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Resumen

Este trabajo tiene por objeto indagar sobre el papel de Espafia en la musica
alemana, especialmente en la épera de las primeras generaciones romdnticas. Durante
siglos, el interés por Espafia de determinadas naciones europeas como Francia,
Alemania o Italia se habfa manifestado en diversos 4mbitos como el de la literatura,
algo muy bien estudiado desde la filologfa y la literatura comparada. Este interés, m4s
all4 de una mera curiosidad antropolégica, se convirti, en determinadas épocas, en
verdadera pasién por lo espafiol que inundé el teatro, la novela, pero también la épera,

como demuestra el conocido ejemplo de Carmen de Bizet.

Pero en todo este fenémeno, no sélo operaba un interés superficial por los
temas, las ambientaciones o los tipos espafioles transmitidos por la literatura sino
también una influencia profunda en las formas de arte europeo como se ha demostrado
ya, por ejemplo, al relacionar el libreto de Die Zauberflote de Mozart con El purgatorio de

San Patricio de Calderdn.

Tras comprobar el enorme interés de los temas espafioles en la épera alemana
de principios del siglo y también en la musica instrumental, se pudo comprobar cémo
este interés iba unido a una nueva forma de vida y de arte que era el romanticismo;
puesto que se trata de un fenémeno cultural de gran magnitud y no solo una moda
puntual y superficial, se ha empleado una metodologfa propia de la historia —y no solo
de la musica~ para su comprensién: el método histérico de las generaciones,
desarrollado por la llamada Escuela de Madrid en los afios 30 del siglo XX. El método
nos proporciond la cronologia de nuestro trabajo, que se corresponde con los perfodos
de m4xima expresién artistica de los primeros roménticos, aquellos nacidos en torno a
1770 —primera generacién—y en torno 1785 —segunda generacién—: asf pues, el marco

cronolégico que este estudio abarca es el de 1800 a 1830.

El estudio parte de fuentes como las crénicas de viajes o la prensa, no solo para
reconstruir una posible imagen de Espafia musical que se reflejaria, posteriormente, en
la épera, sino para demostrar cémo este interés por Espafia fue mds all4 de una mera
moda para convertirse en un ingrediente fundamental de la vida artistica roméntica.
También se estudiaron las canciones y su papel en el teatro alemédn, pues hubo un buen

ntimero de canciones espafiolas en circulacién por Alemania —algunas de ellas, incluso,
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arregladas por compositores como Carl Maria von Weber acabarfan en musica para
teatro— y de canciones alemanas de inspiracién espafiola, como «Nach Sevilla, nach
Sevilla!l» de Louise Reichardt. Los dos tdltimos capitulos se dedican a la épera y otros
géneros lirico dram4ticos para comprobar hasta qué punto lo espafiol estuvo presente
en los albores de lo que serd la gran épera nacional alemana inaugurada por Weber y
Spohr. También se rescataron obras de compositores hoy olvidados como Carl Blum,
con un gran interés para los estudios de la épera del primer romanticismo, perfodo algo
oscurecido por los grandes movimientos operisticos inmediatamente anteriores y

posteriores.

La principal hipétesis de partida es que lo espafiol estuvo muy presente en la
musica alemana no solo como ambientacién de moda para algunas Séperas sino que
aliments, en buena medida, las inclinaciones roménticas hacia determinadas cuestiones
capitales como lo popular y nacional, la imaginacién, el sentimiento o la historia de los
pueblos. Hemos podido demostrar cémo la misica espafiola fue de gran interés para
los alemanes nacidos en 1770 y 1785 que no solo escribieron sobre ella en prensa o en
crénicas de viajes sino que se preocuparon por emplear motivos musicales espafioles —
originales o de nueva creacién— en sus obras instrumentales y draméticas. En este
sentido, se han podido sefialar numerosas fuentes e incluso se han podido demostrar
cémo compositores como Weber recurrieron a materiales originales para sus obras.
Del mismo modo, los temas literarios espafioles—muchos de ellos procedentes de la
literatura de los Siglos de Oro— asf como los temas histéricos impregnaron buena parte
de la produccién operistica del primer cuarto de siglo XIX, encontrando los alemanes
de entonces en lo espafiol un camino ideal para el desarrollo de nuevas ideas draméticas
que huyeran de los modelos franceses o italianos, como se ha intentado demostrar a

propésito del ejemplo de Zoraide de Carl Blum.

Para todo ello se ha trabajado con abundantes materiales inéditos, fuentes hasta
ahora nunca consultadas que se complementarén con otras ya conocidas pero nunca
puestas en el marco de este gran fenémeno que fue el influjo de Espafia en la vida
roméntica alemana en el que la musica fue una manifestacién mds de dicho fenémeno,

como aquf intentaremos demostrar.



Abstract

The aim of this paper is to investigate the role of Spain in German music, especially
in the opera of the first Romantic generations. For centuries, the interest in Spain of
certain European nations such as France, Germany and Italy had manifested itself in
various fields such as literature, something that has been very well studied in philology
and comparative literature. This interest, beyond mere anthropological curiosity,
became, at certain times, a real passion for the Spanish, which flooded the theatre, the

novel, but also opera, as the well-known example of Bizet's Carmen shows.

But in all this phenomenon, there was not only a superficial interest in Spanish
themes, settings or types transmitted by literature, but also a profound influence on
European art forms, as has alread_y been demonstrated, for example, by relating the

libretto of Mozart's Die Zauberflite to Calderén's El Purgatorio de San Patricio.

After having seen the enormous interest in Spanish themes in German opera at the
beginning of the century and also in instrumental music, it was possible to see how this
interest went hand in hand with a new way of life and art which was Romanticism;
since this is a cultural phenomenon of great magnitude and not just a one-off,
superficial fashion, a methodology specific to history - and not only to music - has been
used to understand it: the historical method of generations, developed by the so-called
Eocuela de Madrid in the 1930s. The method provided us with the chronology of our
work, which corresponds to the periods of maximum artistic expression of the first
Romantics, those born around 1770 -first generation- and around 1785 -second

generation-: thus, the chronological framework covered by this study is from 1800 to

1830.

The study is based on sources such as travel chronicles and the press, not only to
reconstruct a possible image of musical Spain that would later be reflected in opera,
but also to demonstrate how this interest in Spain went beyond mere fashion to become
a fundamental ingredient of Romantic artistic life. Songs and their role in the German
theatre were also studied, as there were a number of Spanish songs in circulation in
Germany - some of them even arranged by composers such as Carl Maria von Weber
would end up as music for the theatre - and German songs of Spanish inspiration, such

as Louise Reichardt's "Nach Sevilla, nach Sevilla! The last two chapters are devoted
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to opera and other lyrical-dramatic genres in order to see to what extent the Spanish
was present at the dawn of what would become the great German national opera
inaugurated by Weber and Spohr. Works by now forgotten composers such as Carl
Blum were also rescued, of great interest for the study of early Romantic opera, a
period somewhat obscured by the great operatic movements immediately before and

after.

The main starting hypothesis is that the Spanish was very present in German music,
not onl_y as a fashionable setting for some operas, but also, to a large extent, fed the
Romantic inclinations towards certain key issues such as the popular and national, the
imagination, sentiment or the history of peoples. We have been able to demonstrate
how Spanish music was of great interest to Germans born between 1770 and 1785,
who not only wrote about it in the press or in travel chronicles, but also took care to
use Spanish musical motifs - original or newly created - in their instrumental and
dramatic works. In this respect, it has been possible to point to numerous sources, and
it has even been possible to demonstrate how composers such as Weber drew on
original materials for their works. Similarly, Spanish literary themes - many of them
coming from the literature of the Golden Age - as well as historical themes permeated
much of the operatic production of the first quarter of the 19th century, and the
Germans of the time found in the Spanish an ideal way to develop new dramatic ideas
that fled from the French or Italian models, as we have tried to demonstrate with

regard to the example of Carl Blum's Zoraide.

For all this we have worked with abundant unpublished material, sources hitherto
never consulted, which will be complemented with others already known but never
placed in the framework of this great phenomenon that was the influence of Spain on
German Romantic life, in which music was one more manifestation of this

phenomenon, as we will try to demonstrate here.



Introduccién

1. Justificacién del tema de estudio y objetivos de

la investigacién

En 1933 se publicaba en la editorial Teubner una recopilacién de estudios del gran
filésofo alemdn Wilhelm Dilthey (1833-1911) en torno a la gran musica y poesfa
alemanas (Von deutscher Dichtung und Musik. Aus den Studien zur Geschichte des deutschen
Geuwstes) editados en espafiol muy recientemente por Blas Matamoro. En estos ensayos
de finales del siglo XIX, Dilthey dedicaba varias reflexiones a Mozart y su concepcién
dramadtica en Le nozze di Figaro, Don Giovanniy Die Zauberflote. Sobre la primera de ellas
y su representacién artistica de la vida, cuestién capital de su sistema filoséfico,
afirmaba lo siguiente:

[Sobre Le nozze di Figaro] A esta vida se le daba una representacién artistica de dos
formas diferentes. La fuerza guerrera de los estados en lucha unos con otros se
representaba en las grandes gestas, en los nobles caballeros de la tragedia francesa, y
en al patetismo de la opera seria. Era un juego de disfraces, una mdscara griega o
romana, que ocultaba el verdadero sentimiento. Por el contrario, en la opera buffa se
daba la comedia de intriga, invencién espafiola seguida por aquella. El tema dominante
en el siglo XVIII fue la vida como pintoresca mascarada. La propia existencia era una
representacién que podia prescindir de la mdscara porque era en si misma,
conceptualmente, disfraz, fiestas, juegos de escondite, fraudes, engafios. Una
apariencia que no queria ser otra cosa que un burbujeo, una aficién de sefiores ociosos

en sus palacios, que sélo conocfan a sus sirvientes, cuya experiencia en la vida los habfa

hecho m4s astutos que sus sefiores e inclinados al enredo como accién [...]1.

Este redescubrimiento y reaprovechamiento de las tramas de enredos de origen
espafiol en el 4mbito de la épera suscitaron ciertas preguntas que, en cierto modo,
conforman el objetivo principal de nuestro trabajo: ;Es posible que Espafia, a través
de su misica o su literatura, estuviera presente en otras producciones operisticas de
entonces? ;Qué dimensiones podria tener dicho fenémeno? No nos dejaba de llamar
la atencién que, precisamente, dos de las obras mds relevantes e influyentes de Mozart
tuvieran, en su esencia, esta cuestién espafiola, como no dejaba de ser llamativo que

otras dos de las més celebradas, Dee Entfiibrung aus dem Serrei y Die Zauberflite, tuvieran

' Wilhelm Dilthey, Za gran misica alemana, editado en espasiol por Blas Matamoro (Madrid: Fércola
Ediciones, 2018), 136.



también ecos hispdnicos y calderonianos, tanto en sus temas como en la concepcién de
sus tramas, tal y como demostraban, por ejemplo, los estudios de Ann Livermore®. Y si
el curioso sigue examinando, se daré cuenta de que, desde finales del siglo XVIII, cada
década del arte dramdtico alem4n puso en escena alguna obra de relevancia con asunto
espafiol, desde estas Speras «espafiolas» de Mozart hasta Das unterbrochene Opferfest
(1796) de Peter von Winter, Fidelio (1805) de Beethoven, las éperas espafiolas de
Schubert Die Freunde von Salamanka (1815) y Alfonso und Evstrella (1823) o Preciosa (1821)
de Carl Maria von Weber. Asf pues, y a la vista de este curioso hecho, nos propusimos
como objeto principal de nuestro trabajo el estudiar qué habia realmente de Espafia
detrs de estas obras alemanas. Debemos aclarar en este punto una pregunta no exenta
de polémica y que afecta al objeto mismo de nuestra investigacién: ;Qué es realmente
6pera alemana? Asumimos aquf la sencilla respuesta que Wolfgang Michael Wagner
daba en su trabajo sobre Weber a la misma pregunta (Wad it eine deustche Oper?): «Una
épera alemana es, sencillamente y ante todo, aquella compuesta sobre un texto en

lengua alemana»’.

Debiamos averiguar de qué obras se trataba, en qué afios se habfan estrenado, qué
de Espafia habia detrds de los libretos y qué fuentes detrds de la musica de aire nacional
que se empleaba en algunas de ellas. Todo ello nos llevé a fijarnos como objetivos
secundarios de nuestro trabajo el andlisis de algunas fuentes para comprender el
verdadero influjo de Espafia en la vida musical alemana: por una parte, la literatura de
viajes, que a finales del siglo XVIII gozé de una singular difusién; por otra, la prensa
musical, madre de la critica musical moderna y de la incipiente musicografia, que
tendrfa un papel fundamental como generadora de opiniones. Las canciones también
fueron un elemento importante para inspirar nuevas creaciones y para transmitir la
imagen de una Espafia musical, ese «bello pafs del vino y de las canciones» (das vchine
Land des Weins und der Gesiinge), como decia Mefistéfeles en el Fausto goethiano en una
célebre cita; por ello, nos propusimos también como objetivo el investigar sobre la
circulacién de canciones espafiolas en Alemania, algo que tendria su repercusién en los
argumentos de épera alemana de inspiracién espafiola. Todo ello nos ha servido de base

para recomponer, por un lado, la imagen musical de Espafia que los compositores que

? Ann Lapraik Livermore, «'The Magic Flute' and Calderén», HMusic 3 Letters 36, 1 (1955): 7-16.

5 Texto original: «Eine deustche Oper ist zundchst ganz enfach eine Oper, die auf einen Text in
deutscher Sprache komponiert wurde». Wolfgang Michael Wagner, Carl Maria von Weber und die
deutsche Nationaloper (Mainz: Schott, 1994), 9.



estudiaremos en los capitulos IV y V pudieron tener a la hora de abordar sus éperas de
tema espafiol, pero nos ha servido también para comprobar cuél fue la dimensién de lo
espafiol en estas obras, que no se limita a los argumentos, sino que también incluye
elementos musicales identificables con Espafia derivados de aires y ritmos nacionales

como las boleras o lOS fandangos.

2. Estado de la cuestién

Este planteamiento nos llevé, en una fase embrionaria de nuestro trabajo, a realizar
una revisién exhaustiva de los temas espafioles en libretos alemanes a través de los
diccionarios de Franz Stieger4 y Margaret Ross Griffel®, constatando que casi no hubo
afio entre 1800 y 1825 en que no se estrenase o repusiese una obra con tema espafiol

(véase Apéndice I).

De esta suerte, nos propusimos examinar qué fenémeno podria haber ocasionado
tal florecimiento de obras lirico-dramdticas con tema espafiol, respuesta que obtuvimos
de inmediato al conectar dicho fenémeno con la pasién por la literatura espafiola —
especialmente por el teatro— que en el seno de los circulos intelectuales de las
universidades de Géttingen habfa surgido bien entrada la segunda mitad del siglo
XVI1], algo que culminaria en los estudios estéticos y literarios de August y Friedrich
Schlegel, en L. Tieck y su traduccién del Quijote o en el propio Goethe, apasionado de
Calderén y promotor de varias obras del autor espafiol durante su época de direccién
del teatro de Weimar. Este fenémeno ha sido muy bien estudiado desde el 4mbito de la

filologfa y la historia de la literatura, desde los pioneros trabajos de Wolfgang von

4 Franz Stieger, Opernlexikon (Tutzing : Schneider, 1983).
> Margaret Ross Griffel, Operas in German: a dictionary (New York : Greenwood Press, 1990).
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Wurzbach® o Arturo Farinelli’, hasta los m4s recientes de Hans Juretschke®, Dietrich
Briesemeister’, Werner Brﬁggemannlo, Henry W. Sullivan'!, Martin Franzbach'?,
Miguel Angel Vega Cernuda®, Margit Raders' o Berta Raposol5, entre muchos otros.
A su vez, estos trabajos se enmarcan en un 4mbito m4s general de estudios sobre las
relaciones mutuas entre Alemania y Espafia, adscritos en su mayorfalﬁ bien al 4&mbito
de la literatura comparada, bien al de la historia de la recepcién —con sus matices
metodolégicos—, algo que también salpicarfa, de alguna forma, al campo de la

. , . . . . 17
musicologfa, con interesantes aportaciones como las de Paloma Ortiz de Urbina’ e

g Wolfgang von Wurzbach, «Eine unbekannte Ausgabe und eine unbekannte Auffithrung von Calderons
‘El Sereto a voces’», en Eutudios in memoriam de Adolfo Bonilla y San Martin (Madrid: Imprenta Viuda e
hijos de J. Ratés, 1927), 181-2009.

7 Arturo Farinelli, <Apuntes sobre Calderén y la musica en Alemania», Cultura espaiiola 5 (1907): 119-
160.

8 Cuenta con innumerables obras sobre las relaciones literarias entre ambos pafses, hace no mucho
recogidas en Hans Juretschke, Fupaiia y Furopa: estudios de eritica cultural, editado por Miguel Angel Vega
Cernuda (Madrid: Editorial Complutense, 2001). Algunos trabajos considerados para nuestro estudio
son Hans Juretschke, «El hispanismo de August Wilhelm y Friedrich Schlegelcoincidencias y
diferencias», en Homenaje a Pedro Sdinz Rodriguez. Vol. 5 (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola,
1986): 373-379. También Hans Juretschke, «La sistematizacién de la nueva imagen de Espafia en la
obra de Ludwig Timotheus Spittler (1752-1810)», Actas del Simposio sobre "La imagen de Esparia en la
Tlustracion Alemana" (Madrid: Gorres-Gesellschaft, 1991): 333-359.

° Entre los muchos trabajos, sobre todo Dietrich Briesemeister, Spanien aus deutscher Sicht: Deutsch-
apantsche Kulturbeziehungen gestern und heute (Tiibingen: M. Niemeyer, 2004).

10 De gran interés para nuestro estudio han sido Werner Briiggemann, Spanisches Theater und deutsche
Romantik (Miinster Westfalen: Aschendorff, 1964) y Werner Briiggemann, Cervantes und die Figur
des Don Quijote in Kunstanschauung und Dichtung der deutschen Romantik (Miinster Westfalen:
Aschendorff, 1958).

" Henry W. Sullivan, Calderdn in the German lands and the Low Countries: his reception and influence, 1659-1980
(Nueva York: Cambridge University Press, 1983).

2" Fundamentalmente, Martin Franzbach, Kl teatro de Calderén en Europa (Madrid: Fundacién
Universitaria Espafiola, 1982).

!5 Entre su amplisima produccién —mucha de ella citada en esta tesis— cabe destacar, quizds, su labor de
coordinacién y autorfa para Miguel Angel Vega Cernuda et al., eds., Relaciones hispano-alemanas: prejuicios
y eslereolipos, encuentros y desencuentros: un balance; estudios de misceldnea cultural hispano-alemana (Alicante:
Universidad de Alicante, 2008).

" De entre su inmensa produccién, destacamos para nuestro trabajo Margit Raders, «Impresiones de
Espafia recogidas por un aleméan entre la Ilustracién y el Romanticismo: Christian August Fischer y sus
libros de viajes», Revista de filologia romdnica, 4 (extra) (2006): 315-327

!> Son de interés para nuestro estudio sus trabajos sobre viajeros como Berta Raposo «Un viajero aleman
en Valencia hacia 1800: Christian August Fischer», en Viajes y viajeros, entre ficcién y realidad,
coordinado por Berta Raposo e Ingrid Garcia-Wistddt (Valencia: Universitat de Valéncia, Servei de
Publicacions, 2009), 61-67. También es de interés para el capitulo I «La espafiola ardiente: Un
estereotipo de los viajeros alemanes por Espafia en los siglos XVIII y XIX», en Prejuicios y estereotipos,
encuentros y desencuentros: un balance, coordinado por Miguel Angel Vega Cernuda, et alt. (Alicante:
Universidad de Alicante, 2008), 124-134.

' No se deben olvidar tampoco aquf los estudios relacionados con las crénicas de viaje, una de las bases
la imagen de Espafia, también de su imagen musical —~como se ver4 en el Capitulo I, entre los se debe
destacar especialmente el trabajo de Christian Zimmermann, Reweberichte und Romanzen:
Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutschen Sprachraum des 18. Jahrhunderts
(Berlin: De Gruyter, 1997).

'7 Paloma Ortiz de Urbina y Sobrino, La recepeidn de Richard Wagner en Madrid (1900-1914) (Tesis doctoral,
Universidad Complutense de Madrid, 2003).
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Ignacio Sudrez'® sobre la recepcién de Wagner en Espafia. En los dltimos afios,
ademds, hemos asistido a un despunte de trabajos que, fundamentalmente, se centran
en la recepcién de fenémenos europeos en Espafia, como el de Victor Sdnchez a
propésito de Verdi y Espafia'” o el de Eduardo Chavarri sobre la recepcién espaifiola

de Chopinm, entre muchos otros.

Pero nos segufa costando dar con trabajos sisteméticos que abordaran el fenémeno
a la inversa, como aquf pretendfamos estudiar: el de la imagen de Espafia en la musica
europea, en este caso, en el primer romanticismo alem4n que tantas obras de tema
espafiola habfa dado. Algunos estudios han tratado la cuestién de la imagen de Espafia
a propésito de géneros concretos como la opéra-comique y la opéra-bouffe francesas®, o en
otras realidades culturales como los Estados Unidos”. También se han trabajado
aspectos especificos derivados de los estudios literarios, como la recepcién del Quijote
en la musica alemana a través de los siglos, principalmente abordado por Cristina
Urchueguia®™y Begofia Lolo™, o la recepcién del romance espafiol en la misica europea
tratado por Sandra Myers®; y atin asf, nos segufa faltando un estudio sisteméatico sobre
el tema que nos proponfamos a tratar, que conectase ese interés por los temas espafioles
detectado a principios de siglo con un fenémeno mayor de interés o moda de los

espaﬁola en otros &mbitos de la vida intelectual alemana de entonces.

En rigor, cabe decir que tampoco somos los primeros en intentar relacionar este
interés romdntico por lo espafiol con los temas de épera y, de hecho, algunos estudios
que abordan la cuestién de Espafia en la musica alemana del primer romanticismo se

encuentran inscritos en trabajos méds amplios —como los ya mencionados— sobre los

18 José Ignacio Suérez Garcia, La recepcion de la obra wagneriana en el Madrid decimondnico (Tesis doctoral,
Universidad de Oviedo, 2002).

! Victor Sanchez Sanchez, Verdi y Espaiia (Madrid: Akal, 2014).

2 Eduardo Chévarri Alonso, La recepcion de Chopin en Espaiia en el siglo XIX (Tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 2018).

I Brigitte Degenhardt, «Seguidilla und Mantilla — Das Spanienbild im Libretto von opéra-comique und
opéra-bouffe» (Tesis doctoral, Westfilischen Wilhelms-Universitit, 2016).

22 Richard L. Kagan, El embrujo de Fspaiia. La cultura norteamericana y el mundo hispdnico, 1779-1959 (Madrid:
Marcial Pons Historia, 2021).

%% Cristina Urchuegfa Schélzel, «La épera en Alemania juna "quijotada"?: la figura de Don Quijote en
la critica operistica alemana de la ilustracién», Anales cervantinos 39 (2007): 263-288.

4 Entre sus varios trabajos sobre el Quijote en la musica europea —algunas de cuyas obras atafien al
tema de esta tesis— desctaca especialmente Begofia Lolo Herranz y Antonio Gallego Gallego, £/ Quijote
como fuente de inspiracion en la creacton musical (Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
2016).

%5 Nos referimos al trabajo de Sandra Myers Brown, La presencia del Romancero espaiiol en la nuisica europea
del primer Romanticismo (Tesis doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2017), que trata algunas
cuestiones sobre canciones en Alemania muy en consonancia con la materia de nuestro capitulo I1.
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trasvases literarios entre Espafia y Alemania, como el capitulo de Daniel Santos Vega
Cernuda sobre «La imagen espafiola en la misica alemana»® o el interesante trabajo
de Klaus Pietschmann sobre la percepcién musical de Espafia en la épera alemana en
torno a 1800”. Ambos estudios convergen en dos cuestiones capitales: la
preponderancia de la musica escénica frente a la instrumental como el género «donde
mayor personalidad ha alcanzado lo espafiol musical»*® y la concentracién de obras
espafiolas en torno a los afios 1800-1810, perfodo en el que se opera un cierto cambio
—Vega distingue entre dos perfodos— que Pietschmann atribuye, fundamentalmente, al
descubrimiento del canto nacional de la mano de Herder, «fundamento esencial para

el cambio de percepcién de la misica espaiiola»”™.

En este campo de los estudios sobre la recepcién de lo espafiol en las artes alemanas,
el trabajo que creemos m4s importante y que, por ende, consideramos el m4s influyente
en este proyecto de tesis es la célebre monografia de Henry W. Sullivan, Calderdn in the
German Lands and the Low Countries: His Reception and Influence, 1654—1980, publicado en
1983 que, adem4s de interesantes aportaciones sobre la importancia de Espafia y
Calderén en el Sturm und Drang y primer romanticismo alemdn, dedicaba un extenso
capitulo a compendiar dicha influencia en la musica, situando este fenémeno por vez
primera y con rigor en el marco de un fenémeno estético mucho mds amplio, el de la
moda de lo espafiol, la verdadera obsesién por Espafia que llevé al hispanista Arturo

Farinelli a hablar de «enfermedad calderoniana» en la Alemania de los primeros afios

del siglo XIX*,

En el 4mbito mds concreto de la misica, el interés mayor de los estudiosos parece
situarse en la cuestién del empleo de los temas o aires nacionales, el también llamado
couleur locale o Lokalkolorit, con estudios como el de Kurt Reibar, publicado en 1942 con
el para entonces muy comercial titulo de Volk und Oper, un ensayo sobre lo popular en

la 6pera romdntica alemana —que, si bien trata las éperas de Spohr, no hace mencién a

%6 Daniel Santos Vega Cernuda, «La imagen espafiola en la mtsica», en Espasia y Alemania. Percepciones
mutuas de cinco siglos de historia, editado por Miguel Angel Vega Cernuda y Henning Wegener (Madrid:
Editorial Complutense, 2002), 185-200.

?” Klaus Pietschmann, «Die musikalische Wahrnehmung Spaniens in der deutschen Oper um 18005, en
Von Spanien nach Deutschland un Weimar-Jena. Verdichtung der Kulturbeziehungen in der Goethezett, editado por
Dietrich Briesemeister y Harald Wentzlaff-Eggebert (Heidelberg: Winter, 2003), 135-159.

%8 Daniel Santos Vega Cernuda, «La imagen espafiola en la musica», 196.

» Klaus Pietschmann, «Die musikalische Wahrnehmung Spaniens», 141.

% Arturo Farinelli, <Apuntes sobre Calderén y la misica en Alemania», 135.
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Espafia—’"', al que se suma el interesante y muy citado trabajo de Walter Salmen en

1969 sobre la aportacién de Espafia y Portugal a la historia de la musica. Salmen fue
de los primeros en abordar, aunque de manera superficial, la cuestién de los viajeros y
las crénicas de viajes —cita, por ejemplo, la de Leopold Kauthold— como fuente para
completar esa visién de Espafia y su musica®, camino que explorard también Judith
Etzion —aunque rehuyendo las crénicas alemanas— para entender, en buena medida, la
» . . 55 "
recepcién del fandango en la musica y la épera centroeuropea™ y que nos servird de

gufa para nuestro estudio.

Adtn asi, y a pesar de la calidad de estos trabajos, era necesario un trabajo mds
sistemdtico y global, que considerase exhaustivamente el fenémeno, las obras
implicadas en él, que arrojase luz sobre la importancia de Espafia para el romanticismo
alemdn, no solo en lo literario sino también en lo musical, como viene aconteciendo con
otras épocas o realidades regionales®. Tal era la carencia al respecto que, de hecho, el
musicélogo y célebre bidgrafo de Carl Maria von Weber, John Warrack, a la hora de
tratar la cuestién de los temas nacionales en Precivsa, estrenada en 1821, sugeria una
relacién con el comienzo del tercer acto de Carmen, estrenada en 1874°°, casi como
primera y tnica idea que le asaltaba al hablar de Espafia en la épera: la necesidad de

un estudio de la naturaleza del nuestro estaba, pues, claramente justiﬁcada.

A los estudios literarios y de recepcién nos queda atn afiadir una dltima corriente
metodolégica que ha abordado ocasionalmente la materia que nos propusimos tratar
en esta tesis: la teorfa del exotismo. Importantes trabajos como el de Anke Schmitt (Der
Exotiomud in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spobr, 1988) o James Parakilas («<How
Spain Got a Soul», 1998) intentan ofrecer una explicacién al fenémeno de lo «fordneo»

en la musica culta europea desde el concepto de exotismo, algo que, por otra parte, se

51 Kurt Reiber, Volk und Oper. Das Volkstiimliche in der deutschen romantischen Oper (Wiirzburg: Konrad
Triltsch-Verlag, 1942).

2. Walter Salmen, «Beitrige Spaniens und Portugals zur Musikentwicklung», en Bence Szabolesi
Septuagenario, editado por Dénes Bartha (Kassel: Birenreiter, 1969), 371-383.

%% Judith Etzion, «The Spanish Fandango - from eighteenth-century Lasciviousness to nineteenth-
century exoticism», Anuario Musical 48 (1993): 229-250.

5 Sirvan de ejemplo las tesis doctorales de Clara Rico-Osés sobre la imagen de Espafia en la misica
francesa del siglo XVII (L'image de ['Espagne en France au XVIle siccle: les sources musicales éclairées par les
témoignages hutoriques, diplomatiques, littéraires et picturaux, Paris, 2005) o la de Ignacio Rodulfo Hazen
sobre los usos musicales de la aristocracia espafiola en la vida italiana durante el Siglo de Oro (Madrid,
2021), a las que se suma la tesis de Cristina Aguilar, Conceptos de lo espaiiol en la mivica rusa. De Glinka a
Manuel de Falla (Tesis doctoral, Universidad Complutense, Madrid, 2016).

% John Warrack, Carl Maria von Weber. Eine Biographie, traducido por Horst Leuchtmann (Hamburgo y
Diisseldorf: Klassen Verlag, 1972), 290.
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ha convertido en un socorrido comodin para explicar casi cualquier injerencia de los
temas o la musica espafiolas en obras alemanas, sobre todo a propésito del empleo de

aires nacionales como el bolero o el fandango.

Convendria revisar, primeramente, las principales tesis del exotismo para examinar
en qué medida puede hablarse de exotismo en el caso de la influencia de Espafia en el

primer romanticismo alemén.

Los estudios cldsicos como el de Miriam Karpilow Whaples™, el ya mencionado de
Anke Schmitt o el de Thomas Betzwieser sobre las Tiirckenoper” asumen, en el
andlisis de sus distintos objetos de estudio, una suerte de dualidad entre un pafs gue
exoliza y un pafs exolizado, algo que se completa con la mdxima rotunda de Miriam K.
Whaples de que «la palabra exético es equivalente a no Europeo», refrendada por
Betzwieser™ y Schmitt:

Por épera de color exético entendemos aquella obra cuyo argumento tiene lugar, bien
en su totalidad, bien parcialmente, en un pafs extraeuropeo. Los lugares preferidos son

aquf todo el Oriente Préximo con los pafses norafricanos, Persia, la Grecia dominada

por los turcos, las moras Espaifias y Sicilia, India [...]%.

Schmitt dedica una seccién de su libro a esta «<maurische Spanien» y menciona
éperas cuyos temas habfan sido puestos en musica por diversos compositores, como los
temas granadinos de Zaide o Zoraide (con musica en distintas épocas de Grétry,
Farinelli, Donizetti o Carl Blum) o Les Abencérages (tema célebre y muy influyente en
la década de 1810 gracias a la produccién de Cherubini), Alamar der Maure, con misica
de 1. Seyfried, e incluso se analizan en esta seccién éperas de temas cidianos, como el
conocido Der Cid de Peter Cornelius. Lo que mds llama la atencién de las anteriores
afirmaciones sobre la Espafia exética es que, precisamente, en teméticas como el Cid o
en éperas como Zoraide oder der Friede von Granada de Carl Blum (1815) —que estudiamos

en la presente tesis—, los espaﬁoles representaban el arquetipo del hombre europeo en

% Miriam Karpilow Whaples, Exoticism in dramatic music 1600-1800 (Ann Arbor: UMI, stampa 2004)

% Thomas Betzwieser, Fxotismus und Tiirkenoper in der franzésischen Musik des Ancien Régime: Studien zu einem
dothetischen Phinomen (Laaber: Laaber-Verlag, 1993).

8 Thomas Betzwieser, Fxolwsmus und Tiirkenoper in der franzisischen Musik des Ancien Régime: Studien zu einem
dothetischen Phinomen, 13.

% Texto original: «Unter einer Oper exotischen Kolorits verstehen wir jenne Werke, deren Handlung
ganz oder auch nut teilweise in auflereuropidischen Lindern angesiedelt ist. Bevorzugte Schauplitze
sind hier der gesamte Vordere Orient mit den nordafrikanischen Lindern, Persien, das tiirkisch besetzte
Griechenland, das maruische Spanien und Sizillien, Indien, [...]». Anke Schmitt, Der Exotismus in der
deutschen Oper zwischen Mozart und Spohr (Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung K.D. Wagner,
1988), 13.
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regiones remotas, como acontecfa en Cora und Alonzo de Naumann, en el propio
Entfiibrung aus dem Serreil, en Davs unterbrochene Opferfest o Maria von Montalban de Winter,
en el Fernand Cortez de Spontini o en el Fierrabrds de Schubert. ;Cémo puede ser
considerado Espafia o sus temas musicales como algo exético? ;Cémo considerarlo
algo extraeuropeo cuando, precisamente y como demuestran todos los estudios en
torno a la recepcién de lo espafiol en el romanticismo literario alemdn, lo espafiol era lo
europeo y lo romdntico por antonomasia? Era menester un examen de estas temdticas

a la luz de estos movimientos intelectuales.

Anke Schmitt va m4s alld en sus conclusiones, afirmando que «desde un principio,
un cierto sentimiento de superioridad determiné las relaciones entre los europeos y los
‘no cristianos’»"’, una idea esta la de superioridad que retomarfa con fuerza el
materialismo histérico para explicar el fenémeno de la visién del otro como «un
proceso», tal y como describe James Parakilas para el caso de Espaiia:

En otras palabras, la exotizacién de Espafia formé parte de un proceso méas amplio en
el cual los artistas del cuadrante noroeste de Europa —especialmente los franceses—

convirtieron el resto del continente en un margen cultural exético o en una zona

fronteriza entre ellos y las culturas totalmente ajenas a Europa™.

Més radical atin en sus conclusiones e imbuido del espiritu de la llamada Nueva
Musicologia, Timothy D. Taylor se refiere al proceso de incorporacién de las musicas
nacionales al sistema tonal y de la épera como “dominador” y “opresivo” —en términos
raciales—, una orientacién que deja clara desde las primeras lineas de su estudio:

Este es un libro sobre el poder, sobre los sistemas de dominacién y opresién, y sobre

quién ha tenido el poder de representacién de los Otros en la misica, desde el siglo

XVII hasta el presente™.

Asf pues, estos estudios reducen cualquier fenémeno de diélogo cultural —en este

caso, aplicado a la musica— a un sencillo esquema, una suerte de revisién del

0 Texto original: «Von Anfang an bestimmte ein gewisses Gefiihl der Uberlegenheit die Beziehungen
zwischen den Europédern und den ‘Heiden’». Anke Schmitt, Der Exotismus in der deutschen Oper zwischen
Mozart und Spobr, 15.

‘I Texto original: «The exoticizing of Spain, in other words, was part of a larger process by which artists
in the north west quadrant of Europe-especially French artists-turned the rest of the continent into an
exotic cultural margin, or borderland, between themselves and the utterly alien cultures beyond
Europe». James Pariklas, «How Spain got a soul» en Exoticism in Western music, editado por Jonathan
Bellman (Boston: Northastern University Press, 1998), 138.

“2 Texto original: «This is a book about power, about systems of domination and oppression, and about
who has had the power of representation of Others in music, from the seventeenth century to the
present». Timothy D. Taylor, Beyond Exoticism: Western Music and the World (Durham: Duke University
Press, 2007), 1.
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materialismo histérico con tintes foucaultianos en la cual exotizar serfa un proceso
opresivo de apropiacién cultural que unos pafses superiores (potencias coloniales)
ejercerfan contra otros a los que consideran inferiores (marginalized cultures, como las
llama Parakilas), vélido y aplicable en cualquier momento de la historia... from the

deventeenth century to the prenen[“.

De esta manera, se pretende homologar el trasfondo de Les /ndes galantes al de
Fidelio, prescindiendo por completo de cualquier particularidad que pudiera atribuirse
a cada fenémeno (tiempo, lugar, protagonistas), ignorando por completo las razones
por las cuales los intelectuales de finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX en
Alemania se interesaron por Espafia.

La riqueza del teatro espafiol ha sido alabada hasta el cansancio, y también ha sido
costumbre entre los dramaturgos franceses, italianos, ingleses y alemanes el crear a
partir de esta fuente, la mayorifa de veces sin citarla. [...] M4s bien, el arte dramético

de los espafioles muestra con esplendor su belleza nacional y caracteristica en aquellas

obras dramdticas que podriamos llamar roménticas —en el mds elevado de los sentidos—

obras que encuentro sin igual dentro del 4mbito de la poesfa que conozco™.

Estas palabras eran dedicadas por August Wilhelm Schlegel (1767-1845) al teatro
espafiol en sus conferencias vienesas de 1808, publicadas un afio después bajo el titulo
Uber dramatische Kunat und Literatur, la culminacién intelectual de un interés por Espaifia

que habfa comenzado afios antes y del que también participarfa su hermano Friedrich

(1772-1829):

> Taylor reconoce la deuda de Faucault: «Another guiding idea comes from Michel Foucault: ‘How is
it that one particulat statement appeared rather than another?” That is, what are the historical, cultural
(and other) reasons that resulted in a particular statement, defined broadly as any text? There is no
reason not to introduce these perspectives to the rest of the humanities, as I will attempt to do in the
following pages». Timothy D. Taylor, Beyond Exoticism: Weatern Muosic and the World, 5.

# Texto original: «Die Reichthiimer der spanischen Biihne sind bis zur Spriichwértlichkeit angepriesen
worden, auch ist es unter den franzosischen, italiinischen, englischen und deutschen
Theaterschrifstellern®) mehr oder weniger Sitte gewesen, aus dieser Quelle zu schépfen, meistens ohne
sie anzugeben. [...] Vielmehr offenbart die dramatische Kunst der Spanier erst in denen Schauspielen,
die in einem hheren Sinne romantisch genannt warden kénnen, auf das gldnzendste ihre einheimischen
und eigenthiimlichen Schénheiten, mit denen ich in dem Gebiete, der mir bis jetzt bekannten Poesie
wenigstens, nichts zu vergleichen weifl». 133-135.
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La novela de Cervantes merece su gloria y la admiracién de todas las naciones de
Europa, que ya disfruta desde hace dos siglos, no solo por su noble estilo y la perfeccién
de su prosa, no tinicamente por ser la més rica en invencién y espiritu de entre todas
las obras del genio, sino por ser también un cuadro vivo y harto épico de la vida

espafiola y de su cardcter singular®.

Afios antes, Ludwig Tieck (1773-1853) escribfa a Goethe para narrarle su
encuentro con Schiller en el verano de 1799:
Puesto que €l ya habfa tenido contacto con Don Quijote, le recomendé mucho la
literatura espafiola que habria de procurarle un material rico en genialidad, algo que
pareciera convenirle habida cuenta de su tendencia hacia lo fantdstico y lo roméntico.

Asf, deberfa surtir este grato talento un efecto fructifero, gracioso y encontrarse en su

esfera®.

No se encontrar4 historia de la literatura alemana alguna que pueda tratar estos
afios de intenso cambio prescindiendo de figuras como Tieck, los hermanos Schlegel,
Goethe o Schiller: y alli mismo, en el nicleo m4s duro de su configuracién, se
encaramaba lo espafiol como una fuente de inspiracién permanente para orientar aquel
nuevo movimiento artfstico e intelectual, aquella nueva manera de entender la vida que

fue el romanticismo alemén.

. Es posible atisbar alguna muestra de dominacién, opresién o colonialismo en todo
esto? Naturalmente habfa apropiacién —appropriation of these Others, como decia
Taylor”— pero no en el sentido negativo que Taylor le otorga, ya que, en rigor, no es
posible entender algunos fenémenos de la cultura sin tomar posesién auténtica de ellos,
incluso desde fuera de la misma cultura que los originé, como ya anotaba Paul Hazard

a la hora de hablar de la dimensién europea de la obra de Baltasar Gracién:

“ Texto original: «Der Roman des Cervantes verdient seinen Ruhm und die Bewunderung aller
Nationen von Europa, die er nun schon seit zwei Jahrhunderten genief’t, nicht blofl durch den edlen
Styl und die Vollkomenheit der Darstellung; nicht bloss dadurch, dafy dieses unter allen Werken des
Witzes, das reichste an Erfindung und Geist ist, sondern auch als ein lebendiges und ganz episches
Gemihlde des spanischen Lebens und eigentiimlichen Charakter». Friedrich von Schlegel, Geschichte der
alten und neuen Literatur (Berlin: M. Simion, 1841), 312.

4 Texto original: «Ich hab' ihm, da er sich einmal mit dem Don Quixote eingelassen, die spanische
Literatur sehr empfohlen, die ihm einen geistreichen Stoff zufiithren wird, und thm, bei seiner eigenen
Neigung zum Phantastischen und Romantischen, zuzusagen scheint. So miifite dieses angenehme Talent
fruchtbar und gefillig wirken, und in seiner Sphire sein». Tomado de Hartmut Froschle, Goethes
Verhdltnis zur Romantik (Wiirzburg: Kénigsburg und Neumann, 2002), 482.

a7 Timothy D. Taylor, Beyond Exoticism: Western Music and the World, 105.
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(Por qué, hacia el final del siglo XVII, fue Baltasar Gracidn tan copiosamente
traducido, tan extremadamente elogiado? No era desconocido; pero de una media luz
favorable pasaba tardiamente al resplandor de las grandes glorias. Tal vez porque una
traduccién francesa, la de Amelot de la Houssaye, en 1684, noble, f4cil, le quité un
poco de su sabor original, pero le dio en compensacién el aire europeo que le faltaba
atn. [...] Tal vez porque habfa un vasto ptblico a quien no satisfacfan las nuevas

tendencias, y que encontraba amargos los alimentos terrestres; siempre queda, como

dir4 Stendahl, espafiolismo en los corazones®.

Una primera comparacién entre la predisposicién de los intelectuales del primer
romanticismo hacia Espafia y el incremento de libretos de épera con temas espafioles
reconducia nuestras hipétesis hacia otros lugares que no respondian, en absoluto, a los
modelos que el exotismo plantea, homologables a cualquier regién, pafs, lugar y época:
la relacién de los romé4nticos alemanes con Espafia parecfa mds fntima, més concreta e
inalienable, m4s personal. Era menester dirigir nuestro marco tedrico y metodolégico

hacia las personas que componfan ese romanticismo.

3. Marco teérico: el método histérico de las

generaciones

Asf pues, de la observacién de toda estas cuestiones previas a la investigacién,
pudimos constatar que: a) entre 1800 y 1820 habfa habido un incremento sustancial de
obras de temética espafiola en el d4mbito operistico; b) que este incremento se
concentraba, especialmente en dos focos, a saber, los primeros afios del siglo y entre
1815 y 1825; c) que este fenémeno era coincidente con lo que algunos germanistas
llamaron «a década espafiola» (ypanisches Jahrzehnt) en la literatura alemana de 1800-
1810”; d) que los principales libretistas, intelectuales y compositores que
protagonizaron estos escenarios habfan nacido en torno a 1770 —en el caso del primer
foco— o en torno a 1785 —en el caso del segundo foco—. Todo ello, entrelazado, daba
una particularidad a la cuestién que la hacfa escasamente compatible con esquemas

simplistas como el del exotismo.

4 Paul Hazard, La crisis de la conciencia europea, traducido por Julidn Marfas (Madrid: Alianza Editorial,
1988), 270.

¥ Esta expresién la emplea C. Strosetzki en Christoph Strosetzki, «Ludwig Tieck und das
Spanieninteresse der deutschen Romantik», en Ludwig Tieck. Literaturprogramm und Lebensinszenterung
im Kontext seiner Zeil, editado por Walter Schmitz (Tiibingen: Niemeyer 1997), 235.
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El hispanista H. Sullivan clasificé el fenémeno de la recepcién de Calderén en la
Alemania roméntica en tres etapas desde la década de 1790: 1793-1809 (preparacién),
1809-1829 (apoteosis) y 1830-1844 (decadencia)®. Como vemos, las fechas son més o
menos concordantes con el apogeo de caracteres espafioles’ en la misica alemana,
aunque en la eleccién de estos rangos de fechas no se encuentra otra cuestién que la
concentracién cuantitativa de datos que antes mencionamos en a) y b), algo, de por si,
insuficiente para explicar con rigor un fenémeno como este, pues las cosas y las
personas no acontecen a las fechas sino al revés. Faltaba afiadir, pues, el ingrediente de
la d), esto es, el de los protagonistas. ;Era azarosa esta interseccién entre apogeo de
obras y trayectoria vital de los protagonistas? En absoluto, y la respuesta no se
encontraba muy lejos de nuestro tema de estudio:

Ahora bien, ;qué método se sigue de aqui para el estudio de la cultura intelectual de
una época? Lo dnico que podemos hacer es sugerirlo. Un concepto
extraordinariamente provechoso, del cual habria que tratar ciertamente, m4s a fondo,
es, para estos efectos, el de generacién. El caso mds venturoso es aquel en que una de
estas generaciones aparece tan bien deslindada, que puede decirse que se trata
precisamente de su estudio. Tal es el caso ante el que nos encontramos ahora. A. G.
Schlegel, Schleiermacher, Alejandro de Humboldt, Hegel, Novalis, Federico Schlegel,
Hélderlin, Wackenroder, Tieck, Fries, Schelling: todos ellos revelan del modo m4s

acusado, en el primer decenio de su aparicién, en cuanto a su caracter intelectual, la

influencia de las condiciones bajo las cuales se criaron conjuntamente52.

Esto escribfa Wilhelm Dilthey hacia 1865 a la hora de estudiar a Novalis y «de
aclarar en €l algunos de los motivos m4s importantes de la concepcién del mundo que
se manifiesta en la generacién que sigue a Goethe, a Kant y a Fichte»:

Con ciertas modificaciones, no es, como ya hemos sefialado, otra cosa que la generacién

que se destaca en la década del noventa del siglo XVIII y que vive de 1790 a 1800, esa

época decisiva de la vida que va de los veinte a los treinta afios™.
Dilthey estaba delineando una nueva manera de entender la historia que se apeaba,
fundamentalmente, en la vida humana —concepto que habfa descubierto para la

filosoffa— y su trayectoria simultdnea entre individuos que comparten afios —todos los

% Henry W. Sullivan, Calderén in the German Lands and the Low Countries: His Reception and Influence, 1659—
1980 (New York: Cambridge University Press, 1983), 169.

*! Hacemos aquf un guifio a un interesante estudio del hispanista K. Vossler sobre algunos aspectos
caracterfsticos de la literatura espafiola como el realismo en los Siglos de Oro o la dimensién europea de
la literatura espaﬁola, aspecto de sumo interés para este trabajo. Véase Karl Vossler, A/gumm caracleres de
la cultura espaiiola (Madrid: Espasa Calpe, 1962).

52 Wilhelm Dilthey, Vida y poesia, traducido por Wenceslao Roces (México D.F.: Fondo de Cultura
Econémica, 2016), 276-277.

5% Jbid., 288.
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mencionados nacen en torno a 1770— y herencia recibida de los miembros de la

generacién anterior:

Lo que a mi me interesa en Novalis es la gran esperanza de poder aclarar en él algunos
de los motivos m4s importantes de la concepcién del mundo que se manifiesta en la
generacién que sigue a Goethe, a Kant y a Fichte. En un sentido que habria que definir
mejor podriamos aplicar a esta concepcién del mundo el nombre corriente de
romanticismo. [...] Conviene que nos planteemos, ante todo, el problema de saber
cémo los puntos de vista de un hombre sélo pueden permitirnos penetrar en los motivos
generales en que se inspira la cultura intelectual de su generacién. Las condiciones que
influyen en la cultura intelectual de una generacién son verdaderamente innumerables
e ilimitadas. Permitasenos que las agrupemos en torno a dos factores. Aparece en
primer lugar, en cierto modo, el patrimonio de la cultura intelectual con que esta
generacién se encuentra en la época en que empieza a formarse de un modo serio.
Cuando la generacién que se estd formando se apodera del patrimonio espiritual
acumulado y se esfuerza por remontarse sobre él, se halla bajo las influencias del
segundo de los dos factores en torno a los cuales agrupamos aquellas condiciones: el
de la vida circundante, el de las relaciones que forman la realidad, el de los estados
sociales y politicos, infinitamente diversos. Esto traza determinados limites a las

posibilidades de progreso ulterior que ofrece de por sf toda generacién®.

Todo esto resultaba tremendamente interesante para nuestro estudio, pues
comprobdbamos que el fenémeno de lo espafiol, tanto en literatura como en musica,
estaba intimamente ligado al horizonte vital de aquellos hombres y mujeres “gue habian
0ivido esa época decisiva de la vida que va de los veinte a los treinta afios” precisamente entre
1790 y 1800 —coincidente con la “etapa de preparacién” del calderonismo alemén para
Sullivan—, que no era otra que la generacién romdntica por excelencia: lo que definfa
verdaderamente al romanticismo era la generacién y no una escuela o un pufiado de
elementos estilisticos, una nueva sensibilidad hacia la vida, patrimonio de los jévenes,

donde el amor hacia Espafia aparecfa como uno de los grandes pilares.

La generacién se convertirfa, para Dilthey, en una nueva unidad de medida, idea

muy bien resumida por Julidn Marfas en estos términos:

¥ [bid., 275-276-
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A los segundos y minutos del reloj corresponde la medida interna del tiempo psiquico;
a los decenios y siglos del transcurso histérico, la vida humana y la sucesién de sus
edades. Una segunda nocién ordenada a la consideracién temporal de la vida humana

es la de generacién®.
Pero pese a la importante aportacién de Dilthey, sus estudios nunca llegaron a
constituir un auténtico método de inteleccién histérica y habria que esperar la llegada
de la Escuela de Madrid, mds concretamente, los estudios de José Ortega y Gasset y

su discipulo, Julidn Marfas, para poder hablar formalmente de un método histérico.

Ortega fue el primero en trabajar sobre una metodologia integral para comprender
la historia a través de la idea de generacién, idea que fue deslizando en diversos estudios
desde 1914, como muy bien compendia Juli4dn Marfas, Yy que encontrard su madurez y
verdadera exposicién formal en el ensayo En torno a Galileo aparecido en 1933°°. Marias,
en £l método huwtdrico de las generaciones publicado en 1954, resumia magistralmente todos
los antecedentes de tales nociones de generacién—incluyendo, por supuesto, a Dilthey—
, ademds de un resumen de los fundamentos metafisicos de la filosoffa de Ortega que

eran marco fundamental para comprender la teoria orteguiana de las generaciones.

Decfa Ortega que «la historia es convertir virtualmente en presente lo que ya pasé»
y consiste, por tanto, en «revivir el pasado» pero no en el sentido puramente anecdético
y trivial que maneja el historicismo —convendria aqui distinguir entre revivir y recrear—
*. Para Ortega, el fenémeno primario de la historia «y lo primero que habriamos de
definir para comprender una época» es la sensibilidad vital, la «sensacién radical ante
la vida»”® que, en el sistema filoséfico del pensador espafiol no es otra cosa que la
realidad radical, en palabras de Julidn Marfas, <aquella en que radican o arraigan todas
las demds, sean ellas las que quieran, estén en ella o fuera de ella, o en ninguna parte»"’.

Ortega precisa:

% Julidn Marfas, E/ método histirico de las generaciones (Madrid: Revista de Occidente, 1961), 59.
% Ibid., 84-85.

% José Ortega y Gasset, Obras completas. Tomo V (Madrid: Revista de Occidente, 1957), 40.

58 Ibid. Zomo 111 (Madrid: Revista de Occidente, 1966), 146.

59 Julidn Marfas, El método histdrico de las generacioned, 75.
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Estas variaciones de la sensibilidad vital, que son decisivas en la historia, se presentan
bajo la forma de generacién. Una generacién no es un pufiado de hombres egregios, ni
simplemente una masa: es como un nuevo cuerpo social integro con su minorfa selecta
y su muchedumbre, que ha sido lanzado sobre el 4mbito de la existencia con una
trayectoria vital determinada. La generacién, compromiso dinidmico entre masa e
individuo, es el concepto m4s importante de la historia, y, por decirlos asf, el gozne

sobre el que ésta ejecuta sus movimientos®’.

Afiade el pensador que lo decisivo en las generaciones es que estas «nacen unas de
otras, de suerte que la nueva se encuentra ya con las formas que a la existencia ha dado
la anterior. Para cada generacién, vivir es, pues, una faena en dos dimensiones, una de

as cuales consiste en recibir lo vivido —ideas, valoraciones, instituciones, etc.— por la
1 1 t bir 1 do —id 1 tit tc.— por |
antecedente; la otra, dejar fluir su propia espontaneidad»*'. En un elocuente simil,
compara Ortega a la generacién como «una caravana dentro de la cual va el hombre
prisionero, pero a la vez secretamente voluntario y satisfecho. Va en ella fiel a los poetas
e su edad, a las ideas politicas de su tiempo, al tipo de mujer triunfante en su moceda
d dad, a las ideas politicas de su tiempo, al tipo d jer triunfant dad
y hasta al modo de andar usado a los veinticinco afios. De cuando en cuando se ve
. ., 62 .
pasar otra caravana con su raro perfil extranjero: es la otra generacién»"". La idea de
generacién es presentada por Ortega como una suerte de integracién o interseccién
dindmica de la vida colectiva y la vida individual, elementos que habian sido capitales
en todo el debate historiografico hasta entonces: «la generacién es un modo integral de

existencia o, si se quiere, una moda, que se fija indeleble sobre el individuo»®.

Ortega obliga a distinguir entre coetdneos —los que comparten edad- y
contempordneos —los que comparten tiempo—, siendo tres (juventud, madurez y vejez)
los tiempos que el hoy envuelve y cinco las edades humanas que el autor considera
dentro de los mismos, separadas dichas edades, a su vez, por una distancia aproximada
de quince afios. Estas son la nifiez, juventud, iniciacién, predominio y vejez. Junto a
esto, es importante recordar, como hace Ortega, que la edad no es una cuestién
meramente biolégica o matemdtica sino, primariamente, vital. Se aleja asi de otras
consideraciones mds primitivas como aquellas que definen la generacién como sucesién

de promociones o que entienden la edad en rigurosos términos biolégicos:

0 José Ortega y Gasset, Obras completas. Tomo 111, 147.
o Ibid., 149.
52 Ibid., 441.
% Ibid., 441.
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La edad es, dentro de la trayectoria vital humana, un cierto modo de vivir —por decirlo
asi, es dentro de nuestra vida total una vida con su comienzo y su término [...]. Y ese
modo de vida que es cada edad [...] se extiende durante una serie de afios. No se es
joven sélo un afio, ni es joven sélo el de veinte pero no el de veintidés [...] La edad,

pues, no es una fecha, sino una zona de fechas®.

Atendiendo a estos principios, aqui vagamente resumidos, se inaugura una nueva
manera de entender el motor de la historia con arreglo a la vida como realidad radical.
De ella se sirvig, por ejemplo, el propio Julidn Marfas para analizar el Romanticismo
en Espafia, localizando una generacién inicial, «la que hace un primer ensayo de vida
romdntica»”, y que conformaron aquellos hombres que, a finales del siglo XVIII,
tienen treinta aflos —Mor de Fuentes, Arrianza, Bshl de Faber, Quintana, entre otros—
, la misma generacién que, para el caso alemdn, habfa descubierto Dilthey. Es esta la
que Ortega llamaba «la generacién decisiva», aquella que «por primera vez piensa los
nuevos pensamientos con plena claridad y completa posesién de su sentido: una
generacién pues, que ni es todavia precursora, ni es ya continuadora»®. Y de ella
también se sirvieron otros como Jaime Perriaux para intentar entender buena parte de
la historia argentina del siglo XX% entre otros ya mencionados por Julidn Marfas en
su trabajo®. No tenemos constancia de su aplicacién directa y expresa en el 4mbito de
la historia de la musica, si bien algunos autores como Downs parecen hacer un uso
extendido y mé4s o menos adecuado a estos conceptos, empelado el término

generaciones con clerta frecuencia en La muisica cldsica para explicar ciertos cambios.

4. Estructura del trabajo y marco cronolégico

Ahora bien, cabe preguntarse qué repercusiones tiene esta metodologia en nuestro
trabajo. En primer término ha de aclararse que la metodologfa de la generaciones es un
método de inteleccién histérica que no pretende dar explicacién a cambios de escuela,
técnica o estilisticos dentro del &mbito de las artes, sino explicar cambios profundos en
la manera en la que el hombre de cada época se instal$ hacia la vida, los cambios en los

dtstemas de vigencias de cada época: por eso, el romanticismo es ante todo, una manera

% Tbid., Tomo V, 40-41.

% Julidn Marfas, Ensayos de convivencia (Buenos Aires: Sudamericana, 1982), 219.

% José Ortega y Gasset, Obras completas. Tomo V, 51.

%7 Jaime Perriaux, Las generaciones argentinas (Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires,
1960)

%8 Julidn Marfas, £l método bistdrico de las generaciones, 103-133.
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de vivir singular, patrimonio de unos hombres y mujeres concretos, que vivieron unos
afios determinados. Concretamente, el romanticismo fue «cosa de jévenes», de aquellos
que cumplian 30 afios en torno a 1800 y en torno a 1815, zonas de fechas relevantes,
no por casualidad, para nuestro trabajo, habida cuenta de la acumulacién de obras
espafiolas coincidentes con los perfodos de més actividad de estas generaciones: solo si
entendemos asf estos afios podremos distinguir estas zonas de fechas. ;Qué nos aporta
el método? Un sentido horizontal de la historia, con arreglo a la vida de sus
protagonistas y su edad —no la edad biolégica sino, sobre todo, la biografica—; esto nos
permite fijar un marco cronolégico no azaroso, sino acorde a la realidad vital de estos
protagonistas, que hemos establecido entre 1800 y 1830, fecha de mdxima expresién

de cada una de las dos generaciones que hemos decidido estudiar.

De esta manera, hemos entendido nuestro trabajo en torno a dos generaciones
fundamentales que lo vertebran, a saber, la generacién inicial de 1770 y la generacién
de 1785. A la primera de ellas pertenecerfan Friedrich Rochlitz (1769-1842),
Beethoven (1770-1827), Hegel (1770-1831), Hoderlin (1770-1843) Nikolas Bshl de
Faber (1770-1836), Nina d’Aubigny von Engelbrunner (1770-1847), Friedrich
Schlegel (1772-1829), Novalis (1772-1801), Spontini (1774-1851), E.T.A Hoffmann
(1776-1822), Ludwig Tieck (1773-1853), Wackenroder (1773-1798), Schelling (1775-
1854), Manuel Garcfa (1775-1832), Georg Ludwig Sievers (1775-1830), Taurgott
Eberwein (1675-1831), Ignaz Xaver Ritter von Seyfried (1776-1841), Johann Philipp
Samuel Schmidt (1779-1853) o Konradin von Kreutzer (1780-1849). A la segunda,
Pius Alexander Wolff (1782-1828), Justinus Kerner (1786-1862), Elise Campe (1786-
1873), Carl Maria von Weber (1786-1826), Auber (1782-1871), Karl Eberwein (1786-
1868), Lord Byron (1788-1824) o Carl Blum (1786-1844).

Organizado el marco cronolégico que pretendemos estudiar con arreglo a esta
teorfa, decidimos dividir el trabajo en dos bloques bien diferenciados: el primero de
ellos —correspondiente a los tres primeros capitulos— intentard recomponer una
«imagen musical» de Espafia a través de las crénicas de viajes (capitulo I), la cancién
(capitulo II) y la prensa (capitulo III), dando respuesta a las siguientes preguntas:
. Qué pudieron conocer un Weber o un Beethoven sobre Espafia? ;Qué se podia leer
en prensa sobre musica espafiola? ;Qué se publicaba? ;Qué musica espafiola pudo
circular entre 1800 y 1820 en Alemania? Todas estas respuestas irdn conducidas a

«preparar» al lector paraque, a la hora de enfrentarse al estudio de las obras dramaticas
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de los capitulos IV y V, tenga una cierta nocién de lo que se podfa saber sobre Espafia
p Yy g q p p

y su musica entre 1800 y 1820. El capitulo IV estard dedicado a la generacién de 1770

y el capftulo V a la de 1785, con una seleccién de compositores que atiende,

fundamentalmente, al interés de sus obras para el objeto de este estudio.

5. Fuentes

Para el capftulo I hemos empleado como fuente principal las primeras ediciones
impresas de los libros de viajes por carecer estos, casi en su totalidad, de ediciones
actuales. Para esta tarea, hemos hecho uso tanto de los fondos de la Biblioteca Gérres
en Madrid como de los distintos repositorios digitales de la Staatsbibliothek zu Berlin
y el Miinchener Digitalisierungszentrum (MDZ) dependiente de la Bayerischen
Staatsbibliothek, fundamentalmente. Adem&s de las mencionadas fuentes, también
empleamos para los capitulos II, IV y V fuentes musicales manuscritas de distinta
procedencia, destacando muy especialmente la Coleccién Kestner, con mds de un
centenar de canciones espafiolas y portuguesas manuscritas, conservada en la
Biblioteca Estatal de Hannover con las signaturas sucesivas Kestner 101 I a Kestner
101 VII, empleando para nuestro estudio por motivos cronolégicos Kestner 101 I y I,
cuyas canciones espafiolas desglosamos en el Apéndice I. Durante las dos estancias de
investigacién financiadas en las Universidades de Mainz y Frankfurt, se realizaron
visitas a diversos archivos como la coleccién de musica y teatro de la
Universititsbibliothek J.C. Senckenberg de la Universidad de Frankfurt, que cuenta
con una importantisima coleccién de misica escénica procedente de los teatros de la
ciudad —allf, por ejemplo, consultamos Das Leben ein Traum de Traugott Eberwein o la
versién de Nach, Sevilla! de Dessauer—; la Biblioteca de la Hochschule fiir Musik Franz
Liszt, acreedora de todos los fondos musicales del Deutsches Nationaltheater, donde
pudimos consultar Der Gallego de Gétze, por ejemplo; la Staatsbibliothek zu Berlin; el
archivo Lobkowitz de Praga; el Meininger Museen o la Sichsische Landesbibliothek
—Staats- und Universitétsbibliothek de Dresde, que cuenta con una inagotable fuente
de musica dramdtica, mucha de ella procedente de estrenos berlineses u de otras

regiones.

También consultamos algunas fuentes manuscritas de la Staatsbibliothek zu Berlin,

como las cartas de Blum con su editor Schott o los diarios de Carl Maria von Weber.
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Adem4s de las manuscritas, otra fuente fundamental que nutre el trabajo pero,
especialmente, el capitulo III, son los periédicos, tanto de la llamada prensa
especializada o Fachpresse como de la prensa mds general; estas fuentes fueron
consultadas, fundamentalmente, por medios teleméticos, a través de las colecciones
digitales que ofrece la Bayerische Staatsbibliothek o la Thiiringer Universitéts- und

Landesbibliothek Jena, fundamentalmente. Véase 2. Fuentes manuscritas, pag. 318.

6. Criterios de transcripcidn y siglas empleadas

En este trabajo se han transcrito numerosos textos alemanes, fundamentalmente a
partir de impresos de los siglos XVIII y XIX, asf como de periédicos de principios de
siglo. Puesto que no abundan las traducciones de fuentes como los libros de viajes o la
prensa periédica, proporcionaremos al lector traducciones propias, en la mayor parte

de los casos, salvo que exista traduccién espafiola que, oportunamente, citaremos.

Para la transcripcién, adoptamos el criterio de conservar las formas del alemén de
cada texto, no actualizando las palabras a la norma vigente llamada «Neue
Rechtschreibung» de 1996; asf, hemos decidido mantener de los originales particulas
como “daf}” (en vez de “dass” actual), grupos consonénticos en desuso como “th” en
“Theil” (en vez de “Teil” actual), o cambios vocélicos como “zwey” (en vez de “zwei”
actual). S{ hemos actualizado, sin embargo, los diptongos como “Ueber”

(transcribiremos Uber), salvo en el caso de los titulos de obras o articulos.

Para las citas de archivos y bibliotecas, se utilizardn las siguientes siglas, con arreglo

al estdndar del Répertoire International des Sources Musicales (RISM):

A-Wn: Osterreichische Nationalbibliothek

CZ-Nlob: Lobkowiczké knihovny a archivuarchive

D-B: Staatsbibliothek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung
D-BNu: Universitits- und Landesbibliothek Bonn

D-DI: Sichsische Landesbibliothek - Staats- und Universititsbibliothek
D-F: Universititsbibliothek Johann Christian Senckenberg

D-HVs: Hannover, Stadtbibliothek, Musikabteilung

D-Mbs: Bayerische Staatsbibliothek

D-RUI: Rudolstadt Staatsarchiv

D-WRh: Hochschule fiir Musik Franz Liszt, Hochschularchiv
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E-Bn: Biblioteca Nacional de Espafia

7. Relacién de ilustraciones:

Figura 1. Fragmentos de la créncia de Baretti.

Figura 2. <El Fandango», tomado de Richard Twiss, Travels Through Portugal and Spain
in 1772 and 1775.

Figura 3. Fandango tomado de la versién alemana de Jean-Frangois de Bourgoing,

Neue Retse durch Spanien im Jabhr 1782 bis 1788.

Figura 4. «<Un fandango de menorquinos», extraido de Matthias Christian Sprengel y
Johann Reinhold Forstem, Beitrige zur Violker- und Linderkunde, Sechoter Thetl.

Figura 5. Grabado de una danza espafiola tomado de Joseph Hager, Rewe von Wien
nach Madrit im Jabre 1790.

Figura 6. Ludwig Franz von Bilderbeck, Die Liche in Spanien: Ein Lustspeel in drey
Aufziigen.

Figura 7. Fragmento de «Gelibter, wo zaudert», de F.L.A. Kunzen.
Figura 8. Comienzo de la cancién «Liebe» para piano y voz de Louise Reichardt.
Figura 9. Cancién «Nach Sevilla, nach Sevilla!» para piano y voz de Louise Reichardt.

Figura 10. Cancién «Nach Sevilla, nach Sevilla!l» para piano y voz de Louise
Reichardt.

Figura 11. «Valeria als Mohrin aus Ponze de Leon»

Figura 12. «Nach Sevilla, nach Sevillal», arreglo de Dessauer titulado «Spanisches
Lied» a partir del original de L. Reichardt,

Figura 13. «La Tyrana», editada por Hermann Kestner en Auwswahl Spantscher und
Portugiesischer Lieder fiir eine oder zwei Stimmen.

Figura 14. Primeros compases de la «Tiranilla espafiola», Lieder verachiedener Vilker fiir
etne oder mebrere Singstimmen, Klavier, Violine, Violoncello WoO 158, de Beethoven.

Figura 15. <Romanze Espaghole», «<En lo frondoso de un verde prado».

Figura 16. <El suefio»

Figura 17. Cancién de Cervantes publicada en el Journal des Luxus und der Moden.
Figura 18. Fragmento del HMusikalische Realzeituny.

Figura 19. Fragmento del Allgemeine Musikaltsche Zeitung.
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Figura 20. Fragmentos del concierto para clarinete y orquesta op. 16, de H. Backofen.

Figura 21 Fragmentos del tercer movimiento del concierto para clarinete y orquesta

op. 16, H. Backofen.

Figura 22. Boleras publicadas como anexo al articulo «Etwas iiber den jetzigen
Zustand der Musik in Spanien».

Figura 23. Fragmento del HMusiklexikon de Hugo Riemann.

Figura 24. <N° 18 / werden von den Tanzenden gespielt». Anexo para la escena n® 18
de Abasverus, der nie Rubende.

Figura 25. «N° 19 / gespielt von den Ténzern», Anexo para la escena n° 19 de
Ahasverus, der nie Ruhende.

Figura 26. Fragmento de la sonata de Mozart adjuntado por Kanne a su estudio.

Figura 27. En rojo, el error —también presente en la edicién espafiola— indicado por el
critico del AmZ, probablemente como consecuencia de la unién incoherente de las
plicas del grupo de corcheas en mano derecha e izquierda. Mariano Rodriguez de

Ledesma, «El propéstio inditil», cc. 13-16, E-Bn Mc/4199/18.

Figura 28. Tabla elaborada por Tomds Garrido que refleja las obras de Ledesma
publicadas en Leipzig y Berlin entre 1814 y 1816.

Figura 29. Fragmentos de las «Ventiquattro Variazioni sull'aria detta La Follia di
Spagna» de Antonio Salieri (1815), editados a partir de A-Wn Mus.Hs.4463 MUS
MAG.

Figura 30. Fragmentos de la parte del cello, del piano y del violin del tercer mov. de
la Sonata Trio n°1 Op. 16 de Himmel.

Figura 31. Fragmentos del tercer movimiento del concierto n® 17 en sol de R. Kreutzer.

Figura 32. Primeros compases de la parte del Violin I y del Violoncello solista, tomada
del Rondé ‘en el gusto espafiola’ Op. 13 de Bernhard Romberg.

Figura 33 Fragmento de la seguidilla «Cuando estd un pecho esquivo», tomada de la
coleccién Hannover, Stadtbibliothek, Musikabteilung (D-HVs), Kestner No. 101 1,
84.

Figura 34. Fragmentos del tercer movimiento del Concierto n°l op. 1 de Max Bohrer.

Figura 35. Romance de Pedrillo «In Mohrenland gefangen war»tomado de la
reduccién para piano de Christian Gottlob Neefe.

Figura 36. Reduccién para piano de elaboracién propia a partir del Romanze de
Camilla realizada sobre la partitura orquestal de Don Sylvio von Rosalva de Sande.

Figura 37. Don Sylvio von Rosalva de Sande. Sichsische Landesbibliothek - Staats-
und Universititsbibliothek.
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Figura 38 Comienzo y seccién intermedia del «Coro de los segadores y las segadoras»

del Acto I del manuscrito de la Sichsische Landesbibliothek - Staats- und
Universititsbibliothek.

Figura 39. Primeros compases del couplet de Lépez de L'Amant Jaloux de Grétry.

Figura 40. Obertura de Marie von Montalban de Winter en la reduccién para piano y
voz realizada y editada por Carl Zulehner.

Figura 41 Primeros compases del aria de Marceline (Acto I) de Léonore de Gaveaux.

Figura 42. Fragmentos de Fidelio de Beethoven tomados de la edicién de Erich Prieger
(Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1905).

Figura 43. Romance de Sandrino «Horch auf, mein Liebchen! Sei bereit» de la épera
Piedro und Elmira de Eberwein.

Figura 44. Fragmento del acto primero de Das Leben ein Traum de T.M. Eberwein
(1819), tomados de D-F, Mus. Hs. Opern 182 (1), p.55.

Figura 45. Fragmentos de la Kriegesmarsch o Tiirkische Musik del primer acto de Das
Leben ein Traum de T.M. Eberwein (1819), tomados de D-F, Mus. Hs. Opern 182
(1), a) p. 43y b) p. 48.

Figura 46. Comienzo de la arietta «Mein Busen war ein kalter Berg» cantada por Der

Herzog von Florenz en E.T.A. Hoffmann, Liebe und Eifersucht.

Figura 47. Primeros compases del final del acto segundo «Gnédd’ge Frau, ich hab’ die
Ehre» del singspiel Die Freunde von Salamanka de Schubert.

Figura 48. Comienzo de la Sonata n° 2 para violin y piano J. 100 de C. M. von Weber.

Figura 49. Fragmentos de la parte del piano del tercer mov. de la Sonata Trio n° 1 op.
16 de Himmel.

Figura 50. Primeros compases de la Variacién IV «Spagnuolo moderato» de las 7

Variations sur un théme original, Op.9 (J. 55) de C.M. von Weber.

Figura 51. Primeros compases del duetto «Es war einmal ein Méddchen» del Carlo

Fioras, Eine Oper 1n 3. Aufziigen de Ferdinand Franzl.

Figura 52. Primeros compases de la romanza para dos guitarras de Donna Diana,

tomados de la edicién de Gerhard Allroggen y Oliver Huck.

Figura 53. Primeros compases del Romanze «Leise weht es, leise», compuesto por

Carla Maria von Weber para la pieza teatral Das Nachtlager von Granada de Friedrich
Kint.

Figura 54. Primeros compases de la pieza «Canzon Espafiol», correspondiente a la
coleccién de August y Heinrich Staatsbibliothek de Hannover.
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Figura 55. Primeros compases de la obertura del N°9 «Spanische Té4nze de Carl Maria
von Weber, Preciosa.

Figura 56. Partes del violonchelo solo y seccién de cuerdas del Allegretto del bolero
op. 6 de N. Kraft.

Figura 57. Comienzo de la «Tirana de los marineros», reproducido de la

Staatsbibliothek de Hannover, Sig. Kestner, Kestner No. 101 I, pag. 92

Figura 58. Primeros compases de la cancién espafiola subtitulada «bolero de las habas
verdes», tomada de la Staatsbibliothek de Hannover, Sig. Kestner, Kestner No. 101 11,
pag. 14

Figura 59. Primeros compases del No. 4 Seguidilla & dos «Wir die den Musen dienen»
de los esquemas realizados por Weber para el primer acto de Die drei Pintos entre

1820 y 1824, tomado del manuscrito D-B, WeV C.8; J Anh.1.B.5, pag. 10

Figura 60. Compases 8-9 del Bolero Espagolo a duo «Como la mariposa» tomado de
la coleccién Kestner, conservada en D-HVs, Kestner No. 101 1, pag 78.

Figura 61. Primeros compases del tercer movimiento «Alla Spagnola» del Concierto n°
6 para violin y orquesta Op. 28 de Louis Spohr.

Figura 62. Primeros compases de la parte del Violin I del cuarteto Op. 58 No.2 de
Louis Spohr.

Figura 63 Compases 1-5 y 19-22 del Romance de Ali « N° 13, acto 11, tomados de la

reduccién para piano de Johann Friedrich Schwencke.
Figura 64. Ejemplos musicales Zemire und Azor y concierto de violin de L. Spohr.
Figura 65. Comparativa de distintos ejemplos musicales.

Figura 66. Compases 20-26 de la obertura y cc. 47-50 del N°19 «Ballo».

Figura 67. Compases 66-73 de la obertura y cc. 6-9 del N°6 «Scena con coro», tomados

de la reduccién para piano y voces de Ferdinand Spohr.

Figura 68 Fragmentos de Der Aclhymist tomados del trabajo de Wolfran Boder, Die
Kassler Opern Louis Spohrs, 230.

Figura 69. Fragmentos de Preciosa, tomados de la edicién de Heinrich Wilhelm Stolze.

Figura 70 Compases 16- 29 del N°19 «Ballo», tomados de la reduccién para piano y
voces de Ferdinand Spohr.

Figura 71 Compases 1- 15 del N°12 «Scena con coro», tomados de la reduccién para
piano y voces de Ferdinand Spohr.

Figura 72 Compases 101- 103 de la obertura de Preciosa de C.M. von Weber.
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Figura 73 Primeros compases del anexo a las canciones de Albert Methfessel, Drei
Lieder mit Begleitung der Guitarre und Fléte mit Anhang des dchten Spanischen
Fandango.

Figura 74. Copia de una de las cartas de Carl Blum al Gran Duque de Hesse-
Darmstadt, con fecha 18 de julio de 1820.

Figura 75. Filminas extraidas de la edicién de Schott de 1821 de la épera en tres actos
de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada.

Figura 76. Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada.
Figura 77. Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada.

Figura 78. Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada.

Figura 79. Tempo di Bolero del dueto «Liebes Madchen, laf} das Weinen» del act I de
Das Nachtlager in Granada de Conradin Kreutzer.

Figura 80 Parte de clarinetes en si, VI LIl y Vla del tema principal del «Allegro con
spirito» de la obertura de Das verborgene Fenster oder Ein Abend in Madrid de J.P.S.
Schmidt.

Figura 81. Primeros compases del «Bolero» del Acto II de Die Hochzeit des Camacho
op. 10 de Mendelssohn, copiado a partir de la edicién de Julius Rietz (Leipzig:
Breitkopf & Hartel, s/d), pag. 260

Figura 82. Primera de las seguidillas boleras reproducidas en el Allgemeine
Musikalische Zeitung del 27 de marzo de 1799.

Figura 83. Primeros compases del Nr. 9 «Seguidilla» de la 6pera Der Gallego de J.N.
Gotze.

Figura 84. Introduccién de la guitarra a la bolera «Favores y desprecios no los archivo»
atribuida a Castro y recogida en la coleccién Kestner.

Figura 85. Comparacién de las frases de «Es blithen Lieb’ und Leben beisammen» y
del bolero atribuido a Castro «Ya que no puedo darte mil almas juntas» de la coleccién
Kestner.

Figura 86. Fragmentos de la parte de guitarra para el baile final del Acto III de Der
Gallego de Gotze.

Figura 87. Algunos fragmentos de la particella de guitarra, Nr. 8, 9y 14 de Der Gallego
de Gotze.
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Capitulo 1
[La imagen de Espafia y su musica en los libros
de viajes

Uno de los fundamentos de la literatura viajes, ya populares desde el siglo XVII,
se encuentra la necesidad de vivencia, de vivencia directa. La vivencia directa forma
parte de uno de los métodos de conocimiento esenciales de la vida roméntica o
protorroméntica; en esa hipertrofia del yo trascendental e idealista, el mundo y su
expresién artistica partian, ante todo y sobre todo, del particular modo de ser
entendidos o, mejor, de ser vividos por el artista. Asf entendié Baumgiirten la estética™

y asf la aplicé, por ejemplo, Fichte a su filosofia del ego infinito™.

De la importancia de estas narraciones de viajes dejaba constancia el propio
Goethe algunos afios antes de la publicacién de su Ztaliencsche Rewe al prescribir a
Humboldt lo siguiente a propésito de su préxima expedicién:

Alabo su decisién de viajar a Espafia, pues quien deseare disfrutar de la literatura

extranjera, hacerse una idea del mundo habitado o pensar sobre las naciones, su origen

o sus relaciones, bien harfa en viajar por muchos paises para conseguir una visién que

no se podria obtener mediante cualquier lectura’.

A continuacién, un Goethe menesteroso de colmar sus vacios de informacién
sobre Francia y Espafia, rogaba a su carfsimo cientifico que diese buen parte de su
expedicién, pues «lo que se conoce por un amigo de igual sensibilidad es casi como si

uno mismo lo descubriese»"".

La literatura de viajes en sus muiltiples formatos —crénicas, diarios, libros, etc.—
es una fuente indispensable que, a mi juicio y para este estudio, cumple una doble
funcién fundamental en el panorama intelectual que nos disponemos a desgranar. Por

una parte, estos textos, sus aseveraciones y modos de relatar, son reflejos primarios de

% Alfredo Saldaia Sagredo, «Critica y estética en el primer romanticismo aleméan», Revista de Filologia 12
(1996): 553-555.

70 Julidn Marias, Historia de la Filosofia (Madrid: Revista de Occidente, 1957), 300-305.

1 Texto original: «Ich lobe sehr Thren Entschluf} nach Spanien zu gehen; denn wer einmal fremde
Litteraturen genieflen, sich von der bewohnten Welt einen Begriff machen, iiber Nationen, ihren
Ursprung und ihre Verhiltnisse denken will, der thut wohl, manche Linder zu bereisen, um sich ein
Anschauen zu verschaffen, das durch keine Lectur erregt werden kann». Carta de Goethe a Wilhelm
vonHumboldt, en Jena a 26 de mayor de 1799. En Wolfgang von Goethe, Goethes Breefe. Band 2: 1786-
1805, editado por Karl Robert Mandelkow (Hamburgo: Wegner, 1964), 376.

2 Wolfgang von Goethe, Goethes Briefe. Band 2: 1786-1805, 376.
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las vigencias del tiempo en que fueron escritos; asf, los cronistas que publicaron en la
segunda mitad del XVIII, coetdneos de aquella generacién -la ilustrada por
antonomasia— de nacidos en torno a 1720, establecerdn con sus escritos de la década
de 1760-1770 unas vigencias en las que crecerdn y contra las que se revolveran los
romdnticos nacidos en torno a 1770, si bien no siempre se pueden desembarazar de
ellas —recuérdese la frase de Ortega para definir la generacién como «caravana dentro
de la cual va el hombre prisionero, pero a la vez secretamente voluntario y
satisfecho»"’—. No es de extrafiar, por ejemplo, que un casi anciano Ludwig Tieck se
refiriese en uno de sus relatos al fandango como danza «lujuriosa» (wohlliistigen
Fandango)”™, empleando los mismos términos de las crénicas ilustradas entre las cuales
crecié, como veremos. Asf pues, esta funcién primaria servirfa para dividir y clasificar

en tilempo presente las crénicas que trataremos.

Por otra parte, estos textos comienzan a formar parte de una nueva herencia
que las generaciones siguientes reciben a través de su lectura y que sirven para
sedimentar sus propias visiones, aunque desde un temple bien distinto. Asf, por
ejemplo, nos constaba en el texto citado que Goethe estaba muy atento a las narraciones

de Humboldt, habida cuenta de su «cercania espiritual ».

En lo que concierne a la herencia de la literatura de viajes recibida por las
generaciones de artistas que aqui se trataran, cabe sefialar que dichas fuentes gozaron
de una extraordinaria difusién, especialmente a finales del siglo XVIII y durante todo
el siglo XIX, no habiendo biblioteca falta de ellas, ni critico o escritor que no las tuviese
en cuenta. Uno de los redactores del Allgemeine Musikaltsche Zeitung, en una sumarisima
nota sobre el cardcter de la musica espafiola, recomendaba en 1802 a sus lectores —

especialmente a los musicos— que considerasen la crénica de Christian August Fischer

Reise von Amoterdam iiber Madrid und Cadiz nach Genua (Berlin, 1799), pues dicho texto

7% Ortega y Gasset, José. En torno a Galileo (Madrid: Revista de Occidente, 1979), 53.

™ Tieck lo cita en una de sus novelas histéricas (Dichterleben, escrito en 1825) cuyo fragmento traducimos
a continuacién: «El servicial anciano se marché y Greene se sumergié en una extrafia fantasfa. Pareciéle
estar otra vez en Mélaga, como cuando él, en su juventud, observaba por vez primera aquel encantador
lugar con ojos absortos. Las paredes de la habitacién retrocedieron para dar paso a los valles de vifiedos,
al aire azul y la amplia vista sobre el mar. Escuchaba las canciones de la vendimia y el maravilloso sonido
del lujurioso fandango»

Texto original: «Der dienstwillige Alte ging und Greene versank in eine sonderbare Triumerei. Er
diinkte sich wieder in Malaga zu sein, als wenn er, wie in der Jugend, zuerst diese entziickende Gegend
mit staunenden Augen betrachtete. Die Winde des Zimmers wichen zuriick, um den Weingebirgen, der
blauen Luft und dem weiten Blicke iiber das glinzende Meer Raum zu geben. Er hort die Winzerlieder

klingen und den wunderlichen Ton des wolliistigen Fandango». Ludwig Tieck, Gesanumelte Novellen. Zveiter
Band (Berlin: Georg Reimer, 1853), 156.
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ofrecfa una imagen vva de las voluptuosas danzas del bolero y el fandango —ya viejo
conocido de los misicos alemanes—:
[Fischer] ponfa, en una anotacién, una noticia que quizds pudiera ser del interés de
muchos misicos alemanes: «Se dispone de la musica de nuestras danzas para guitarra
y canto bajo el titulo de Modo facil para aprender el ayre del volero en la guitarra y arreglar la
voz [cursivas propias, original sin cursivas y en espafiol]. Por Ferndndez Comp.» Esta

obra, segtin creo, no se ha dado atin a conocer en Alemania, y podria aportar muchas

conclusiones’.

Si bien Espafia no formaba parte de aquel Kavaliertour del que tanto disfrutaron los
hombres cultos del XVIII y XIX’®, si fue un lugar de paso obligado que dejs
impresiones vitales indelebles en personajes que, ya desde finales del siglo XVII,

pusieron por escrito sus vivencias en diversas crénicas tanto alemanas como francesas.

No muy lejos de Gotha y Weimar, al norte de la regién de Turingia, vefa la luz
en 1782 una versién en lengua alemana de las crénicas del viaje peninsular de la
Condesa D’Aulnoy, «traducido del francés para conocer el estado y costumbres de
Espaifia en el siglo XVII»”, tal y como reza su portada alemana. Aparecian allf referidos
por Madame d’Aulnoy algunos aspectos sobre los usos musicales espafioles que
volverfan a estar presentes de manera sistemdtica en la literatura de viajes alemana de

esta década.

Ante la ingente cantidad de relatos y crénicas de viajes que proliferaron en
Alemania desde 17607%, se hace dificil abarcar todas ellas; es incluso fitil si se considera
que muchas no son sino mera traduccién o refundicién de otras inglesas o francesas,
no aportando, asf, nada realmente nuevo para su tiempo y lengua. No se deben, sin
embargo, pasar por alto las traducciones, pues también han sido decisivas y muy

frecuentadas generacién tras generacién; sirva el caso del relato del francés Bourgoing,

5 Allgemeine Musikalische Zeitung, 1 de septiembre de 1802. Se referfa al fragmento citado en Christian
August F ischer, Rewe von Amdterdam iiber Madrid und Cadiz nach Genua (Berlin: Johann Friedrich Unger,
1799), 400.

76 Esta apreciacién aparece en Hiltrud Friedrich-Stegmann. La imagen de Fopaiia en los libros de los viajeros
alemanes del siglo XVIII (Alicante: Universidad de Alicante, 2014). La autora recuerda que alemanes como
Karl Ludwig von Péllnitz dejaron también constancia de sus visitas a la Peninsula durante la primera
década del siglo XVIII. Aunque de tardia publicacién, no se pueden aquf olvidar las apreciaciones que
sobre musica y teatro espafiol realizé el conde Ferdinand Bonaventura Harrach en sus dos estancias
madrilefias como embajador del emperador Leopoldo, tema ampliamente tratado por el autor de este
trabajo en diversas comunicaciones orales.

77 Marie-Catherine Baronne d’Aulnoy, Rewe durch Spanten an den Hof zu Madrid. Aus dem Franzisischen
iibersetzt zur Kenntnif§ des Zustandes und der Sitten von Spanien tm aiebzebnten Jabhrbundert (Leipzig: Thomas
Fritsch, 1695).

78 Hiltrud Friedrich-Stegmann, La imagen de Espasia en los libros de los viajeros alemanes del siglo XVIII.
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que se abordar4 en este trabajo, citado unay otra vez por los viajeros alemanes, del que

toman muy frecuentemente su descripcién del fandango.

La seleccién, pues, ha respondido, fundamentalmente, a dos aspectos de diversa
indole: por una parte, nos hemos limitado a estudiar fuentes que cuidadosamente
habfan sido citadas —alguna de ellas, incluso trabajada y traducida— en las diversas
contribuciones de Friedrich-Stegmann o Zimmermann, biisqueda completada también
en los ricos fondos de de la Biblioteca Gérres en Madrid y que ha arrojado una
importante cantidad de impresos de libros de viajes. Pero la razén fundamental de la
seleccién de unos u otros autores ha sido la necesidad de registrar el cambio de
sensibilidad desde la Ilustracién hasta el Romanticismo temprano, un cambio que
habria de afectar a todas las visiones y vigencias de los compositores y otros personajes
de nuestro interés nacidos a partir de 1770, surgiendo asf dos grandes grupos: el de los
escritores ilustrados como Bayer, Pliir, Volkmann y, en cierta medida, Bourgoing,
contrapuestos al de los escritores que ya se podrfan decir roménticos como Fischer y
Kauthold, hasta ahora no suficientemente estudiados desde algunos puntos de vista

tanto ﬁlOS(,)ﬁCOS como, para el caso que nos ocupa, musicales.

1. 1. La Ilustracién Y sus cronistas

Nos ocuparemos aqui de algunos autores cuyos perfodos de actividad —
correspondientes con su edad adulta— se encuentran entre 1750 y 1780, y cuyos afios
de nacimiento oscilan entre 1710/15 y 1730/35, conformando una auténtica generacién
entre la que se cuentan Diderot, Rousseau, Voltaire, D’Alembert, pero también
Federico II de Prusia, Carlos 111, Gluck o C.P.E. Bach: es la generacién ilustrada por

antonomasia.

Estos afios de maxima actividad, que duran hasta 1780, son de vital importancia
en nuestro estudio, pues constituyen el fundamento del pensamiento vigente en el que

crecerdn y se educardn las generaciones inmediatamente sucesivas.

Ya Judith Etzion habfa reparado en los tan a menudo destacados “prejuicios”
de la Ilustracién con todo aquello que fuera contra el bon goiit, la serenidad, la decencia
y la mesura; para autores como Henry Swinburne, Joseph Townsend, Sir John

Hawkings o el propio Beaumarchais, de todos estos males se hacia acreedor el
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fandango, en cuya descripcién no dudan en jalonar términos y expresiones como

. . . 79
«vulgar», «1ndecent gestlculatlons» u «obscened» .

A todo ello habia de sumarse la negativa imagen que de las ciencias y el
conocimiento espafioles dio la Encyclopédie méthodigue en el tan célebre articulo de
Masson «Espagne»® y cuya publicacién encontré pronta respuesta en Espaiia por
Cavanillas®'. Este conocido texto fue rdpidamente traducido y editado anénimamente
en la editorial de J. Friedrich Unger® (Uber den gegenwiirtigen Zustand von Spanien,
Berlin, 1785) en un momento de crucial vitalidad del emergente hispanismo alemén del

eje Berlin-Gottingen®.

Naturalmente, todas estas visiones de franceses e ingleses llegaron a las
bibliotecas alemanas en forma de traducciones a partir de las crénicas de Baretti, Ponz,
Twiss, Peyron o Bourgoing, que se fueron sucediendo con enorme rapidez desde 1770
condicionando, en buena medida, la visién que de Espafia tuvieron las generaciones de
finales del siglo. Retomando la cuestién del fandango, la primera descripcién de bailes
espafioles que recibieron los lectores alemanes en su propia lengua fue una traduccién
de Joseph Baretti (1719-1789), erudito italiano ilustrado, asentado en Inglaterra, que
viajé por la Peninsula entre 1760 y 1762 y de cuyo viaje es fruto su Journey from London

to Genoa, through England, Portugal, Spain and France de 1770%".

7 Todo ello es abordado con sobrada erudicién y fragmentos de los mencionados autores en Judith
Etzion, «The Spanish Fandango. From Eighteenth-century Lasciviousness to nineteenth-century
exoticism», Anuario Musical 48 (1993): 229-250. Para la cuestién de las crénicas de viajes, véanse paginas
232-242 del mismo estudio.

8 Un completo estudio del articulo y su relacién con los textos de Voltaire y otros ilustrados se
proporciona en Jaucourt Avant Masson, «L'Espagne dans 'Encyclopédic de Diderot et d'Alembert »,
Bulletin Hispanique 104,1 (2002): 161-180.

81 Para abundar en la polémica desde la perspectiva espafiola, véase el estudio de Victor Cases Martinez,
«La polémica Espafia de Masson de Morvilliers», en La Eupaiia de la Envyclopédie méthodique de 1782. La
version espaiiola de 1792 del polémico articulo de Masoon de Morvelliers, editado por Victor Cases Martinez
(Murcia: Biblioteca Saavedra Fajardo, 2019), i-v.

82 E] editor berlinés es un buen ejemplo del emergente interés por Espaiia, su literatura y sus costumbres,
tal como acredita la edicién llevada a cabo de los dos importantes libros de Christian August Fischer que
serdn analizados también en este capitulo —nos referimos a su Rewe von Amoterdam iiber Madrid und Cadix. ..
y su Gemdilde von Madrid—. También se trata del mismo editor que, primeramente, encargé el proyecto de
edicién del Quijote a los hermanos Schlegel, quienes, a su vez, delegaron en Tieck tan encomiable
empresa. Vid. Werner Briiggemann, Cervantes und die Figur des Don Quijote in Kunstanschauung und Dichtung
der Deutschen Romantck (Miinster: Spanische Forschungen der Gérresgesellschaft, 1958).

% Briesemeister ha analizado mds profusamente la polémica desde el punto de vista de la literatura
alemana, en la que la traduccién de la crénica de Bourgoing, que se analizard en este estudio, tuvo un
papel mediador fundamental. Vid. Dietrich Briesemeister, Spanien aus deutscher Sicht. Deutsch-spanische
Kulturbeziehungen gestern und heute (Tiibingen: Max Niemeyer, 2004), 191.

8 Ulrich Miihlschlegel, «De paisajes y palabras: Joseph Baretti, viajero y lexicégrafo» en £/ viaje y la
percepeidn del otro: viajeros por la Peninsula Ibérica y suo descripeiones (siglos XVIII y XIX), editado por Ricarda
Musser (Madrid: Iberoamericana Frankfurt am Main, 2011), 99-108.
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En primer término, sorprende a este viajero en su paso por Lisboa encontrar
una danza «tan vivaz» (munter) que dificilmente podria compararse con la de otras
naciones. De hecho, refiere el comentario de un maestro francés de danza que reniega

5
del fandango como danza®, con toda certeza a causa de la falta de reglas que
diferenciaba baile y danza en Espafia desde hacfa siglos. Esta caracteristica también la
destacardn los viajeros al aproximarse al bolero y la seguidilla, como se vera. Asi, por
ejemplo, el fandango y la seguidilla, espontdneos, vivaces y faltos de reglas, sorprendian
al viajero italiano en una posada cercana a la ciudad de Elvas hacia 1760:

Mientras esperaba la cena, entraron desde la habitacién contigua algunos arrieros; uno

de ellos tocaba la guitarra mientras el otro cantaba. Duré apenas tres minutos y, al

punto, despertdronse los que dormfan acercdndose mds de treinta personas desde las

habitaciones y empezando todos a bailar. [...] ella [una mujer] sali6 empezando a

cantar un fandango. Dudo que se pueda recordar algo tan rédpido y ligero. Habfa seis

portugueses y cuatro espafioles. [...] Vi muchas danzas en otros sitios, pero nada que

se pudiese comparar con esto. Algunas posturas eran libres, no tan delicadas como

debieran. [...]

% «Of a un maestro de danza francés decir que no se puede llamar danza al fandango» Texto original:
«Ich habe einen franzésischen Tanzmeister sagen héren, man kénne den Fandango gar nicht einmal
einen Tanz nennen». Joseph Baretti, Rewen von London nach Genua durch England, Portugal, Spanien und
Frankrewch (Leipzig: bey Kaspar Fritsch, 1772), 253.
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El Fandango y la Seguidilla [Seguedilla] se bailan al son de la guitarra y si, ademds, el

guitarrista tiene buena voz, canta y tafie a la vez. Tanto hombres como mujeres marcan

el pulso con chasquidos de los dedos. Ni el primero ni, sobre todo, la segunda cuentan

con pasos de danza fijos y medidos, sino que, més bien, estdn llenos de toda suerte de

movimientos y vivos pisoteos con puntay talén. No bailan muy alejados el uno del otro,

se giran y vuelven a acercarse en carifioso movimiento, retroceden velozmente y se

acercan de nuevo, momento en el que él mira firmemente a la cara de su pareja, ya que

ella mantiene los ojos bajados continuamente con su rostro envuelto en pura

modestia®®.
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Fig. 1 Fragmentoos de la créncia de Barette. Joseph Barelti, Rewen von London nach Genua durch
England, Portugal, Spanien und Frankreich, 265-267.

8 Joseph Baretti, Rewen von London nach Genua durch England, Portugal, Spanien und Frankreich, 265-267. Se
ha preferido traducir el texto directamente de la versién alemana, pues las distintas traducciones han
incorporado cambios del editor, como sefialaba Miihlschlegel, interesdindonos, sobre todo, el texto que
debié llegar a las bibliotecas de los alemanes de entonces. Una apreciacién muy similar de los
movimientos de ida y vuelta, asf como los rostros «de modestia» la dard Fischer algunas décadas
posteriormente, aunque desde una Sptica netamente romdntica.
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Emergen, por tanto, algunos elementos que serdn de radical interés para la
caracterizacién de Espafia y sus usos musicales: la inclinacién guas natural hacia la
danza y la musica —sobre todo en el caso de las mujeres, como se verd— y la
espontaneidad con la que estas se incorporan a la vida cotidiana, otorgédndoles un papel

primordial®’.

Estas observaciones fueron hechas, de igual modo y en las mismas fechas, por
los alemanes Pliier y Bayer —coetdneos ambos de Baretti y Ponz—, primeros ilustrados

en dejar constancia de sus viajes en lengua vernicula durante este perfodo.

El tedlogo y erudito Carl Christoph Pliier (1725-1772) registré su viaje por la
peninsula entre 1758 y 1765 en una célebre crénica editada péstumamente por
Christoph Daniel Ebeling en 1777 bajo el titulo Pliiers Reisen durch Spanien®. Pliier, que
habfa compartido pupitre con aquellos primitivos hispanistas de la universidad de
Gotinga durante sus afios de estudio, habfa acudido a la penfnsula como enviado de la
legacién danesa con intereses, fundamentalmente, orientados a los estudios hebreos y
rabes a través de las distintas colecciones bibliogrificas espafiolas®’. No por ello dejé
de reparar en aquella especial inclinacién del pueblo espafiol hacia la danza que ya

menciondbamos a propésito de Baretti, sobre todo de aquel pueblo llano «engafioso y

ladrén» (Das Volk hier wt sebr betriiglich und diebisch):

% En este sentido, es de especial interés la reflexién que Jean Frangois Peyron realiza en su Nouveau
voyage en Espagne, publicado en Ginebra en 1780 y cuya versién alemana aparecerfa anénimamente un
afio después: «La Mancha es la regién m4s alegre de Espafis y sus habitantes son afables, aman la danza
y la musica. [...] Un guitarrista y un cantante de seguidillas son tenidos en estas tierras por gente
reputada. Al sonar la primera nota del instrumento se juntan todos, muchachas, jévenes y mujeres. [...]
El que tiene la mejor voz, canta seguidillas acompafiadas por algunos ciegos».

Texto original: «Mancha ist das froheste Land von ganz Spanien, seine Einwohner sind sanft, lieben den
Tanz und die Musik. [...] Ein Citterspieler und ein Seguidilla Séinger, sind in diesem Lande angesehene
Leute. Bei ersten Ton des Instruments versammeln sich, Mddchen, junge Kerle und Weiber. [...] Wer
die beste Stimme hat, singt Seguedillas, und einige Blinge spielen dazu». Jean Frangois Peyron, Ucber
Sttten, Temperament, Althertiimer, Ackerbau, Handel, Theater, Finanzen und die Gerichtshife Spaniens (Leipzig:
inder Weygandchen Buchhandlung, 1781), 285.

% Daniel Ebeling, M. Carl Christoph Pliiers Reisen durch Spanien, aus dessen Handuchriften herawsgegeben von
C.D. Ebeling (Leipzig: in der Weygendschen Buchhandlung, 1777).

% Berta Raposo, «Reise, Gelehrsamkeit und Kulturvermittlung im 18. Jahrhundert. Carl Christoph
Pliier und andere Deutsche zu Besuch in spanischen Bibliotheken» Jahrbuch fiir Internationale Germanistik

46, 2 (2014): 55-67.
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He visto aquf un nuevo tipo de baile, tal y como era habitual verlo en Madrid. Dos
espafioles se lanzan una pelota con la mano, cubierta esta con guantes de cuero. Las
jovenzuelas bailan al son de la pandereta’, mientras una de las atabaleras tafie y toca
a la vez. Se escuchaba a otros espafioles cantar y tocar la guitarra [Zitter]. Tanto la

musica como el toque de las campanas y el paseo duraron hasta bien entrada la noche”".

Un evento de similar espontaneidad y naturaleza describia Twiss en su crénica
traducida en 1776 al alemdn: «Nuestra sefiora ventera fue muy amable, y bailé un

fandango con el soldado al son de la pandereta [tambour de Basque] y las castafiuelas » .

También el jesuita Johann Wolfgang Bayer (1722-1794), de paso por Espafia
para emprender su misién en tierras peruanas, registraba en su diario —posteriormente
publicado por fragmentos en el Journal zur Kunatgeschichte und zur allgemeinen Literatur
de Murr y como obra independiente en 1776”°— pocas horas antes de zarpar a las Indias

cémo unos marineros, para entretenerse hasta volver a tener viento propicio, bailaron

% Hemos preferido traducir el término original aleman Sieb por “pandereta”, pues parece referirse a tal
instrumento. De hecho, dicha palabra tiene, en el impreso original, una nota al pie aclarativa que reza:
«El timbal oriental traido por los 4rabes a Espafia, llamado Diff en Aleppo; el Tympanum de los antiguos.»
El autor, ademds de la célebre Storia della Musica de Martini, cita una Historia natural de Aleppo —redactada
por Alexander Russell en 1754 y reeditada, posteriormente, por su hermano en 1794— en la cual se hace
una identificacién explicita del mencionado por Pliier Diff'y el tambour de Basgue, nombre francés para la
pandereta: «The chamber music [of Aleppeens] consists of voices accompanied with a dulcimer, a guitar,
the Arab fiddle, two small drums, the dervi’s flute, and the diff or tambour de Basque». Alexander
Russell, The Natural History of Aleppo (Londres: A. Millar, 1856), 152. Esta relacién general entre el
mundo isldmico —especialmente el turco—, Espafia y su imaginario organolégico es de especial interés
para nuestro estudio. Algunos aspectos instrumentales de las llamadas Ziirckenoper ha sido tratado
ampliamente por Thomas Betzwieser en Exotwmus und , Tiirkenoper in der franzosischen Musik des Ancien
Régime (Laaber: Laaber Verlag, 1993). También el viajero inglés Johann Talvot Dillon, en su Zravels
through Spain —traducida al alemdn en 1782— tuvo a bien ofrecer una suerte de precisiones técnicas y
organolégicas en el empleo de instrumentos de viento y percusién, todo ello relacionado nuevamente
con los usos musicales del mundo cldsico: «De acuerdo a la costumbre de griegos y romanos, y con
objeto de entretener al pueblo en dfas de ﬁestay descanso, la ciudad conserva un tipo de musica hecha
a partir de una flauta y un pequefio tambor. La flauta sélo tiene 4 orificios, tres arriba y uno abajo; atin
asi, le sacan una gran variedad de sonidos. Los vizcainos se cuelgan el tambor sobre la mano izquierda,
con esta mano tocan la flauta y, entretanto, tocan el tambor con la derecha».

! Texto original: «Nach der Gewohnheit der alten Griechen und Rémer unterhilt die Stadt, um das
Volk an Feyer- und Ruhetagen zu belustigen, eine Art Musik, die aus einer Fléte und kleinen Trommel
besteht. Die Flste hat nur vier Licher, drey oben und eines unten; und doch l6nnen sie eine unglaubliche
Mannichfaltigkeit von Ténnen herausbringen. Die Buscayer h'aingen die Trommel iiber den linken Arm,
spielen mit dieser Hand die Fléte, und schlagen mittlerweile mit der rechten die Trommel». Johann
Talbot Dillon, Rewe durch Spanien (Leipzig: Weidmanns Erben und Reich, 1782), 210.

2 Texto original: «<Unsre Wirtin war indessen so artig, und tanzte ein Fandango mit dem Soldaten, nach
der Musik eines tambour de Basque et Castafietas». Richard Twiss, Reiwen durch Portugal und Spanien
(Leipzig: Weidmanns Erben und Reich, 1776), 223.

% Hiltrud Friedrich-Stegmann, La imagen de Espasia en los libros de los viajeros alemanes del siglo XVIII.
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«bellas danzas espafiolas» de manera espontidnea’. Impresiones similares anotaba en
su diario el propio Humboldt a su paso por Venezuela con un resumen casi telegrafico:
«Los esclavos negros bailan. Una naturaleza indestructiblemente graciosa. Duro
trabajo toda la semana y la noche del domingo al lunes; se bailaba o se hacfa barullo

con IOS SOI’lidOS hOI‘I‘OI‘OSOS y desaﬁnados de la guitarra»%.

Cabe sefialar que, si bien los estudiosos alemanes se preocuparon con especial
celo de recopilar y traducir los libros de viajes extranjeros, la preferencia —sobre todo
a medida que avanza el siglo y entre las generaciones posteriores a la ilustrada— fue la
de valorar con mayor entusiasmo las propias; «{Créanme!» (Zraun!), exclamaba el
lexicégrafo Johann Georg Meusel (1743-1820) al resefiar la crénica de Pliier, «[€l]
narra, de manera simple y verdadera, lo que su despierto y fino espiritu observador
experimentd en una tierra que sigue sin ser atin suficientemente conocida para nosotros
los alemanes. [...], mejor y mds creible que lo contado por los viajeros ingleses Twiss,

Thicknesse, Dalrymple, m4s exacta que la de Clark, que tanto tiempo residié en

Madrid. »96.

Adtn asf y a propésito de la musica, la cénica de Twiss —traducida en 1776~
ofrecfa una interesante visién sobre el fandango y otros usos musicales registrados
durante su viaje a la penfnsula a comienzos de la década y que también influirfa en
otros autores como Johann Jacob Volkmann. Es la de Twiss, ademds, la primera
crénica en proporcionar una partitura del fandango, adecuadamente estudiada por

Judith Etzion en su trabajo ya citado.

91 «Sobre las seis tuvimos de nuevo viento favorable, que se esfumé un dfa después en la quietud del mar.
Mientras tanto, d4dbannos solaz las gentes del barco con bellas danzas espafiola». Texto originalz «Gegen
Abend um 6 Uhr fieng wieder der ndmliche giinstige Wind an, verschwand aber am folgenden Tage
durch eine Meerstille. Unterdessen verkiirzten uns die Schiefleute mit schénen spanischen Tédnzen die
Zeit». Johann Wolfgang Bayer Bayer, Reise nach Peru: von thm selbst beschrechen (Niirnberg: bey Johann
Eberhard, 1776), 40.

% «Die Negersklaven tanzten. Eine unverwiistbar lustige Natur. Schwere Arbeit die ganze Woche iiber
die Nacht vom Sontag zum Montag vertanzt oder mit fiirchterlichen Misténen zur Guitarre verbriillt».
Transcripcién de Carmen Gétz y Ulrike Leitner a partir de los diarios manuscritos de Humboldt
conservados en la Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Handschriftenabteilung, Sig:
Alexander von Humboldt (Tagebiicher) I, fol. 62r.

% Texto original: «Er erzihlt simpel und treu, was sein aufmerksamer und scharfer Beobachtungsgeist
in einem fiir uns Teutsche noch immer nicht genug bekannten Lande und an dessen Bewohnern bemerkt
hat; traun! besser und glaubwiirdiger, als die fliichtig durchreisenden Englinder Twif}, Thyknesse und
Dalrymple, auch genauer, als der linger in Madrid gewesene Clarke». Jogann Georg Meusel, Neuste
Litteratur der Geschichtkunde. Erster Band (Erfurt: Verlag der Kayserischen Buchhandlung, 1778), 159.
Contra las crénicas de Clark y el tan citado Baretti, cargaba de igual modo Andreas Dieze en su
traduccién del Vigje de Ponz, publicada en 1775, tal y como se estudia en Dietrich Briesemeister, «La
recepcién de la literatura espafiola en Alemania en el siglo XVIII», Nueva Revista de Filologia Hispinica

33,1 (1984): 287.
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EL FANDANGO.
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Fig. 2 “El Fandango’, tomado de Richard Twuss, Travels Through Portugal and Spain in 1772 and 1775 (Londres:
Robinson, Beckety Robson, 1775), 157.

Volviendo a la cuestién del baile, mas benévolos que los franceses e ingleses fueron
los cronistas alemanes de la segunda mitad del siglo XVIII con el fandango que, atin

asf, consiguié arrancarles algin que otro rubor:
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Los espafioles aman la danza, especialmente su Fandango, bailado por el hombre
vulgar tan a menudo como puede. En él, cada parte del cuerpo estd en movimiento,
con muchas posturas que son indecentes. Repican incesantemente las castafiuelas

mientras marcan el pulso con el pie”.

El texto corresponde a Volkmann y pasa por ser la primera descripcién del
fandango realizada por un alemdn. Sin embargo, se ha de ser cauto en este punto pues,
si bien Volkmann era un conocido viajero y autor de diversas gufas —de una de ellas se
sirvié el propio Goethe para su viaje a [talia—, no se ha podido constatar su posible viaje
a Espafia®™. De hecho, ademds de frecuentar las crénicas de sus antecesores como
Townsend”, Baretti, Jean Frangois Peyron'” o el propio Pliier, se reconoce también

01

De gran

lector de Twiss, del que habria escogido su descripcién del fandango'

interés también es la breve referencia que realiza sobre la seguidilla:

7 Texto original: «Die Spanier lieben den Tanz sehr, insbesonderheit ihren Fandango, den der gemeine
Mann tanzt, so oft nur kann. Jeder Theil des Leibes ist debei in Bewegung, manche Stellungen sind
unanstindig. Sie klappern bestindig mir Kastagnetten dazu, uns stampfen den Takt mit den Fiissen».
Johann Jakob Volkmann, Neueste Reisen durch Spanien. Erster Thed (Leipzig: bey Caspar Fritsch, 1785),
51.

% Hiltrud Friedrich-Stegmann, La imagen de Espaiia en los libros de los viajeros alemanes del siglo XVIII, 207 .
% Volkmann es, de hecho, el traductor y editor de la edicién alemana del Rewse durch Spanien de Joseph
Townsend, publicada en Leipzig en 1792.

190 Sin intencién de detenernos en este punto, cabe sefialar que Volkmann, ademds de proporcionar una
completa bibliograffa de literatura de viajeros a Espafia, hace menciones explicitas de los textos de Twiss
o Peyron en su traduccién alemana (Peyron, Ueber Sitten, Temperament, Alterthiimer, Ackerbau, Handel,
Theater, Finanzen und die Gerichtshofe Spaniens, Leipzig, 1781), usando esta tltima, por ejemplo, para
referirse a la contraposicién de vicios y virtudes de los espafioles, de los que resalta su frugalidad y
moderacién en la comida y bebida, la firmeza y perseverancia de caricter, la lealtad, el valor la
honestidad y el valor a su rey; también les hace acreedores de un «insoportable orgullo» (einen
unertrdglichen Stolz), avariciay tacafierfa, celos, cardcter vengativo (vid. Johann Jakob Volkmann, Neuste
Rewsen durch Spanten., 49). Estas peculiaridades irdn haciendo mella en la manera alemana de entender a
los espafioles que, posteriormente, serd caracterizada en sus comedias y 6peras, como en este trabajo se
pretende mostrar.

%" En una nota al pie al fragmento antes citada, el autor aclara: «Twiss describe la danza Pag. 17. Algo
parecido se puede ver en el caso de los holandeses, que quizés lo hayan aprendido y mantenido de los
espafioles». Orig. «Twiss beschreibt den Tanz S. 17. Etwas #hnliches findet man auch bey den
Niederldndern, welche ihn vielleicht von den Spaniern beybehalten haben». Johann Jakob Volkmann,
Newdste Retsen durch Spanien. 52.
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Aqui todas las cosas bailan y cantan [...] y jintanse para ello espontdnea y rdpidamente
al son de la guitarra. El que goza de una buena voz, adem4s, solaza con una seguidilla.
La practica habitual hace que muchos de ellos bailen con extraordinaria destreza. Las
seguidillas de la Mancha son bien conocidas en todo el reino. Emana de ellas

voluptuosidad y amor, o nos hablan de la separacién de dos amantes'®.

Nuevamente emergen aquf algunos de los elementos clave de la caracterizacién de
la actividad musical de los espafioles ya mencionados, como la presencia espontdnea
del baile en todos los érdenes de la vida, las castafiuelas y guitarra, la destreza, pero
también los temas de las letras, algo que, vinculado a los estudios sobre el romance
iniciados por Herder en estas mismas fechas, irfa paulatinamente conformando una

imagen del espafiol galante.

Otro de los autores extranjeros més lefdos y citados hasta bien entrado el siglo XIX
es el francés Jean-Frangois de Bourgoing (1748-1811). Aquella benemérita generacién
de ilustrados como Bayer, Pliier o Ponz se encontraba ya en su plena madurez, vivia
ya en la plena vigencia de sus ideas cuando la generacién de Volkmann primero y,
posteriormente, Bourgoing, desarrollaban sus afios de aprendizaje; a propésito de esto,
es curioso observar cémo, a medida que avanza el siglo, a medida que la vida roméntica
va tomando forma como tal, la obra decisiva de los autores que estudiamos —la que les
da su entrada plena a la vida histérica— se adelante desde la madurez, casi senectud, de
la obra de un Pliier a los frescos afios de un Christian August Fischer, que con escasos
veintisiete abriles expone con meridiana claridad sus impresiones del viaje a Espafia

realizado anos antes.

Son generaciones decisivas para la cultura alemana, pues en sus correspondientes
rangos de fechas ven la luz los precursores del Sturm und Drang y de todo el
prerromanticismo como Klopstock, Herder, Fiissli, Hamann, el propio Goethe,
Schiller, pero también Kant, Haydn, Mozart, Peter von Winter, David, Fragonard,

Beaumarchais, Lorenzo da Ponte y un largo etcétera.

En el caso del barén de Bourgoing (1745-1811) —aristécrata y diplom4tico francés—

, cabe decir que la edicién alemana de su Nouveau Voyage en Espagne no se hizo de rogar:

12 Texto original: «Unter allen Einwohnern Spaniens, sind die von la Mancha die muntersten und
lustigsten. Alles sindt und tantz hier: und den Weiber und Migdchen [sic] steht dieses wohl, weil sie
moistens hiibsch und wohl gewachsen sind. So bald sich eine Zitter héren liaf}t, lduft jedermann
zusammen, und tanzt; wer eine gute Stimme hat, singt eine Seguidilla dazu. Die hiufige Uebung macht,
dafl viele mit auferordentlicher Geschicklichkeit tanzen. Die Seguedillas aus Mancha sin dim ganzen
Reiche berithmt. Sie athmen Wollust und Liebe, oder handeln on der Trennung zweyer Liebenden».
Johann Jakob Volkmann, Newdte Reisen durch Spanien. 431.
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con apenas meses de diferencia con respecto a la edicién francesa, vefa la luz en dos
voltimenes publicados entre 1789 y 1780, acompafiados de un esclarecedor prélogo del
anénimo editor donde informaba sobre la incorporacién de un apéndice realizado por
el hispanista Tyschen de la Universidad de Géttingen, asf como algunos otros afiadidos
a su edicién. Entre estos, uno de gran interés para nuestro estudio era la publicacién

de una partitura del fandango exclusivamente para la edicién alemana'®.
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Fig. 5 Fandango tomado de la version alemana de Jean-Frangois de Bourgoing, Neue Retse
durch Spanten im Jahr 1782 bis 1788, oder vollstindige Uebersicht des gegenwirtigen Zustandes dieser

Monarchie in allen ihren verschiedenen Zweigen. Zweyter Theil (Jena: Johann Michael Mauke,
1790), 363

Bourgoing ya conocfa las reacciones de los extranjeros hacia el fandango; les

sorprendia, les indignaba, generaba emociones y con él «todas las facciones del rostro

195 El editor, en una nota al pie indica: <Y aquf ofrecemos para nuestros lectores entendidos en musica
la musica original espafiola para el conocido fandango que hemos obtenidos de buena mano». Jean-
Frangois de Bourgoing, Newe Rewe durch Spanien im Jahr 1782 bis 1788, oder vollstindige Uebersicht des
gegenwirtigen Zustandes dieser Monarchie in allen ihren verschiedenen Zweigen. Erster Theil (Jena: Johann
Michael Mauke, 1789), 43. Por esta razén y por encontrarse exclusivamente en las ediciones alemanas,
es posible que Etzion lo obviara en su articulo, atin cuando menciona y estudia la crénica del diplom4tico
francés.
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. P 104 ~ T TR
se volvian mds vivas»'*". Gustaba aquel pueblo espaiiol, que «posefa indiscutiblemente
gran gusto y habilidad para la danza», de demandar el tal baile, segiin Bourgoing, a los
actores tras la representacién en el teatro, aunque también en las conocidas tertulias de
las que daba cuenta. Bourgoing hace hincapié en su papel social, esto es, en su
presencia en la vida de las tertulias, los convites privados, donde el fandango se expresa
no superﬁcialmente, como en el teatro, sino con su miximo potencial, «pues es su
objetivo tan evidente, que refuerza la lujuria de cada expresién del alma». Con claridad
opera ya aquf un cambio que ird paulatinamente destronando a la omnimoda raison: ya
no se trata de describir el fandango como un mineral o una planta de las que Lofling
» . e 105 . d h l . . . ., d- d 1 . . l
anotd en su viaje , sino de hacerle justicia como expresién directa del sentimiento y la
tragedia humanas:
El fandango lo bailan siempre dos, que no se tocan en primera instancia con las manos,
pero se ve cémo se provocan, ora alejdndose el uno del otro, ora volviéndose a acercar;
cémo la bailarina parece entregar allf todo su ldnguido ser, para de pronto nuevamente
escapar vivamente del vencedor. Cémo aquél a ella y ella a aquél se persiguen, cémo
los sentimientos diversos que arden a través de ellos se expresan en todas sus miradas,
sus gestos, sus posturas; cuando se ve todo aquello, entonces no puede evitarse admitir
con rubor que esa danza representa tan vivamente aquellas batallas de Citera, como

cuando las maniobras de nuestro ejército realizadas en tiempos de paz acaban siendo

un retrato real del verdadero arte de la guerra'®.
A continuacién, el diplomdtico francés ofrece otra referencia de las seguidillas, de
las que dice que se bailan a ocho como las contradanzas francesas. En la descripcién,
Bourgoing relaciona el baile con el fandango, pues las cuatro parejas, colocadas en las

esquinas, bailan pasando unos por delante de otros «imitando los movimientos

104 Texto original: «Sobald man ihn bey einem Balle zu spielen anfiingt, werden alle Geschichtsziige
belebter». Jean-Frangois de Bourgoing, Neue Rewe durch Spanien im Jabhr 1782 biy 1788, oder vollstindige
Uebersicht des gegenwdirtigen Zustandes dieser Monarchie in allen ihren verschiedenen Zweigen. Zweyter Theil, 41.
1% Nos referimos aquf a otra crénica del naturalista aleman Peter Lofling, Reivse nach den spanischen Liinder
in europa und America, von 1751 biy 1756 (Berlin: Stralsund, 1766), de escaso interés para el presente trabajo
por ser su contenido eminentemente bot4nico y de orientacién puramente cientifica. Una referencia al
autor y la crénica se encuentra también en Christian von Zimmerman, Reweberichte und Romanzen:
Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spantens im Deulschen Sprachraum Des 18. Jahrbunderts
(Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1997), 77.

196 Texto original: «Der Fandango wird immer nur von zwey Personen getanzt, die sich nicht einmal mit
der Hand beriihren, wenn man aber sieht, wie sies ich gerausfordern, bald von einander entfernen, bald
wieder sich nihern; wie die Tédnzerin in dem Augenblicke, da all ihr schmachtendes Wesen sich
hinzugeben scheint, plétzlich neu belebt dem Sieger entschliipft; wie dieser sie, und sie dann ihn verfolgt,
wie sich die verschiedenen Empfindungen, die sie beyde durchgliihen, in all thren Blicken, Geberden
und Stellungen ausdriicken, wenn man all das sieht, so kann man sich nicht enthalten mit Erréthen zu
gestehen, daf} dieser Tanz Cytherens Kiéimpfe eben so wahrhaft schildere, als wie in Friedenszeiten die
Maneuvres unserer Luftlager ein wahres GemAhlde der ernstlichen Kriegskunst sind. Jean-Frangois
de Bourgoing, Neue Rewe durch Spanien im Jabr 1782 biy 1788, oder vollstindige Uebersicht des gegenwiirtigen
Zuostandes dieser Monarchie tn allen ihren verschiedenen Zweigen. Zweyter Theil, 43.

48



principales del fandango». El traje de las espafiolas para esta danza también cautivé al
autor:
Con esta danza, una espafiola enfundada en su traje nacional, cuando acompaiia la

musica con las castafiuelas y el tacén, se convierte en uno de los objetos més seductores

de los cuales puede servirse el amor para difundir su dominio'”.

Bourgoing también habla de la situacién de la musica en Espafia, anunciando la
serie de textos que sobre la misma materia publicara el Allgemeine Musikalische Zeitung
para el piblico germanoparlante algunos afios mas tarde'®. Su opinién es contundente:
la musica nacional en Espafia se encuentra en su nifiez, sin haber hecho grandes
avances. Para el viajero, tanto las tonadillas como las seguidillas y pequefias arias no
son mds que piezas simplonas que, si bien agradables al ofdo, resultan en su

construccién ‘demasiado monétonas’ (in thren Modulationen zu einfirmig sind)'”.

La crénica de Bourgoing gozé, asf pues, de una gran popularidad y fue tomada
en consideracién por la inmensa mayorfa de viajeros de las décadas sucesivas

" De su descripcién del

(Zimmerman 1997, 87), incluso por el propio Goethe
fandango, por ejemplo, se sirve Johann Heinrich Fischer en 1799 para confeccionar el
primer tomo de sus descripciones sobre fiestas populares europeas (Beschretbung der
vorziiglichen Volksfeste, Unterbaltungen, Spiele und Ténze der metsten Nationen in Europa,
Viena, 1799), en el cual se transcriben literalmente las p4ginas de la edicién alemana

de Bourgoing correspondientes a la descripcién del fandango (pp. 21-24 de la
Beschretbung de Fischer).

17 Texto original: «Bey diesem Tanze wird eine in Nationaltracht gekleidete Spanierin, wenn sie die
Musik mit Castagnetten begleitet und mit einer selten Genauigkeit den Takt mit den Absahe schligt,
einer der verfiihrerischten Gegenstinde, deren sich die Liebe zur Ausbreitung ihrer Herrschaft
bedienen kann. Jean-Frangois de Bourgoing, Neue Reise durch Spanien im Jahr 1782 bis 1786, oder vollstindige
Uebersicht des gegenwdirtigen Zustandes dieser Monarchie in allen ihren verschiedenen Zweigen. Zweyter Theil, 43.
1% Nos referimos aquf a los parcialmente estudiados textos que aparecieron en el primer afio del AmZ en
ntimeros sucesivos, incluyendo ejemplos musicales. Sobre estos textos se hablard con profundidad en el
capftulo I1I de este trabajo.

% Jean-Frangois de Bourgoing, Neue Reise durch Spanien im Jabr 1782 bis 1788, oder vollstindige Uebersicht
des gegenwdrtigen Zustandes dieser Monarchie in allen ihren verschiedenen Ziveigen. Ziveyter Thetl, 45.

"1 En uno de sus diarios, anotaba Goethe esta sumaria entrada para el 5 de abril de 1801: «5. Bourgoing
Reise durch Spanien». Vuelve a hacer otra anotacién el dia 8 del mismo mes: «Arbeit im Trobel.
Bourgoings Reisen durch Spanien. Gegen bend Her. v. Wolzogen auf seiner Durchreise». Ademé4s de
la crénica de Bourgoing, Goethe se encontraba enfrascado no sélo en el Fausto sino en otras obras de la
literatura de viajes como el Rewe nach Portugal de Murphy (29 de abril). Ocho afios después, recuperarfa
su interés con la lectura del Voyage 0’ Espagne de Madame d’Aulnoy (17 de mayo) y de la crénica de Twiss
(20 de mayo), todo ello enmarcado por otras lecturas como el Buscon de Quevedo (19 de mayo). Johann
Wolfgang Goethe. Tagebiicher. Band 1. 1770-1810, editado por Gerhart Baumann (Stuttgart: Cottasche
Buchhandlung Nachfolger, 1956).
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Pero la de Bourgoing no fue la tnica descripcién y partitura del fandango que
Hegé a manos del pliblico alemdn. Hasta ahora, se ha hecho mencién exclusivamente
de las crénicas consideradas propiamente literatura de viajes. Sin embargo, los eruditos
alemanes de entonces y el publico en general obtenfan también gran informacién sobre
los paises a partir de los estudios etnogréficos y de geografia (Landeskunde, Vilkerkunde)
que habfan florecido a la par que las crénicas literarias. Una de estas contribuciones
cientificas —a menudo ignorada por los estudiosos de la literatura de viajes y hoy
desconocida en materia de historia de la misica'''~ es la del geégrafo e historiador
alemdn Matthias Christian Sprengel (1746-1803). Nos referimos, concretamente, a la
sexta entrega de sus Bedlrige zur Vilker- und Linderkunde dedicada a la isla de Menorca
y publicada en Leipzig en 1786, en la cual Sprengel dedicé un capitulo a la musica, las
canciones populares y la poesfa; alli, el fandango volvia a ser el protagonista. El
historiador alemdn narra cémo, guitarra en mano, la musica llamaba a la danza,
especialmente a las mujeres que eran escogidas por el bailarin. Describe sus
movimientos como sencillos, afiadiendo el sonar de las castafiuelas en ambas manos
como parte de la coreografia; es, sin duda, uno de los primeros indicios en fuentes
alemanas del uso que debieron tener en el baile dichos instrumentos y que hoy todos
tenemos en mente gracias a los numerosos grabados y litografias conservados''”. Sin
embargo, no se conformé Sprengel con estas vagas notas, sino que nos legé una
descripcién de la musica y un pequefio ejemplo musical intitulado Ein Fandango (un
fandango), lo que constituye un verdadero unicum hasta ahora desconocido:

La musica del fandango en la guitarra es muy especial y siempre parte de una tonalidad

menor a través de la cual parece expresar una especial ternura. Para los curiosos, me

gustarfa proporcionar la misica de un fandango que caracteriza bastante el cardcter

de la nacién'’.

1! Por supuesto, nos referimos aquf a la literatura cientifica actual. Para los estudiosos de entonces debié
ser una fuente de indispensable conocimiento, pues el propio Koch se vale de la definicién literal y sin
muchos cambios que ofrece Sprengel del fandango para la entrada correspondiente en su Huvsikalisches
Lextkon de 1802.

12 Matthias Christian Sprengel y Johann Reinhold Forstem, Beitrige zur Vilker- und Linderkunde, Sechoter
Theil (Leipzig: in der Weygandchen, 1786), 126.

115 Texto original: «Die Musik zu einem Fandango auf der Guitarre, ist sehr sonderbar, und allemal aus
einem Molltone, wodurch sie eine besondere Zirtlichkeit auszudriicken scheinen. Der Neugierde
halber will ich die Musik von einem Fandango mittheilen, welche die Humeur der Nation ziemlich
charakterisiert»>. Matthias Christian Sprengel y Johann Reinhold Forstem, Beitrige zur Vilker- wund
Léinderkunde, Sechoter Theil (Leipzig: in der Weygandchen, 1786), 127.

50



y 128

’

- Gin Zandarigo -ded Minorfaner.

ae
-

08 Bg
S S Nl (<R e
SR T s N N e

e e

SRR

e

LM

“H—

v

Fig 4. "Un fandango de menorquinos", extraido de Matthias Christian Sprengel y Johann Reinbold
Forstem, Beutrige zur Vilker- und Linderkunde, Sechoter Theil (Leipzig: in der Weygandehen, 1786),
128.

El orientalista Joseph Hager (1757-1819) fue otro de estos hombres nacidos en
estas generaciones prerromdnticas que emprendié numerosos viajes en el marco de sus
estudios romanos desarrollados en la Congregatio de Propaganda Fide —importante
centro de estudios orientales— asi como en el transcurso de su carrera diplomatica'".
Visité Espafia en 1790 y legé ricas descripciones de la Peninsula en su Rewe von Wien
nach Madrit (Viaje de Viena a Madrid), publicado en Berlin en 1792. En su crénica,
Hager tomé buena nota de aspectos tales como el teatro o la danza en un capftulo

enteramente dedicado a ello (capitulo XXII). Hager entendia ‘volero’ y fandango como

sinénimos y los describfa en el teatro:

14 Zimmermann, Reweberichte und Romanzen, 103-104.
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Tras finalizar la trama se baila el bello fandango espafiol o bolero, acompafiado por voz
y guitarra. {Una escena seductora! Aquf despliega la joven espafiola todos los encantos
de la juventud, del contorno, de la ropa, al girar y retorcer su delgado cuerpo en todas
las delicadas direcciones. El precioso pie, que deja entrever por momentos durante el
baile; los brazos alzados, que mueve veleidosamente de aquf para all4; las castafiuelas,
que acompafan la musica y expresan con exactitud el pulso. El amante opuesto que
armoniza con su hermosa a través de sus regulares y enamoradas posturas, de la danza

y las castafiuelas, se aproxima a ella, pronto se aleja: todo esto compone una visién

encantadora que arrastra al espectador'".

La narracién de Hager debié ser doblemente ilustrativa para el lector alemén,
pues encabezaba el capitulo un pequefio y poco conocido grabado de la escena de danza
que conviene rescatar' . En él se observa cémo ambos bailarines, enfrentados y en
movimientos que parecen refrendar las mudanzas expuestas por el autor, mantienen
sus brazos alzados haciendo sonar las castafiuelas al comp4ds de las guitarras; los
guitarristas tocan y cantan, como se habfa dicho, mientras los observadores quedan
extasiados. A juzgar por las narraciones y por los movimientos capturados por el
grabado, parecié haber impresionado a los alemanes de entonces el empleo de las
castafiuelas y el movimiento siempre alzado de los brazos, una singularidad sin duda
en la tradicién dancistica europea que siempre caracterizé al baile espafiol desde el siglo
XVI. Asf lo habfa registrado Covarrubias en su Zeswro de 1611 a propésito de la
zarabanda: «Aunque se mueven con todas las partes del cuerpo, los bragos hazen los

mas ademanes, sonando las Castaﬁetas»“7. Y asf 10 hiZO constar Gonzélez de Salas en

115 Texto original: «Nachdem die Handlung voriiber ist, wird oft der schéne Spanische Fandango oder
Volero, von dem Spiele der Guitarra und dem Gesange begleitet, getanzt. Eine verfiihrerische Szene!
Hier entfaltet das Spanische Madchen alle Reize des Wuchses, des Konturs, und der Kleidung, indem
sie den schlanken Kérper nach allen zirtlichen Richtungen drehet und windet. Der schéne Fuss, den
sie im Tanze wechselsweise sehen lisst; die beiden erhobenen Arme, die sie flatterhaft hin und her
bewegt; die klappernden Kastagnetten, die die Musik begleiten, und den Takt genau ausdriicken; der
entgegensetzte Liebhaber, der durch gleichmissige, verliebte Stellungen, und Tanz und Kastagnetten
mit seiner Schénen ahrmoniert, sich bald ithr nihert, bald wieder entfernt: alles diese bildet einen
reizenden Anblick, con dem jeder Zuschauer dahin gerissen wird». Joseph Hager, Rewe von Wien nach
Madrit im Jabre 1790 (Berlin: Friedrich Vieweg dem ilteren, 1792), 185-186.

16 El libro de Hager est4 plagado de bellas estampas que debieron ir modelando la imagen de Espafia y
lo espafiol en sus lectores. Por la importancia que estas im4genes pudieron haber tenido para, por
ejemplo, el disefio de los vestuarios de algunas producciones operisticas, se han afiadido algunas de ellas
en este trabajo. Compérese, por ejemplo, la gestualidad y la forma de tocar las castafiuelas que
presentaba Madame Galli-Marié en el rol de Carmen para el estreno de la celebérrima obra de Bizet en
la Opéra-comique. También el vestuario de Jenny Lutzer caracterizada como Jessonda para el estreno
de la épera homénima de Spohr parece evocar cierto aire meridional u oriental que impregna todo el
libreto. La conocida bailarina Fanny Elf}ler también hacfa su aparicién por los teatros vieneses y
europeos ‘a la espafiola’, sin estar exenta incluso de parodias.

17 Sebastidn de Covarrubias Orozco, Zesoro de la lengua castellana o espasiola (Madrid: Luis Sanchez,

1611), 264.
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su Nueva idea de la tragedia antigua (1633): «Los bailes admiten gestos mds libres de los

118

bragos, y de los pies juntamente»

Fig. 5 Grabado de una danza Eopaiiola tomado de Joseph Hager, Reise von Wien nach Madrit im Jahre 1790
(Berlin: Friedrich Vieweg dem élteren, 1792), 179.

1.2. Fischer y Kaufhold. Una nueva generacién de

romanticos

En su estudio del Journal de Herder, van Stokum ya advertfa al lector que no
se esperase del diario de viaje ni impresiones concretas, ni descripciones paisajisticas
ni observaciones etnogréficas: «Si bien no un ‘Voyage autour da ma chambre’, sf es una
incursién en lo profundo del propio interior»'"”. El yo comenzaba a dilatarse de una

manera cada vez mas sorprendente a medida que empezaban a consolidarse las formas

18 José Lépez Rueda, Gonzilez de Salas, humanista barroco y editor de Quevedo (Madrid: Fundacién
Universitaria Espafiola, 2003), 119.

119 Theodorus Cornelis van Stockum, Herders Journal meiner Reise im Jabre 1769’ (Amsterdam: N.V.
Noord-Hollandsche Uitgevers Maatschappij, 1960), 5.

53



de vida roméntica. Dilthey y Julidn Marfas ya habfan detectado que esta generacién
roméntica nace con aquellos que, a punto de finalizar el siglo XVIII, tienen en torno a
treinta afios poniendo un pie en su edad madura; es la llamada «generacién inicial » del
romanticismo, la del Schlegel de Lucinde, la del Schiller de Wallenatein o Maria Estuardo,
la del Beethoven de la Zercera Sinfonia, la de Fichte, la de Schelling, Tick, Wackenroder,
también la de Napoleén, Chateaubriand o, en Espafia, Bshl de Faber o Mor de
Fuentes, traductor del Werther de Goethe'.
Los romdnticos se lanzan a la vida con una avidez que lleva consigo cierta ansiedad.
Es que estdn estrenando una vida nueva. Sienten una como embriaguez, un delirio, un
estremecimiento, a la vez doloroso y placentero. Ortega ha recordado que el adjetivo
predilecto del tiempo romdntico es eléctrico. [...] Los hombres dieciochescos vivian
desde la razén, desde el espiritu que entonces era por excelencia espri. [...] Los

romanticos, por lo contrario, prefieren vivir desde los sentimientos, y éstos ocupan el

primer plano de su perspectiva'®'.

Se trata, por tanto y en primer orden, de una actitud vital desde el sentimiento
personal e inalienable, como sefiala Marfas, y por supuesto poco tiene que ver con una
mera evolucién de formas poéticas o musicales. El roméntico de esta proto-generacién
vive desde el sentimiento que, como al enamorado de Lucinda, le hacfa hasta olvidar el
tiempo, «pues con las otras reglas de la razén y la moralidad, también he olvidado por
completo la cronologia»'*. Vive también y sobre todo desde el yo, un yo, como
prosegufa Marias, que vive a la intemperie; un yo tinico que se convierte en materia
poética y al que le suceden cosas unicas, de ahf su interés por la literatura de viajes,
también consecuencia directa de la avidez con la que el roméntico persigue otras
formas de vida para enriquecer la suya propia, «generosamente dilatada»'”’. Y a esta
generacién pertenecen Christian August Fischer y Kaufhold, cuyas lineas no pueden

ser entendidas sino desde esta concepcién ontoldgica antes expuesta.

120 Julidn Marias, Ensayos de convivencia (Buenos Aires: Sudamericana, 1982), 233.

121 Ibhid., 224.

122 Nos referimos aquf a las palabras de Julius, el protagonista de la Zucinde de Friedrich Schlegel: «[...]
denn mit den andern Regeln der Vernunft und der Sittlichkeit ist auch die Zeitrechnung dabei ganz von
mir vergessen worden». Friedrich Schlegel, Zucinde. Ein Roman, editado por Karl-Maria Guth (Berlin:
Hofenberg Sondernausgabe, 2016), 6.

125 Julidn Marias, Ensayos de convivencia, 233.
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LOS TRABAJOS SOBRE ESPANA DE CHRISTIAN AUGUST FISCHER

La obra de mayor interés de Fischer, sin duda, es la detallada descripcién en
formato epistolar de su viaje desde Amsterdam a Génova, pasando por Cadiz y Madrid
entre 1797 y 1798, publicada en Berlin en 1799 bajo el titulo Reise von Amaterdam iiber
Madrid und Cadiz nach Genua in den Jabren 1797y 1798'.

La obra de Fischer fue de tal relevancia que no sélo interesé al redactor del
Allgemeine Muosikalische Zeitung al hablar sobre el cardcter de la musica espafiola en el

' sino que fue incluida como tnica obra de referencia

articulo arriba citado
bibliografica del apartado «Letteratura della musica moderna in vari paesi europei» del
Dizionareo e bibliografia della musica editado en italiano por el aleman Peter Lichtenthal
en 1826'%. Por esta razén, la crénica ha sido mencionada en estudios como el de James

127

Radomsky sobre Manuel Garcfa

Tan relevante fue la obra como el propio autor, a quien pueden atribuirse otro
pufiado de trabajos sobre viajes, curiosidades y datos de interés sobre el estado actual
de la literatura espafiola. Conviene, sin embargo, volver a ella para situarla en el lugar
que le corresponde en relacién a otros cronistas y a su tiempo. Fischer hab{a nacido en
fecha cercana a la de Kaufhold, perteneciendo de lleno a la ‘zona de fechas’ que, de

acuerdo a la teoria de L’:LS generaciones, corresponderl’a con su generacién.

Inscrita ya en el Romanticismo, la crénica de Fischer es el mds personal de los
Retseberichte hasta ahora analizados —una reflexién compartida también por la

: 128 : - 2
germanista Berta Raposo “—, y no es posible sustraerse a esta cuestién: lo que la

124 Se trata del tnico texto editado fntegramente en espafiol por Friedrich-Stegmann cuya traduccién
emplearemos para algunos fragmentos, pues consideramos titil para el lector espafiol el dar a conocer las
pocas traducciones que de estas obras se han realizado. Para el resto de publicaciones de Fischer, se
continuar4 con el empleo de traducciones propias.

125 El redactor decfa de la crénica de Fischer que era una ‘viva pintura de las danzas exuberantes del
Bolero y el conocido Fandango’ [«ein sehr lebendiges Gemihlde vo den iippigen T4nzen Voleros und
den auch unter uns bekannten Fandangos»], Allgemeine Musikalische Zeitung, 1 de septiembre de 1802.
'26 En el punto 8 de dicho capitulo, dedicado a Espaiia y Portugal, se puede leer, después de la referencia
de la obra de Fischer, el titulo del mismo tratado que mencionaba el critico del AmZ para tafier a la
guitarra y voz ayres de bolero. Pietro Lichtenthal, Dizionario ¢ bibliografia della musica (Mildn: Antonio
Fontana, 1826), 177. Resulta curioso comprobar cémo las crénicas de viajes aparecen como una de las
principales fuentes en los catorce epigrafes de los distintos paises y regiones referidos por Lichtenthal,
prueba de su reconocimiento y presencia en las bibliotecas de la sociedad media burguesa alemana de
esta época.

127 James Radomski, Manuel Garcia (1775-1852): Chronicle of the Life of a Bel Canto Tenor at the Dawn of
Romanticism (Nueva York: Oxford University Press, 2000), 9.

'28 Berta Raposo, «Un viajero aleman en Valencia hacia 1800: Christian August Fischer» en Vigjes y
viajeros entre ficcion y realidad. Alemania-Eopaiia, editado por Berta Raposo e Ingrid Garcfa Wistiddt

(Valencia: Universitat de Valencia, 2009), 61-69.
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generacién posterior de nacidos en torno a 1785 —entre ellos, Spohr o Weber— recibe
de Fischer no son sino «impresiones personales llenas de amenidad y viveza»'*’; para
Fischer, pues, no se trataba de aportar una imagen lo més completa posible de Espafia,
como habia hecho Bourgoing:
El autor quiere que se le juzgue bajo este punto de vista. Su deseo principal era la
drecripcién de la viveza y de las primeras impresiones, consignando por un lado la

multitud de notocias que escaparon a otros y, por otro, completando algunas partes de

las que Bourgoing probablemente sélo quiso dar una idea general en su amplia obra.'®

Adem4s de la literatura —Fischer se preocupard, como en aquella edicién
alemana de Bourgoing, de hablar sobre el estado actual de las letras espafiolas—, el
teatro parece haber sido también objeto de su interés. «A una ciudad como C4diz no le
podfa faltar el teatro», nos recuerda Fischer, siendo entremeses y otras formas de
epilogo lo que mé4s cautiva a los gaditanos, entre ellos los sainetes (en el texto, Sagnetes)
o las ‘danzas voluptuosas’ (wolliistige Téinze) como el bolero:

El espectdculo llega a su fin, la escena muta en una suntuosa estancia, la orquesta

vuelve a tocar, se escuchan las castafiuelas, y de cada esquina del teatro emergen un

bailarin y una bailarina; ambos visten el traje andaluz creado para el baile'®.

Lo cierto es que no se trataba de la primera noticia que los lectores alemanes
tenfan de esta nueva danza, llamada a sustituir al fandango como sublimacién de la
expresividad y voluptuosidad espafiolas en el baile durante todo el siglo XIX. Ya
Townsend, en su A journey through Spain de 1791 —traducido al alemén por Volkmann y
publicado un afio mds tarde—, mencionaba la fortuna que tuvo al ver bailar a una tal
‘Madame Mello” un bolero (escrito Volero) que habia hecho de ella la m4s bella de las

mujeres de la estancia:

129 Berta Raposo e Ingrid Garcfa Wistadt, Viajes y viajeros entre ficcion y realidad. Alemania-Espasia, 14. En
este sentido también es obligado destacar el trabajo de Margarit Raders, «Impresiones de Espafia
recogidas por un alemdn entre la Ilustracién y el Romanticismo: Christian August Fischer y sus libros
de viajes». Revista de Filologia Romdnica 8,4 (2006): 315-327.

150 Christian August Fischer, Vigje de Amoterdam a Génova pasando por Madrid, trad. y ed. de Hiltrud
Friedrich-Stegmann (Alicante: Universidad de Alicante, 2007), 71.

151 Texto original: «Das Schauspiel ist geendigt, die Scene verwandelt sich in ein prichtiges Zimmer,
das Orchester fingt wieder an zu spielen, die Vcastagnetten lassen sich héren, und aus jeder Ecke des
Theaters schwebt ein Tinzer und eine Tinzerinn hervor; beide in der netten andalusischen Tracht, die
zum Tanze erfunden ist». Christian August Fischer, Reise von Amsterdam iiber Madrid und Cadiz nach Genua

in den Jahren 1797 und 1798 (Berlin: Johann Friedrich Unger, 1799), 396-397.
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El baile tiene ciertas similitudes con el fandango, al menos en vivacidad y finura. Se
adecia més a la moral que aquel baile favorito, que representa la mds grande
enamorada e indecente pantomima. El fandango ha sido desterrado de sus reuniones,

y con razén. Tal como lo baila el hombre vulgar provoca repugnancia: en el caso de los

més distinguidos es un baile refinado y cubierto con un velo delicado y transparente'®.

Townsend, en su manifiesto puritanismo ilustrado, se mostraba disconforme
con las indecencias del fandango mientras ensalzaba al bolero, del que no destaca m4s
que su parecido con el fandango y su gracilidad. Fischer, que vivia instalado en un
horizonte vital e intelectual diametralmente distinto, como explicdbamos, trae para el
lector las impresiones de un romdntico proyectado sobre si mismo, poniendo de
manifiesto la capacidad dilatadora de la vida propia que las nuevas vivencias albergan.
Y tal era la capacidad de estas experiencias, que tomaron forma impresionista de
‘cuadro’; vefan asf la luz sus célebres oplisculos Gemdilde von Madrid y Gemdilde von
Valencia editados en Berlin en 1802. En el primero no dudaba en jactarse Fischer de
haber pintado «el primer intento de un cuadro de Madrid» (£ wt der erste Verauch etnes
gemdildes von Madrid). Alli y en parcas lineas dedicadas a temas diversos como el teatro,
la cocina, el clima, la tertulia o el Buen Retiro —algunos de estos aspectos serdn
nuevamente traidos a propésito de Kaufhold— ponfa Fischer sobre el lienzo y con
pincelada suelta sus impresiones mds personales. Pinta al lector alemén la seguidilla y
el bolero pero no como geélogo, sino como roméntico, desde la vivencia personal y el
sentimiento. Y es que, para Fischer, el baile es extensién del sentimiento, lo que expresa
mejor que nadie «los mds bellos secretos de la sensibilidad». Espafia hubo de ser para
Fischer y otros romdnticos, pues, el pafs por excelencia del sentimiento, ya que «en

Espafia se baila todo con pasién», como el mismo viajero afirmaba.

Sentado en el teatro, templadas las guitarras, da comienzo la dulce seguidilla en
otra de aquellas escenas entremesadas que tanto cautivaron a los viajeros glosadores.
Es Fischer el primero en observar una estructura en la sucesién de los bailes, pues a la

dulce seguidilla sigue el rdpido y vital bolero:

132 Texto original: «Der Tanz hat einige Aehnlichkeit mit dem Fandango, wenigstens in der Lebhaftigkeit
und Zierlichkeit. Er ist den Sitten angemessner, als jener Lieblingstanz, welcher eine hichst verliebte
und unanstindige Pantomime darstellt. Der Fandango ist aus seinen Gesellschaften verbannt, und das
mit Recht. So wie ihn der gemeine Mann tanzt, erregt er Widerwillen: bey Vornehmern ist er verfeinert,
und mit einem zierlichen aber durchscheinenden Schleyer bedeck; [...]». Joseph Townsend, Joseph,
Retse durch Spanien in den Jabren 1786-1787. Ersdter Band (Leipzig: Weydmannschen Buchhandlung, 1792),
271.
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Sus brazos se extienden, sus labios mezquinos se abren. Ya se encuentran sus besos,
ya se tocan sus mantos —jay, en vano!— indecisamente, retroceden avergonzados. Una
pausa los mantiene sin movimiento, hasta que la musica arrastra sus pasos de nuevo.
Ella flota mds carifiosamente hacia él, més apasionadamente vuela hacia la amada. Sus
miradas se vuelven m4s entusiastas; sus movimientos, mds enérgicos; cada musculo
vibra de pasién. Sus corazones ya palpitan al unfsono, ya parecen cerrarse sus ojos ante
el bello encanto —jay, para qué...!—. Y de nuevo retrocede ella con dulce pudor. Una
segunda pausa suspende sus sentimientos; hasta poseerla otra vez la embriaguez de
placer. Mds rdpido se eleva la musica, las cuerdas braman mds impetuosas, y méds en
volandas siguen sus pasos. Encendidas miradas — Movimientos que llaman al placer —
ilabio con labio, pecho con pecho apretado!-~ De todos los sonidos, de todos los
movimientos habla la embriaguez de pasién que les ha juntado. Cada misculo se vuelca
al disfrute, cada instante al mds dulce vuelo: pero, jahora, ahora! — una pausa
agonizante anuncia el momento del mayor encanto. La orquesta se calla, el telén se
hunde, la bella pareja desaparece en dulce agotamiento, y un vivo alboroto celebra la

victoria de la ternura'®.

Fischer no aportaba ninguna partitura, como Bourgoing o Twiss, pero sf citaba
algunas interesantes colecciones de musica y poesia. Por una parte, y como nota al pie
en su Reise de 1799, sugerfa al lector «para un aprendizaje m4s sencillo de la danza» del
bolero las I4éminas vendidas en las librerfas de Escribano de la calle Carretas intituladas
Ldminas que manifiestan los varios pasos y mudanzas e las sequidillas voleras, y los trages mas
propios para esse bayle”™ . Esta coleccién habia comenzado a circular por Madrid en 1792,
tal y como sefialaba la Gazeta’”, con una primera tirada de cuatro ldminas que se habria
de incrementar progresivamente hasta las doce que recogié Fischer. En cuanto a la

musica, Fischer recomienda la consulta del Modo facil para aprender el ayre volero en la

135 Texto original: «Ihre Arme breiten sich aus, ihre durstigen Lippen 6ffnen sich. Schon begegnen sich
ihre Kiisse, schon beriihren sich thre Gewinder —ach umsonst— unentschlossen, verschimt weichen sie
beide zuriick. — Eine Pause hilt sie bewegungslos, bis die Musik ihre Schritte von neuen fortreifit.
Zirtlicher schwebt sie ithm entgegen, feuriger fliegt er auf die Geliebte zu. Thre Blicke warden
begeisterter, thre Bewegungen heftiger, jede Muskel zittert vor Leidenschaft. Schon klopfen ihre
Herzen zusammen, schon scheinen sich ihre Augen vor siiflem Entziicken zu schlieflen. —Ach
vergebens! — Noch einmal weicht sie mit holder Schaam zuriick. Eine zweite Pause hilt ihre
Empfindungen auf; bis sie der Wonnerausch plétzlich von neuem ergreift. Schneller erhebt sich die
Musik stiirmischer rauschen die Saiten, und befliigter folgen ihre Schritte nach. — Entflammte Blicke —
Bewegungen die die Wollust rufen — Lippe an Lippe Brust an Brust geprefit! — Aus allen Ténen, aus
allen Bewegungen spricht der Wonnerausch der sie vereinigt hat. Jede Muskel dringt sich zum
Genufle, jeder Augenblick fliegt dem siiflesten zu. Aber jetzt, jetzt! — Eine hinterbende Pause kiindigt
den Augenblick des héchsten Entziickens an. Das Orchester verstummt, der Vorhang senkt sich
herunter, das schéne Paar verschwindet in siiffer Ermattung, und ein rauschendes Getiimmel feiert den
Sieg der Ziartlichkeit». Christian August Fischer, Gemilde von Madrid (Berlin: bei Johann Friedrich
Unger, 1802), 456-458.

154 Christian August Fischer, Gemdilde von Madrid, 399.

'35 Noticia recogida en el suplemento del 20 de noviembre de 1792 de la Gazeta de Madrid, n° 93 (1792):
820.
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guitarra, y arreglar la voz, publicado por ‘Ferndndez und Com’'*°. Por la Gazeta de Madrio
también se conoce que el compendio estuvo compuesto por contradanzas, minuetes,
sonatinas y seguidillas de teatro ‘arregladas para bailar’, de autores como Pleyel o
Wautky, arregladas para guitarra por Calvo Rodriguez'”. Sin ninguna duda, debié
tratarse de una reedicién —el anuncio indica ‘nuevamente dispuesta’— de aquella
coleccién de canciones que anunciaba la Gaceta en 1797 y que, con toda probabilidad,
debié consultar o adquirir Fischer en su paso por Madrid en esos mismos afios. Estas
colecciones de seguidillas boleras, editadas y comercializadas en formato manuscrito,
fueron muy populares a finales de siglo en librerfas de Madrid y Cadiz, tal y como
anotaba Celsa Alonso'®. Fischer no nos legé, sin embargo, ejemplo alguno de estas

d : 139
anzas en sus escritos .

Ademés de a la musica, Fischer también tuvo acceso a colecciones de letras
como la Coleccion de las mejores coplas de sequidillas, polos, y tiranas, para cantar d la guitarra,
divididas en cinco clases, con un discurso preliminar sobre el bayle espaiiol y miisica nacional, obra

citada en su Gemilde von Madrid a propésito de las mujeres y el baile'’.

LEOPOLD ANTON KAUFHOLD

Pero si un viajero se ocupé de hacer literatura de sus impresiones y vivencias,
especialmente de aquellas referidas a las costumbres y, por supuesto, la musica y la
danza, ese fue Leopold Anton Kaufhold (1766-1821), comerciante de un pequefio

pueblo cercano a Erfurt que desarrollé sus negocios por tierras espafiolas algunos afios

136 Christian August Fischer, Gemuilde von Madrid, 400.

157 Noticia recogida en el suplemento del 28 de agosto de 1801 de la Gazeta de Madrid, n° 82 (1801): 904.
158 Celsa Alonso, La cancidn lirica espaiiola en el siglo XIX (Madrid: Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, 1998), 39-40.

59 El completisimo trabajo monografico dedicado a la figura de Fischer por Huerkamp y Meyer-Thurow
da cuenta de su legado tras su muerte, acaecida en la ciudad de Maguncia el 14 de abril de 1829. A orillas
del Rin, un Fischer sin herederos directos llegé a sus tltimos dfas habiéndose desprovisto de muchas de
sus pertenencias con el fin de pagar los gastos médicos que las enfermedades habfan acarreado; por
supuesto, encontrdbanse multitud de libros que fueron bien reclamados por algunos de sus editores como
Heinrich Wilmans, bien divididos en subasta ptblica el 27 de marzo de 1830. Del pufiado de libros que
se subastaron, los autores de la monograffa destacan la gran cantidad de libros de viajes y especifican
que ni biblias ni diccionarios ni cancioneros (Gesangbiicher) se encontraban entre ellos, pudiéndose dar
por perdidas las colecciones de aires boleros y otra musica. Josef Huerkamp y Georg Meyer-Thurow,
Die Einsamkeil, die Natur und meine Feder, dies tst mein einziger Genuss: Chrutian Auguot Fischer: 1771-1829
(Bielefeld: Aisthesis, 2001).

0 Cita esta misma obra en edicién de 1799, en Christian August Fischer, Gemdilde von Madrid, 458.
Habida cuenta de los afios de edicién de estas obras (todas las citadas, entre 1797 y 1799), la precisién
de su cita y que tanto el Rewe von Amoterdam como, sobre todo, su Gemdlde von Madrid fueron escritos afios
después de su retorno a Alemania, no es descabellado pensar que pudo haberse traido consigo tanto la
coleccién de boleras como las coplas.
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antes que Fischer, entre 1790 y 1792. Fruto de este viaje es su obra Spanien wic es
gegenwirtig wt [Espafia como es hoy], anénimamente publicada en Gotha hacia 1797,
con cierta acogida entre el piblico alemdn, tal y como sefiala la a menudo citada resefia
en la Neue allgemeine deutsche Bibliothek de 1800'"'. Si bien algunos autores le han tachado
de ilustrado, su crénica dista mucho de ser una mera descripcién fria y racionalista de
lo que vive. De hecho, prescinde de toda erudicién en el prélogo, donde ni Pliier, Twiss
o Bourgoing aparecen como referentes, pues su obra no pretendia engrosar “el
inagotable niimero de libros, que de feria en feria siempre se amontonan”; esta zozobra
del yo roméntico que se hace valer como tnica fuente de conocimiento se intufa en las
primeras lineas:

Durante mi estancia en Madrid anoté todo aquello tal y como se me presentaba;

recopilé todo lo que me era de interés y registré las cosas de la misma suerte que las vi,

of y senti, sin abrigar nunca la més vaga idea de dar a conocer esto a través de la

imprentam.

A Kaufhold deben los alemanes algunas de las més bellas y personalisimas
descripciones de los bailes espafioles, su musica, pero también sus usos y costumbres,
sus paisajes y hasta sus mujeres. Su primera referencia a la danza se enmarca en un

pasaje lleno de inspiracién, plagado de impresiones puramente vitales vividas en el

Paseo del Prado en Madrid:

! Las referencias a esta resefia son recogidas, fundamentalmente, por Zimmermann, y Friedrich-
Stegmann en sus respectivos estudios ya citados: «Por cierto, no se trata de un Bourgoing, ni de un C.A.
Fischer, pero de todos modos es un digno testigo que nos permite conocer las peculiaridades del pafs,
que todavia no conocemos muy bien en parte, ratificando informaciones anteriores en parte, a través de
sus propias observaciones». Fragmento traducido tomado de Marfa Luisa Esteve Montenegro, «Leopold
Anton Kauthold: visién antitética de Espafia», Revista de Filologia Romdnica 4 (extra) (2006), 235.

42 Texto original: «[...] wihrend meinem Aufenthalte zu Madrid schrieb ich manches, so wie es vorkam,
nieder; ich sammelte alles, was mir vemerkenswerth schien, und zeichnete die Sachen so auf, wie ich sie
sah, hérte und empfand, ohne je auch nur den entferntesten Gedanken zu hegen, etwas davon durch
den Druck bekannt zu machen; [...]». Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwiirtig ist (Gotha: bei Carl
Wilhelm Esttinger, 1797), 2.
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La gran extensién del lugar permite a cada cual buscar un rincén acorde al estado de
su 4nimo; el que quiere soledad, se aleja por callejuelas sin gente donde poder
ensimismarse en paz con sus mds queridas ideas, dejar a un lado toda pena y congoja
para darse a la fantasfa en suave silencio y satisfaccién, mientras desde lejos penetran

su alma dulces seguidillas sonando en armonfa'®.

Era Espafia para estos roménticos el lugar de inspiracién por antonomasia, de
dilatacién del yo en los términos ya expuesto. La misica era fundamental en esta nueva
vida observada y con avidez absorbida, pues «[...] cada espafiol sabe tocar la guitarra
y se lleva su instrumento a todas partes, y todos los bailarines y bailarinas saben tocar
las castafiuelas. Se dispone todo para la musica y pronto comienza un baile nacional»'*.
Para Kauthold, esa danza nacional, plagada de virajes y giros — «todo es aquf
movimiento», decfa el autor— no era otra cosa que «la expresién cambiante de los
sentimientos del alma»'*. Y como tal, la mas pura, auténticay directa de las expresiones
humanas, idea que también fue del interés de Herder en alguno de sus ensayos sobre

musica y melodrama'*:

{Y cémo se apodera la danza de todos los hombres primitivos! {Cémo se demuestra en
ella elasticidad interior y exterior, cardcter! De ahf la maravillosa diferenciacién de los
bailes nacionales, abocados todos a un fin y que muestran una forma humana. Bajo
prédigo firmamento, viven naciones bien organizadas y se mueven en estos disfrutes,

en los cuales alma y cuerpo se juntan, se vuelven uno'.

Quién sabe si Herder tendria en mente aquellas descripciones de los

movimientos del fandango realizadas por sus coetdneos al verter estas lineas, incluso

las del propio Kauthold.

45 Texto original: «Die grofle Ausdehnung des Ortes erlaubt hier jedem einen Winkel zu suchen, der
der Stimmung seiner Seele entspricht: wer Einsamkeit wiinscht, entfernt sich in menschenleere Génge,
wo er seinen Lieblingsideen ungestért nachhingen, allen Kummer und Harm wegfiihlen und sich in
sanfte Ruhe und Zufriedenheit hinein phantasiren kann, indef} fern ténende sanfte Seguendillen [sic}
harmonisch in seine Seele dringen». Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwirtig i, 166.

4 Texto original: [...] jeder Spanier versteht die Gitarra zu spielen, und trégt dies Lieblingsinstrument
iiberrall mit herum, und alle Tanzer und Tanzerinnen wissen die Castannuelas zu klappern; fiir die
Musik ist also gleich gesort, und so beginnt gleich ein Nationaltanz. Anton Kauthold, Spanien wie es
gegenwdrlig wt, 180-181.

14> Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwirtig ist, 166.

146 Se trata de un breve texto aparecido en el segundo volumen de su tardia Adrastea en 1801. Sobre otros
aspectos de este corto ensayo se volverd a lo largo del presente trabajo.

7 Texto original: «Und wie ergreift der Tanz alle Naturmenschen! Wie zeigt sich in ihm die innere und
duflere Easticitit, der Charakter! Daher die wundergrofle Verschiedenheit der Nationaltinze, die alle
doch auf einen Zweck hinausgehn und eine Menschengestalt zeigen. Unter giinstigen Himmelsstrichen
leben und weben wohlorganisirte Nationen in diesen Vergniigungen, in denen Seele und Kérper,
zusammen sich erfreuden, Eins werden». Johann Gottfried Herder, Adrastea (Berlin: Gustav Hempel,

1879), 274.
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Este prosegufa su descripcién de las danzas nacionales afirmando, como
indicdbamos, que todo era movimiento, todo expresién y todo alma; también lo era el
sonar de las castafiuelas, de las que aporta una brevisima descripcién sobre su
naturaleza y empleo para los alemanes mds curiosos:

Las castafiuelas son un instrumento propio de los espafioles; se componen de dos hojas

del tamafio de un florin, fabricadas en dura madera y sujetas por las bailarinas, un par

en cada mano, con cuerdas de seda, y con las cuales saben marcar el tempo de la misica

con extraordinaria habilidad, de tal suerte que emergiendo de ello un agradable

golpeteo, la misica se ve completada magnificamente'*.

Escrito ‘Castannuelas’ o, en ocasiones, Kavstagnetten, los cronistas citados habfan
dado cuenta, aunque no con tanta precisién, del papel de este instrumento en el baile;
ya Johann Gottfried Walther recogia en su HMusikaltsches Lexikon de 1732 el uso de las
castafiuelas para acompaiiar el baile, asi como su identificacién con Espafia'®, de la que
no se separard durante todo el romanticismo, como a lo largo de este trabajo

demostraremos.

Las musicas nocturnas inundan de inspiracién al viajero roméntico, seducido
por la armonia que llenaba el Paseo del Prado y las calles aledafias, donde el silencio
da a los sonidos un tono ‘solemnemente agradable’. Comisionaban a estos musicos
nocturnos, como relata Kaufhold, desde grandes de Espafia a meros enamorados que
deseaban honrar a sus amadas. El fandango, segtin el autor, era baile més popular en
las afueras -a orillas del Manzanares— que en la ciudad: «Baildbase
extraordinariamente r4pido, con cambiantes y cautivadores virajes, as{ como ligeros

saltos; flotan en derredor con una ligereza tal que parecieran ni tocar el suelo».

Esta descripcién, con sus saltos y movimientos, asemejidbase a algunas
observaciones hechas por algunos viajeros sobre el bolero, que naturalmente debe su

nombre a tales pasoslSO. Es posible que, en ocasiones, se confundieran los dos bailes, si

148 Texto original: «Castannuelas sind ein den Spanier nur eignes musikalisches Instrument; es besteht
aus zwel Schaalen von der Gréf3e etwa eines Gulden, die aus sehr harte, Holze gemacht sind, und wovon
die Ténzer an jede Hand ein Paar mit seidenen Schnuren befestigen, die sie mit auflerordentlicher
Geschicklichkeit zum Takt der Musik zu schlagen wissen, so dafl dadurch ein angenehmes Klappern
entsteht und die Musik gut ausgefiillt wird». Anton Kauthold, Spantcen wie es gegenwirtig wt, 167.

19" Johann Gottfried Walther, Muvicalisches Lexicon (Leipzig: Wolffgang Deer, 1732), 146. Sobre la
definicién, origen y empleo de las castafiuelas en el baile del bolero, véase el completo estudio de Elvira
Carrién Martin, «La danza en Espafia en la segunda mitad del siglo XVIII: El Bolero» (Tesis doctoral,
Universidad de Murcia, 2017), 329-351.

190 Al menos, esto se puede inferir de la célebre Bolerologia de Rodriguez Calderén —publicada en 1807—
a propésito de uno de los pasos: “Puntas son unas grotescas posturas anélogas al bolero porque de suerte
se colocan los pies que parece intenta volar el baylarin.”
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bien se ha podido observar la progresiva primacfa del bolero y la seguidilla sobre el
fandango a medida que el cambio de siglo se aproximaba, tal y como ya habia
certificado Laserna en una tiranilla: «Si el bolero al fandango le quité el trono, a vengar

al fandango vino el zorongo »51,

Pero no siempre acontecian en la espontaneidad de la calle o la pradera estas
muestras de primor musical nacional que tanto entusiasmaron a nuestros viajeros.
También en reuniones privadas y, sobre todo, en las llamadas tertulias —también del
interés de Fischer'”’— se hablaba, comfa, bailaba y lisonjeaba a partes iguales: mujer y
baile vertebraban estas sesiones, como mujer y baile condicionaban el fluir de la vida
amorosa y sentimental de los espafioles para estos romdnticos extranjeros y nacionales,

tal y como exquisitamente estudié Carmen Martin Gaite a propésito del cortejo'*’.

El galanteo espafiol posee siempre un aire de gravedad y decoro que se aleja igual de
la rigidez, del cardcter pueril, de la infantil zalamerfa; una espafiola es a la vez reina,
gobierna sin reparos en su casa y el marido, atin asf, de ningtin modo aparenta ser una
ser un vil calzonazos, como sucede en otros pafses; él siempre afirma su carécter

masculino y todo su proceder parece derivar de usos nacionales introducidos antafio

més que de despreciable sumisién'®.

La imagen de la mujer espafiola que transmitieron Kaufthold y Fischer se alejaba de
los pardmetros de la «encantadora decencia» o el amor platénico'® para mostrar una
mujer de caricter, sensual, que merecia la atencién y el culto del hombre, «culto a la
mujer como deidad ante la cual hacer que hacer méritos», como definfa Carmen Martin

Gaite a una de las actitudes m4s caracteristicas de las relaciones amorosas espafiolas

del siglo XVIIIPe:

11 E-Mmh, Mus 135-10, E/ iltimo que llega.

192 Fischer dedica un entero capitulo a la tertulia, Christian August Fischer, Gemiilde von Madrid, 410-412.
155 Nos referimos a Carmen Martin Gaite, Usos amorosos del dieciocho en Espasia (Madrid: Siglo XXI
Editores, 1972), 1-23.

154 Texto original: «[...]; die spanische Galanterie bahilt immer einen Anstrich von Ernst und Anstand,
der gleich weit von Steifheit, lippische, Wesen und kindischer Kriecherei entfernt ist; eine Sapnierin ist
gleichsam Kénigin, sie herrscht unumschrikt in ihrem Hause, und doch hat die Ergebenheit des Mannes
keineswegs das Ansehen von dem niedertrichtigen unter Pantoffel stehen wie bei andern Nationen;
immer behauptet er seinen méinnlichen Charakter, und alles was er thut, scheint mehr aus der einmal
eingefithrten Landessitte als aus veridchtlicher Unterwerfung herzuflieflen». Anton Kauthold, Spanien
wie es gegenwirtig isl, 336.

1% Berta Raposo, «Entre el cortejo y la sacristfa: la mujer espafiola vista por viajeros alemanes de la
época de Goethe», en El viaje y la percepcion del otro: viajeros por la Peninoula Ibérica y sus descripeiones (siglos
XVIII y XIX), editado por Eicarda Musser (Madrid: Iberoamericana Frankfurt am Main, 2011), 202-
203.

156 Carmen Martin Gaite, Usos amorosos del dieciocho en Loparia, 3.
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El amor por la diversién, la inclinacién mutua de ambos sexos el uno hacia el otro,
domina aquf en un grado mayor que en cualquier otra nacién; son la fuente de la que
fluye la propia diversién'®’

De esta «inclinacién mutua entre ambos sexos», de esta relacién de recfproca
dependencia'®®, surgfa el amor en los placeres del baile («son la fuente de la que fluye
la propia diversién»), identificados fundamentalmente con el fandango y el bolero en
detrimento de la seguidilla, a la que se atribufa un caracter de dulzura. En este preciso
punto, y como se verd a lo largo de este trabajo, cabe preguntarse en qué medida
hubieron de influir estas nociones de la mujer espafiola en la plasmacién escénica de

personajes como la seductora, voluptuosa y dominante Preziosa de Weber y Wolff.

Pero no nos repetiremos en el estudio del cortejo y la galanterl'a, ya tratados con
rigor por Berta Raposo a propésito de los cronistas aqui mencionados. Si es de nuestro
interés, sin embargo, la insercién de estos bailes en el 4mbito del cortejo y la tertulia,

tal y como acontecfa con la seguidilla y el bolero, magnificamente narrados por

157 Texto original: «Die Liebe zum Vergniigen, der Hang von beiden Geschlechtern zu einander, der
hierin einem héherem Grade herrscht, als bei irgendeiner andern Nation, sind die Quelle, woraus
dergleichen Belustigungen flieflen». Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwiirtiy ist, 228.

%8 Marfas vefa esta relacién de dependencia y dominacién con el hombre como condicién de la
antropologia femenina: «La mujer, desde su dependencia, ejerce un dominio amplisimo y constante. El
hombre necesita a la mujer todo el dfa, en casi todas las dimensiones de la vida, mientras ejerce su
dominio -casi siempre nominal- en unos cuantos puntos aislados e inconexos. Si se comparan las vidas
de los dos, sobre todo las vidas cotidianas, que siempre exceden en importancia a lo que es excepcional,
encontramos que estdn incomparablemente més influidas, conformadas, inspiradas, dirigidas por la
mujer». Julidn Marfas, La muwer y su sombra (Madrid: Alianza Editorial, 1986), 78.
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Kaufthold en la que es, con toda probabilidad, la mds completa descripcién de ambos

bailes que, hasta entonces, pudieron haber leido los alemanes en su lengua'®®:

Ambos se sitdan el uno frente al otro apretando las castafiuelas con las articulaciones
de sus manos; la guitarra suena y entonces comienza la danza; las castafiuelas resuenan
al compés de la guitarra y la voz del cantante. Una dulce seguidilla marca el comienzo
y los 4giles bailarines dan todo lo que pueden aportar a través de su natural flexibilidad,
el arte educado y atn refinado, el amor por el placer, la inclinacién al aplauso y el deseo
de agradar. Su decencia es noble. Sus posturas, m4s naturales que rigidamente
artificiales. Sus andares, cambiantes, llenos de expresividad y gracia; brazo y manos se
encuentran siempre en el més gracioso movimiento para hacer sonar las castafiuelas al
compds de la musica; la cabeza flota siempre hacia arriba, y los ojos llenos de vida y
expresividad est4n siempre puestos en los bailarines. El espafiol, cuando baila, se olvida
de todo lo que le rodea, manifestdndose toda su fuerza vital en los amables y solicitos
movimientos de su cuerpo, y es esta atencién la que le proporciona tanta precisién y

armonia al baile.

A la seguidilla le sigue el bolero y el fandango, transforméndose la marcha dulce y
delicada de la seguidilla en vivo fuego; todo gana expresividad y vida; en los veloces
virajes y los rapidisimos movimientos, los bailarines muestran un soberbio grado de
belleza y gracia, mutando lo rdpido en lento de manera maigica, hechizando al
espectador; todas sus torsiones son agradables en grado sumo, y la marcha de la danza,
ora suave, ora presta, se torna siempre en el mds complaciente intercambio; aqui, todo
se mide con exactitud al compds y el espectador, embrujado, se queda boquiabierto
ante el fuego, la fuerte impresién y la armonfia, la ligereza y la desenvoltura de todas
las articulaciones, y extasiado de delicia cree estar contemplando la danza de las hadas;

de manera encantadora, flotan tan ligeros que parecieran no rozar la tierra: qué opacas

199 Texto original: «[...] beide stehen einander gegen iiber, und befestigen die Castannuelas an die
gelenke Hinde; die Guitarra ertént, und nun beginnt der Tanz; die Castannuelas erschallen im
Einklange mit der Guitarra und der Stimme des Séngers. Eine Sanfte Seguedille macht gewdhnlich den
Anfang, und die geschmeidigem Tinzer leisten alles, was natiirliche Gelenkigkeit, durch Kunst
ausgebildet und noch mehr verfeinert, Liebe zum Vergniigen, Hang nach Beifall und Begierde zu
gefallen nur immer leisten kénnen. Thr Anstand iste del, ihre Wendungen gleich fern von steifer Kunst
als roher Natur, ithr Gang abwechselnd voller Ausdruck und Grazie; Arm und Hénde sind stets in der
anmuthigsten Bewegung, um die Castannuelas nach dem Tacte der Musik zu klappern; das Haupt
schwebt stets empor, und die Augen voller Leben und Ausdruck sind stets auf den Tanzgesellschafter
gerichtet. Der Spanier, wenn er tanzt, vergifit alles um und neben sich und seine ganze Lebenskraft
duflert sich nur in den gegilligen Bewegungen seines Kérpers; und eben diese Aufmerksamkeit bringt
so viel Genauigkeit und Harmonie in den Tanzt. Nach der Seguedilla folgt der Bolero und Fandango,
und der langsame sanfte Gang der Seguedilla verwandelt sich in lauter Feuer; alles gewinnt mehr
Ausdruck und Leben; sie zeigen einen weit htheren Grad von Schénheit und Grazie in raschen
Schwenkungen und blitzschnellen Bewegungen, und das Schnelle und Langsame wechselt auf eine so
bezaubernde Art mit einander ab, dafl der Zuschauer ganz davon entziickt wird; alle ihre Wendungen
sind in hohem Grade angenehm, und der bald sanftere bald raschere Gang des Tanzes wechselt stets in
der gefilligsten Abwechselung; alle sist dabei genau nach dem Tacte abgemessen, und der bezauberte
Zuschauer staunt iiber das Feuer, den starken Ausdruck, den Einklang, die Leichtigkeit und
Ungezwungenheit aller threr Glieder, und wihnt im Taumel der Wonne den Tanz der Feen zusehen; so
anmuthig leicht schweben sie, dafl sie die Erde gar nicht zu beriihren scheinen; wie matt und
schwerfillig, ohne Ausdruck und Leben scheinen dagegen nicht die einférmigen schweren Té4nze von
andern Nationen, selbst die lustigen Franzosen nicht ausgenommen, alle sist dagegen plump, ohne
Anmuth und Grazie». Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwdirtig ist, 234-235.
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y tediosas resultan, por el contrario, las graves y monétonas danzas de otras naciones,

sin excluir las alegres francesas, todo aquello parece pesado, sin garbo ni gracia.
A continuacién, el viajero reacciona contra aquellos juicios ilustrados acerca de la falta
de decencia y honorabilidad de los bailes espafioles, reconociendo en ellos celos y
envidia de aquellos extranjeros, como los franceses, que «desprecian todo lo que no sea

. . . . . 160
una copia de sus a menudo 1nfant11es sentimientos» .

EL CUADRO DE ESPANA DE BRATRING

En algo menos de 15 afios —~desde 1780 a 1795— se habfan publicado obras de
una naturaleza bien distinta —alguna, incluso a destiempo— que iba desde la Ilustracién
mds severa hasta los primeros latidos del Romanticismo, algo solo constatable si se
observa no tanto su fecha de publicacién en relacién a las otras, como habitualmente
se venfa haciendo, sino prestando mayor atencién al quién y, fundamentalmente, al
para quién, pues para un Weber o un Spohr escribfan un Kauthold o un Fischer.
Ejemplo de ello es la obra de madurez del historiador, folclorista y geégrafo Friedrich
Wilhelm August Bratring (1772-1829) quien, habiendo bebido de todas las crénicas
aquf estudiadas compuso, como habia hecho Fischer, su particular «cuadro» de Espafia
y los espafioles: y asf puso por nombre a su optisculo Spanien und die Spanier. Ein Gemdilde
des Landes und der Nation, publicada en Berlin en 1811 «a partir de las fuentes mé4s
recientes» [Nach den neuesten Quellen bearbeitet]''. Esta es, probablemente, la mejor y
mds erudita composicién que se pudo leer en torno a 1810, la que mejor compendia lo
que de Espafia sabfan los alemanes de la generacién de Bratring —que es la de Kauthold
y Fischer— y de las subsiguientes que son, como decfamos, para quienes escribe. Su
lista de fuentes y mapas de Espafia dejaba esto claro: «sélo [fuentes] alemanas para
alemanes» [Nur deutsche fiir Deutsche zum Nachsehen], prueba de la preferencia de los

alemanes por sus propias crénicas o por traducciones alemanas de crénicas extranjeras.

190 Texto original: «[...]; besonders sind die tadelsiichtigen Franzosen und Franzssinnen dazu aufgelegt,
alles zu verachten, was nicht Copie von ihren oft kindischen Erfindungen ist». Anton Kauthold, Spanien
wie es gegenwdirlig tit, 237 .

! No era la primera vez que el erudito sajén se enfrentaba a la materia espafiola, pues algunos afos
antes habfa publicado un trabajo de traduccién sobre expediciones espafiolas al Mar del Sur (Rewen der
Spanter nach der Siidsee, insbesondere nach der Insel O-Tabeite. Berlin: Friedrich Mauer, 1802), seguido del
antecesor de la obra aquf citada Spanien und die spantsche Nation. Ein Gemdilde aws den neusten und besten
Quellen geschipft (Berlin: Maurer, 1809). De acuerdo con la parca informacién biografica proporcionada
por la revista de J.G. Meusel, no parece que Bratring hubiera estado personalmente en Espafia, si bien
se hace constar su presencia en diversos puestos vinculados a Bibliotecas y Archivos berlineses como la
Biblioteca Real de Prusia. Vid. Johann Georg Meusel, Dav gelebrte Teutschland im neunzebnten Jahrbundert,
Tomo 10. (Lemgo: bei Meyerschen Hofbuchhandlung, 1829), 359.
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De nuevo, la musica aparece como parte de aquellos refrescos y tertulias
vespertinas que tanto gustaron a Kaufthold y Fischer. El autor vuelve a describir c6mo
se suceden los bailes, a saber, primero la ‘suave seguidilla’ seguida de los més rédpidos

bolero y fandango.

De este ultimo, afirma el autor que su origen puede ser moro, si bien el modo

de bailarlo varfa de lugar en lugar y en funcién de la circunstancia —tertulia, teatro—

El principio [del Fandango] es bastante monétono, y mientras los bailarines se mueven
en una posicién durante algunos minutos, paulatinamente, se vuelve mds vivo y,
finalmente, tan fascinante, que todo el cuerpo de los bailarines se vuelve una febril
sacudida; pareciera expresar los més ardientes deseos de ambos de aproximarse el uno
al otro. Nunca se tocan con las manos, que siempre mantienen en lo alto; de bajarlas
un poco, se oirfa entonces desde todas partes el grito de jArriba! Y entonces recibe el

baile un nuevo viraje.

Es una invitacién mutua; los bailarines ya se alejan, ya se acercan. Ahora, la bailarina
semeja entregarse, maravillada por sus sentimientos; pero, de pronto, escapa otra vez
al vencedor reavivindose. Aunque quién podria describir con palabras los diferentes
matices, el ardiente apasionamiento, como ellos lo expresan con miradas, gestos y
posturas. Quien haya visto la representacién vivaz y seductora de esta danza por una

gaditana, no precisard mas informacién sobre el objeto de la misma '**.
La seguidilla, aclara el autor, se baila a ocho, mientras que el fandango a dos,
imitando la primera los movimientos del segundo, pues es su versién ‘en pequefio’ —der

Fandango im Kleinen, como dice Bratring—.

Repara también Bratring en los misicos callejeros, en los ciegos, que tienen por

bre ° | i 1 i 4 lares”. De |
costumbre ‘cantar a la guitarra los romances y canciones m4s populares”™. De los
romances, dice en una nota al pie, «tienen habitualmente formas monétonas, tristes.

Los més nuevos, por ejemplo, las coplas, las seguidillas y las tonadillas son més bien

162 Texto original: «Im Anfange hichst einférmig, indem die Tanzenden sich oft mehrere Minuten lang
auf einer Stelle bewegen, wird er nach und nach lebhafter, und zuletzt so hinreissend, daf} der ganze
Kérper der Tinzer dabei wie in einer fieberhaften Erschiitterung ist; er scheint die heftigste Begierde
auszudriicken, sich einander zu nihern. Nie beriihren sich die Tinzer mit den Hinden, die immer in
der Hohe schweben; wollen sie ja einmal sinken, so ertont von allen Seiten der Zuruf: in die Héhe!
(Arribal) und der Tanz erhilt einen neuen Schwung. Es ist ein wechselseitiges Auffordern; bald
entfernen, bald nihern sich die Tédnzer. Jetzt scheint die T4nzerinn, von ithren Gefiihlen hingerissen,
sich zu ergeben; aber plstzlich neubelebt entschliipft sie wieder dem Sieger. Doch wer vermag die
verschiedenen Niianzer der Leidenschaftlichkeit und Glut, wie sie solche in Blicken, Geberden und
Stellungen ausdriicken, mit Worten zu schildern. Wer die lebendige, verfiihrerische Darstellung dieses
Tanzes von einer Cadizerin gesehen hat, wird {iber den Zweck desselben weiter keiner Ausschliisse
bediirfen». Friedrich Wilhelm August Bratring, Spanien und die Spanter. Ein Gemiilde des landes und der
Nation (Berlin: Friedrich Braunes, 1811), 133.

165 Friedrich Wilhelm August Bratring, Spanien und die Spanter. Ein Gemiilde des landes und der Nation, 132.

67



canciones de amor»'*": «El espafiol ama con pasién el canto, la misica y el baile; puede

divertirse sobremanera con ello sin perder nada de su dignidad»'*.

UN APUNTE FINAL

Sin duda, quienes escriben desde esta éptica puramente romdntica no se sittan
ya ante los espafioles y su mtsica como el visitante de un gabinete antropolégico, como
el ilustrado que encuentra ‘indecencia e ignorancia’ en sus gentes o ‘manolos y
verduleras’ en sus escenarios'®. Lejos de ello, el rom4ntico alemén entiende estos usos
hispdnicos como populares a la vez que nobles, corteses, de larga y documentada
tradicién histérica, de heroico linaje. ;No son estos, acaso, los ingredientes
fundamentales de los que beben las interpretaciones romdnticas del Cid de Peter
Cornelius (1865) o las menos conocidas de Aiblinger (1821) o de Heinrich Neeb
(1843)? Asf cantaba la introduccién del Cid de Neeb con libreto de Gollmick'”:

Hispania, heil! Du sey’st gepriesen, 1 Viva Hupania!

Du Quelle edler Ritterschaft; Ti, fuente de noble caballeria

Du Kénigin der Christenstaaten, Tii, reina de las naciones cristianas,
Du Bild der Weisheit und der Kraft. T, imagen de fuerza y sabiduria.

El baile espafiol habfa hecho descubrir al rom4ntico alemdn una nueva forma
de gravedad en la espontaneidad y la libertad, de seriedad y finura en la expresién
natural y extrema de los sentimientos humanos, era reflejo de «la expresién cambiante
de los sentimientos del alma», como Kaufhold decia'®. Tanto, que permanecian
aténitos ante el fandango y el bolero, tal y como se deriva de sus descripciones

impresionistas. El sentimiento natural, desbocado, pero de gran efecto y grave a la vez,

164 Texto original: «Diese alten Volkslieder haben gewohnlich eine einférmige, traurige Weisen; die
neueren z.B. die Copulas [sic], die Seguedillas und die Tonadillas sind schon mehr Liebeslieder».
Friedrich Wilhelm August Bratring, Spanien und die Spanier. Ein Gemdlde des landes und der Nation, 132.

165 Texto original: «Der Spanier liebt leidenschaftlich Gesang, Musik und Tanz; er kann ausgelassen
lustig dabei seyn, ohne sich von seiner Wiirde etwas zu vergeben». Spanien und die Spanter. Ein Gemdlde
des landes und der Nation, 132.

'% Nos referimos aqui no sélo a los escritores ilustrados ya tratados como Pliier o Twiss, sino también a
la conocida frase de Jovellanos a propésito de la musica y el baile en Espafa: «[...] ;Qué otra cosa
nuestros bailes que una miserable imitacién de las libres e indecentes danzas de la fnfima plebe? Otras
naciones traen a danzar sobre las tablas a los dioses y las ninfas; nosotros a los manolos y verduleras.»

En Gaspar Melchor de Jovellanos Obras. Tomo I (Madrid: Mellado, 1845), 443.
17 Der Cio: grosse heroische Oper in drel Abthedlungen (Frankfurt: Gedruckt bei Heller und Rohm, 1843), 1.
18 Anton Kauthold, Spanien wie es gegenwirtig ist, 166.
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se oponfa al amaneramiento ilustrado, al sentimiento pueril que la cultura francesa
habfa arrastrado durante décadas como doriforo del bon goiit; lo popular ya no era
populachero —de la ‘infima plebe’, como hubiera afirmado Jovellanos— sino elevado en
su compleja sencillez, avalado, como se sefialaba, por una larga tradicién, ante todo,

anti-cldsica, como era del gusto roméntico.

También el noble de condicién sabia inclinarse ante esa belleza natural, como
aquel caballero Don Fernando que, aturdido por las destrezas en el baile de la hermosa

gitana Preciosa, se preguntaba:

DoN Wie gedeiht in rauher Mitte (Cémo en medio tan feroce

FERNANDO . . . .
so viel Anmuth, Witz und Sitte? un tal garbo y gracia nace?

A lo cual la gitana contestaba en un tan hispdnico octosilabo:

PRECIOSA Auch im wilden Wald erfreuet También en el salvaje bosque,
Manchesmal mit stillem Glanze nos regocija la flor,
Uns von guter Art die Pflanze, con silencioso candor,
Die blofl durch Natur gedeiht. que solo a natura nace.
Was dem Wesen angeboren, Lo que a la esencia es innato,
Davon trégt es das Geprige, de ello porta el caricter,
Und entbehrend auch die Pflege, y atin desprovisto del arte,
Bleibt sein Werh doch unverloren queda su valor intacto'®.

En definitiva, las crénicas de viajes aqui estudiadas sirvieron al lector aleman de
entonces para componer no solo una cierta imagen de Espafia —algo ya estudiado en
multiples trabajos desde la filologfa— sino también para dar una imagen de una Espafia
musical, profundamente atravesada por la musica y la danza, que no era sino reflejo
del sentimiento mds profundo, m4s intenso, incluso carnal, «la expresién cambiante de
los sentimientos del alma», algo que se reflejaba en aquella concentracién de los
bailarines, en esas miradas, giros, cambios de ritmo que Kaufhold describ{a con pasién.
Allf encontraron un oasis de vida en el hastio ilustrado que les servirfa de inspiracién

permanente, como veremos, para teatro, canciones y éperas.

1 Traduccién propia. El texto del libreto en alemén se ha tomado de Carl Maria von Weber, Preciosa.
Musik zum Schauspiel in 4 Auf=iigen von Pius Alexander Wolff, editado por Frank Ziegler y Joachim Veit
(Mainz: Schott, 2000).
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Capitulo 2

La imagen de Espafia a través de la cancién

A través de las crénicas de viajes pudimos comprobar que la imagen de Espafia en
musica estaba indisolublemente unida a sus bailes y sus canciones populares, algo que
también determiné la imagen de esa Espafia musical, «el bello pais del vino y las

canciones», como un Mefistéfeles goethiano lo definfa en una célebre cita'”®. También

citdbamos a Tieck en Dichterleben de 1825:

El servicial anciano se marché y Greene se sumergié en una extrafia fantasfa. Pareciéle
estar otra vez en Mélaga, como cuando él, en su juventud, observaba por vez primera
aquel encantador lugar con ojos absortos. Las paredes de la habitacién retrocedieron
para dar paso a los valles de vifiedos, al aire azul y la amplia vista sobre el mar.
Escuchaba las canciones de la vendimia y el maravilloso sonido del lujurioso

fandango'”".

Esta omnipresencia de la misica en la vida espafiola y su teatro habfa forjado ya la
imagen de un pafs hecho de musica, danza y canciones, tal y como ya dejaba constancia
Bonnet-Burdelot en una célebre cita de su Huwtoire de la musigue de 1715:

Hay pocas naciones que tengan mds pasién por la musica que los espafioles, ya que
apenas hay quien no sepa tocar un poco la guitarra o el arpa, que son los instrumentos
de los que se sirven para dar serenatas a sus amadas, lo que hace que todas las noches
en Madrid, como en las demds villas del reino, se vea a infinidad de enamorados que

recorren las calles con sus guitarras y con pesadas linternas. [...] En fin, se puede decir

que tienen una inclinacién natural por la misica y por ello adornan los espectaculos'”.
Mientras el teatro espafiol se llenaba de tonos, seguidillas y tiranas, el teatro alemén
del XVIII tomaba de Francia el Romance como género cancionistico para dar a sus

Stngspiele un tono caracteristico —Volkston—, de construccién simple y sabor popular,

170 Texto original: «<Dem schénen Land des Weins und der Gesiinge». Johann Wolfgang Goethe, Faust,
herausgegeben von Ernst Merian-Genast (Ziirich: Diogenes, 1982), 69.

171 Texto original: «Der dienstwillige Alte ging und Greene versank in eine sonderbare Triumerei. Er
diinkte sich wieder in Malaga zu sein, als wenn er, wie in der Jugend, zuerst diese entziickende Gegend
mit staunenden Augen betrachtete. Die Winde des Zimmers wichen zuriick, um den Weingebirgen, der
blauen Luft und dem weiten Blicke iiber das glinzende Meer Raum zu geben. Er hort die Winzerlieder
klingen und den wunderlichen Ton des wolliistigen Fandango». Ludwig Tieck, Novellen: Erater Tedl, 156.
172 Traduccién tomada de Alvaro Torrente, «Tonos, bailes y guitarras: la musica en los 4mbitos
privados», en Historia de la mitsica en Eupaiia e Hispanoamérica. La muivica en el siglo XVII (Madrid: Fondo de

Cultura Econémica, 2016), 189.
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175 Cuando los

que Hiller llevé a su mdxima expresién en obras como Die Jagd (1770)
alemanes comenzaron a escenificar temas espafioles, estos Romanzen eran la interaccién
perfecta entre la imagen asimilada de la Espafia cantante y la recreacién de personajes
llanos y populares como Pedrillo en Dee Entfiibrung aws dem Serredl, cuyo romance «Im
Mohrenland gefangen war» era calificado por Gerhard Croll como una «genwal’

verfremdles” Stiick» [genial pieza extranjerizada]'’”.

Estas sencillas canciones fueron tremendamente populares y asistimos a un trasvase
continuo entre su funcién escénica como musica para teatro y su desempefio como
musica para el 4mbito privado, algo que aquf intentaremos mostrar a propésito de
Espafia y que ya fue objeto de estudio en el trabajo de Sandra Myers «La presencia del

N L. . <. 175
Romancero espanol en la musica europea del primer Romanticismo» .

2.1. El teatro de ambientacién espafiola y sus canciones

de aire popular (im Volkston)

No era usual la misica entre actos, aunque sf era habitual encontrar incluso marchas,
danzas y canciones a una sola voz dentro de las obras teatrales, y lo mismo sucedfa con

los toques de trompeta, cuando oportunamente hacfa su entrada un personaje

importante'”®.

Ya A.W. Schlegel, en sus célebres Vorlesungen, habia observado la prictica de
incorporar musica a la escena en el teatro inglés de tiempos de Shakespeare'””. Para el
caso de Espafia, Schlegel no vacila en vincular el romance y la cancién —para el autor,
las dos formas bdsicas y primigenias de poesfa espafiola— con la musica, pues «en estas

originarias formas nacionales parecieran ofrse por doquier los acordes de la

178 Grove Dictionary of Music and Musicians, 2* edicién, s.v. <Romance». Aunque ahondar en la cuestién se
escape a nuestro marco cronolégico, cabe sefialar que el Singspiel fue un caldo de cultivo para la
introduccién de temas populares en el teatro alemdn, siendo quiza Die Jagd el mejor ejemplo de ello, con
una profunda influencia en obras posteriores. Véase para la cuestién el completo estudio de Cristina
Urchueguifa, Allerliebste Ungebeuer: das deutsche komusche Singopiel 1760-1790 (Frankfurt am Main:
Stroemfeld, 2015).

174 Cita tomada de Manfred Hermann Schmid, «Die Romanze des Pedrillo aus Mozart ‘Entfiihrung’»,
en De editione musices Festschrift Gerbard Croll zum 65. Geburtstag, editado por Wolfgang Gratzer y Andrea
Lindmayr-Brandl (Bremen: Laaber-Verlag, 1992), 305.

175 Sandra Myers, La presencia del Romancero espaiiol en la miisica europea del primer Romanticismo (Tesis
doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2017).

176 Texto original: «Zwischen den Akten war keine Musik gebrauchlich, wohl aber in den Stiicken selbst
Marsche, Tédnze, Lieder von einzelnen Singstimmen und dergleichen, wenn es die Gelegenheit gab, auch
Trompetenstdfle beym Eintritt hoher Personen. [...] Shakespeare hat noch bey dem Schauspiel im
Hamlet diese Sitte beobachtet».

August Wilhelm Schlegel, Ueber dramatische Kunot und Litteratur. Vorlesungen. Zweyter Theil. Zweyte
Abtheilung (Heidelberg: Mohr, 1811), 253-254.
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. 17 P . (L . . .
uitarra»'°. Mds atn, para el alemdn esta practica tenia sus raices en la Edad Media,
g P P
tan glorificada por los romdnticos, cuando «condes y sefiores practicaban la poesia
amorosa y épica, [...] cuando incluso un rey corazén de leén tafifa al delicado latid sus
. 179 . . . .
cuitas amorosas» . Todo ello devendria en el teatro 4ureo hlspano dque, junto con el
inglés, encarnarfan para el intelectual alemdn los ideales del romanticismo:
El teatro romdntico que, para ser mds exactos, no puede llamarse ni tragedia ni comedia
en el sentido de la antigiiedad, ha sido propio sélo de ingleses y espafioles, y comenzé

a florecer, aunque no a la vez, en Shakespeare y Lope de Vega, respectivamente, hace

algo més de dos siglos.'®
SCHLEGEL Y ALARCOS

El propio Friedrich Schlegel hizo acopio de lo postulados de su hermano antes
citado acerca del arte dramitico espafiol componiendo una tragedia en dos actos,
Alarcos —estrenada por Goethe en Weimar en 1802, publicada en Berlin por Unger en
el mismo afio— con temética y mantera espafiola clésica. Sullivan anotaba en su estudio

la influencia de la métrica calderoniana en los didlogos de Alarcos™', cuestién que el

178 Schlegel, A.W, Ueber dramatische Kunst und Litteratur. Vorlesungen. Zweyter Theil. Zweyte
Abtheilung, 359.

179 Texto original: «[...] wo selbst ein l6wenherziger Kénig die zirtliche Laute zu Liebesklagen riihrte».
August Wilhelm Schlegel, Ueber dramatische Kunot und Litteratur. Vorlesungen. Dritter Theil (Heidelberg, bei
Mohr und Winter, 1817), 364.

180 Texto original: «Das romantische Schauspiel, welches man, genau genommen, weder Tragédie noch
Komédie im Sinne der Alten nennen kann, ist nur bey den Englindern und Spaniern einheimisch
gewesen, und zwar hat es zu gleicher Zeit bey beyden, vor etwas mehr als zweyhundert Jahren, hier
durch Shakespear, dort durch Lope de Vega zu blithen angefangen». En Schlegel, A.W., Ucber
dramatische Kunot und Litteratur. Vorlesungen. Erster Thedl. Heidelberg (Heidelberg: Mohr, 1809), 27.

181 En efecto, Sullivan destaca el uso de metros espaﬁoles como el pentametro yémbico, cuartetas,
asonancias, quintillas, octavas reales, redondilla. Sefialé, ademés, que la pluralidad de metros hubieron
de originar la poca popularidad del drama. Henry W. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low
Countries, 213-214.
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propio August Wilhelm ya habfa puesto también de relieve en la prensa literaria de la

2 182
epoca ye€n la que no nos detendremos.

Regresando a la cuestién poético-musical, cabe decir que al Alarcos de F.
Schlegel no le faltaron escenas musicales con romances, quizés bajo la influencia del
Romanze propio del Singspeel hilleriano. Esta vez no sonarfan los versos al son de los
acordes de la guitarra —como sugerfa August Wilhelm en el texto ya referido—, sino al
del ladd. En la primera escena, en la habitacién de la infanta de Espafia Golisa, su
primera dama Laura se propone contentar a su sefiora con «una cancién antigua, llena
de tierno amor y melancolia» [£in altes Lied voll zarter Lieb’ und Webmuth], a lo cual esta
le contesta: «Pues dame entonces el latid para acompafiarte» [So gieb die laute mir dich zu
begleiten]"™. El romance que cantarfa serfa « Traurig’ Stunde da der Ritter / Traurig und
von Freuden ferne», de cuya versién musical no nos ha quedado constancia, si bien no
es del todo descartable que la hubiera, pues creemos que pudo haber incluso danza —
quién sabe si de inspiracién espafiola—, o al menos eso se puede inferir de la critica que
el ZEW hizo de una actuacién de la sefiorita Malcolmi, que meses antes habfa dado

vida a la infanta Golisa'®".

La imagen de una Espafia musical medieval, llena de tradicién popular, iba
impregnando los textos teatrales de ambientacién espaﬁola, algo que ya habfa llegado
también a la épera y a otros géneros, como demostraban el romance de Pedrillo a la

mandolina.

182 Nos referimos aqui, mas concretamente, a un articulo del Zeitung fiir die elegante Welt publicado en el
mismo afio del estreno de Alarcos como respuesta a las escasas criticas cosechadas por el Zrauerspiel de
su hermano Friedrich: «Dadme pronto, por el contrario, algo sobre el Alarcos de mi hermano, no
mencionado atn por nadie, [...]. El dnico critico en arte que se ha manifestado al respecto ha sido es,
hasta donde sé, el secretario consistorial, el sefior Béttiger, que en la revista London und Parws, p. 180,
hablaba de una tragedia de marionetas en versos asonantes, un producto cultural harto inusual, cuya
tendencia humana podria arrojar alguna duda; asf se refiere manifiestamente al Alarcos, pues en ningtin
otro drama alemdn se habfa hecho uso de la asonancia». Texto original: «Geben Sie uns dagegen bald
etwas iiber den Alarcos meine Bruders, dessen Sie noch nirgends erwihnt haben, [...]. Der einzige
Kunstrichter, der sich dariiber vernehmen lassen, ist, so viel ich weif}, bis jetzt noch obenbelobter Hr.
Oberkonsistorialrath Béttiger, der in dem Journal London und Paris S. 180 von “einem héchst
seltsamen Geistesprodukt, iiber dessen menschliche Tendenz billig Zweifel entstehen kénnten”, spricht;
womit er unverkennbar den Alarcos meint, da noch in keinem andern deutschen Drama von der
Assonanz Gebrauch gemacht worden ist». Texto tomado de August Wilhelm Schlegel, «Schreiben an
den Herausgeber», Zeitung fiir die elegante Welt, 24 de agosto de 1802.

185 Friedrich Schlegel, Alarcos (Berlin: Johann Friedrich Unger, 1802), 4.

184 Eroffnung des neuen Schauspielhauses in Lauchstidt», Zeitung fiir die elegante Welt 85, 17 de julio de
1802.
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BILDERBECK Y LOS LUSTPIELFE, DE INSPIRACION ESPANOLA

También resulta enormemente curiosa la figura del hidalgo protorromantico
Ludwig Franz von Bilderbeck (1764-1856)'®°, hoy del todo desconocido, autor de
diversos Lustspiele publicados en estos afios que estrenaban el siglo XIX. Cultivé la
fascinacién por Espafia de los hombres de su generacién y contribuyé a este campo con
un estudio y traduccién de las descripciones del francés Jean-Marie Fleuriot, marqués
de Langle (1749-1807), en su obra Spanien nach Langle (Leipzig y Mannheim, 1805).
Aqui ya nos advertia el barén de Bilderbeck que «{No es una crénica de viajes! - Lo
que aquf se dice sobre Espafia es la narracién de un joven y distinguido muchacho que,
tras una larga ausencia y de regreso a su circulo de amigos cuenta, con atin fresco

entusiasmo, todo lo que vio, y lo que sintié, anhel$ y deseé mientras lo vefa»'®

De aqui parece haber tomado el alem4n m4s directamente sus primeras impresiones
sobre Espafia, la tierra de la ‘hechizante danza’ [Der Zaubertanz] del fandango, de las
damas «con voz dulce y agradable, [...] cuyo decir es todo miisica»'® y de las guitarras,
instrumento que «todo hombre, mujer y nifio sabe aquf tocar» y que es, de suerte,
«traductora del amor, acompaﬁante del canto, suspiro del medroso amante cuando a

hurtadillas se dispone bajo la ventana de su duefia»'*.

Tales imdgenes acompafiaron, sin duda, a los protagonistas de su pieza teatral en
tres actos Die Liebe tn Spanien, publicada en 1806, cuyo origen pudo ser una refundicién
del original francés L'amour castilian, de acuerdo a la resefia de un critico literario del

.. . . 189 , . .
Neue Letpziger Lileraturzeitung ™ . Segin nuestras indagaciones, todo parece apuntar a

185 Karl Goedeke y Edmund Goetze, Grundrifi zur Geschichte der deutschen Dichtung. Band 5: Vom
astebenjibrigen bis zum Weltkriege (Dresde: Ehlermann, 1893), 479.

186 Franz von Bilderbeck, Spanten nach Langle (Lelpzig y Mannheim: in der Gétzischen Buchhandlung,
1805), 1. Puede resultar extrafio que un hombre de incipiente espiritu roméntico como Bilderbeck haya
recurrido a un libro de viajes tan anterior —no se olvide que el Voyage en Espagne del marqués de Langle
fue publicado en 1785-. No lo serfa si se considerase el temple sentimental y el 4nimo juvenil que reviste
el trabajo original, «Mais si le voyage sentimental de Sterne vous a plu, lisez ce voyageur-ci, il ocus sera
grand plaisir. Vous y trouverez de la gaite, de la vivacité et de 'ame. L'auteur s’est peint, c’est lui. Il a
une physionomie qui lui est propre, et s’'est un rare mérite aujourd’hui de ne pas étre un perroquet de
morale». Jean-Marie-Jéréme Fleurio Marquis de Lange, Voyage en Espagne (Neuchatel: Fauche, 1785),
p. li-ii.

187 Texto original: «Ich kenne wenige Spanierinnen, die nicht eine duflerst sanfte und angenehme Stimme
haben [...]; es ist alles Musik, was sie sagen». Franz von Bilderbeck, Spanien nach Langle, 103.

188 Texto original: «Weiber, Minner, Kinder, alles weif$ hier die Guitarre zu spielen. Sie ist die
Dollmetscherinn der Liebe, sie begleitet den Gesang, die Seufzer des furchtsamen Liebhabers, wenn er
des Abends unter das Fenster seines Midchens sich schleicht». Franz von Bilderbeck, Spanien nach
Langle, 235-236.

189 F] critico afiade: «No sobresalen aquf vivamente ni cardcter ni situaciones, lo cémico es soso y los
didlogos, sin energfa.». Traducido de «Dramatische Dichtkunst», Newe Leipziger Literaturzeitung 12, 27 de
enero de 1808: 186.
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que la inspiracién de, al menos, ciertos nombres espafioles de los personajes, hunde sus
raices en la tradicién lirica italiana, concretamente en obras de ambientacién espafiola
como 1/ vervo padrone, ossia, L'amor perfetto, puesta en musica por N. Piccini (1794), S.
Pavesi (1808) o P. Generali (1819), en las que ya aparecen un Don Alonso, un Lazarillo
o una Dofia Elvira. A pesar de ello, estas obras carecen de las precisiones en cuanto a
ambiente se refiere de las que sf se sirve Bilderbeck —por ejemplo, inicamente el alem4n
menciona Madrid como lugar concreto del drama, limitdndose los italianos a referir

«una cittd della Spagna situata a piedi di un monte» (Piccini)'” o «una cittd della

Spagna» (Generali)—.

Se habfa mencionado ya cémo Bilderbeck, a través de su refundicién de la obra

de Langle sobre Espaiia, consideraba la misica como traductora perfecta del amor, del

sentimiento del amante agazapado en la celosfa de su amada:

DON ALVARES

DONNA CONSTANZA

DON ALVARES

DONNA CONSTANZA
DON ALVARES
DONNA CONSTANZA
DON ALVARES

DONNA CONSTANZA

(riendo) Pues si que estoy ansioso por ofr cémo se ha podido colar a
hurtadillas el amor en casa de mi hermano.

iPor la verja, querido tio! Ya desde hace algin tiempo habia
reparado en un joven y apuesto mozo que, varias veces al dfa, subfa
y bajaba la calle, girando penetrante sus halconados ojos hacia la
ventana. Su porte noble habfa cautivado inmediatamente mi
atencién; poco a poco le iba observando con m4s atencién, y cuanto
maés lo observaba, tanto mds profunda se me grababa su imagen en
las mientes y, cuando menos lo esperaba, también en mi corazén. Era
una clara noche de luna, todo dormfa en la casa y tan sélo yo me
apoyaba embelesada en las (jpor desgracia!) cerradas celosfas de mi
habitacién; entonces sonaron, en el profundo silencio, las notas de
una mandolina y una bella voz masculina empezd, suave y
temblorosa, a cantar el tierno duetillo que hace no mucho os canté.

Aquel en que el amante suplicaba humildemente el amor de su
dueda... pero, hasta donde recuerdo, era correspondido, ella le daba
respuesta.

Dejé que lo repitiera tres veces desde el comienzo.

i Eso quiero pensar!

Entonces tomé mi mandolina y canté la respuesta de la muchacha

iPero bueno!

{Pero si tan sélo fue cantado!

190 11 yervo padrone, ovsia, L'amor perfetto: dramma giocoso per mudsica da rappresentarsi nel nobilissimo Teatro i

San Samuele il carnovale dell'anno 1794 (Venecia: Appresso Modesto Fenzo, 1794), 3.
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fMivares, Werde ef -nie vergeffer — eben
damals madpte idh) Deinem Bates die dringendflen
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© wir_geriethen bepde in Hige, id) {dhwur God
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ten! —

Conftanga. Nuu Bald varauf verfprach er
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neulid) fang .—
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Fig. 6 Ludwig Franz von Bilderbeck, Die Liebe in Spanien: Ein Lustspiel in drey Aufziigen (Leipzig, bei Georg Vofs, 1806)

En la escena, un permisivo pero cauteloso tio se interesaba por los amores de su
sobrina, criada por un padre «de alma oscura y melancélica»"', que habfa hecho «de
su casa un convento y de ti [su hija] una monja»'*: el sentimiento se liberaba aquf con
musica, en las formas de la galanterfa del amor cortesano que tanto habfa exaltado

Schlegel a propésito del drama romdntico.

Bilderbeck no nos revelaba la poesia del dueto, pero la musica se introduce en
la obra siempre que aparece este sentimiento noble y caballeresco. De hecho, la sobrina
contintia diciendo que, cantando un «conocido romance», daba a su querido don

AlOI’lSO la seﬁal para que se acercase a su ventana, donde se enfrentarl'a a espada con

! Texto original: «Mein Bruder, dein Vater —dice Don Alvares—, besafl eine finstere melancholische
Seele» Ludwig Franz von Bilderbeck, Die Liche in Spanien: Ein Luatspiel in drey Aufziigen (Leipzig, bei
Georg Vof3, 1806), 6.

192 Texto original: «Sein Haus war ein Kloster, und Du eine Nonne.». Ludwig Franz von Bilderbeck,
Die Liebe in Spanien: Ein Lustopiel in drey Aufziigen, 6.
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otro pretendiente, ddndole muerte y obligdndole a ocultarse en Madrid bajo la figura
de Don Mercado. Para el corazén don Alonzo, la voz de dofia Constanza era «el eco
de una musica celestial»'” y la verdadera razén de su enamoramiento, algo que
concuerda con la idea que Bilderbeck habfa expresado acerca de la voz de las mujeres

~ . . L. 194
espanolas segun Langle, «cuyo decir es todo musica» .

Debemos esperar al tercer acto para encontrar, por fin, el texto del romance
que reaviva el amor de don Alonzo y dofia Constanza —de hecho, el romance, la misica

y la mandolina actian como una suerte de leitmotiv de este amor correspondido a lo

largo de toda la obra—""":

DON ALONZO Deberfa verla... {La esposa de otro! {No! [mirando el retrato] jDulce
hechizo de la fantasfal... {Si! Eres td, ti la imagen que pende ante mis
ojos [rdpidamente] {No, no! {Nunca mds! [dolido] jAy! {Es que ella
le ama! [echando todavia un vistazo al retrato] Queda con Dios!

DONA CONSTANZA [canta en la habitacién contigua]

Geliebter, wo zaudert
detn irrender Fufs?

Die Nachtigall plaudert
von Sehnoucht und Kufs.

DON ALONZO [queddndose, al punto, paralizado]
iEsellal {Ay, esellal
DONA CONSTANZA [como antes]
Eyv fliistern die Bawne
tm goldenen Schen;
Ev fliistern mir Traume

zum Fenoter berein.

DON ALONZO [coge la mandolina que estaba encima de la mesa, junto al sof4, pero la
deja caer nuevamente, se tapa la cara y se apresura hacia la puerta]

195 Texto original: «Don Alonzo. Thre Stimme, lieber junger Mann! [Dofia Constanza est4 disfrazada de
un tal don Mendoza] ist der Nachhall einer himmlischen Musik fiir mein Herz». .». Ludwig Franz von
Bilderbeck, Die Liebe in Spanien: Ein Lustspeel in drey Auf=iigen, 15.

194 Ludwig Franz von Bilderbeck, Die Licbe in Spanien: Ein Lustspiel in drey Auf=iigen, 15.
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Fig. 6 Ludwig Franz von Bilderbeck, Die Licbe tn Spanien: Ein Luostspiel in drey Aufziigen, 68-69.

El texto lo tomé Bilderbeck de la refundicién hecha por Tieck en 1797 de una
historia medieval occitana —basada en las cuitas amorosas de una princesa napolitana,
Magelona, y el conde Pedro de Provenza—, conocida popularmente como La bella
Magelona y publicada en Berlin por Peter Lebrecht en su coleccién de cuentos

populares (Volksmirchen)'™

. Dio fama a dichos romances el ciclo de Zieder compuesto
por Brahms entre 1861 y 1869 —que incluye «Geliebter, wo zaudert»—, quien a su vez lo
pudo tomar, segtn Laura Tunbridge, de una coleccién posterior de ca. 1815". Pero

no fue Brahms el tinico ni el primero en trabajar musicalmente sobre estos romances.

De hecho, en vida de Bilderbeck se dieron a conocer otras versiones en las que quizds

196 Peter Lebrecht, Volksmdirchen Herawsgegeben von Peter Lebrecht (Berlin: Nicolai, 1797). Ver Edita
Jurédkovd, «Volksmirchen versus Kunstmirchen: Adaptation der Miarchenmotive in Ludwig Tiecks
‘Der blonde Eckbert’», Slowakische Zeitschrift fiir Germanistik 5, 1 (2019): 109.

97 Laura Tunbridge, £/ ciclo de canciones (Madrid: Akal, 2016).
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pensara el dramaturgo alemén a la hora de poner voz a dofia Constanza y su mandolina.
Dos de ellas'”® parecen haberse hecho muy populares en torno a 1800: la primera v més
P y pop p y

antigua musicalizacién la atribuye W. Salmen'” a F.L.A Kunzen (1761-1817) en el

200

ultimo lustro del siglo

zaudert dein ir-yon~der  Fuss? die  Nachii - gail pl'uu-dert von  Sehmsucht und

Kuwe.

Bs fi-stern dio  Biwme i gol-de-mn  Schein, ¢ whlipfen mir  Triame sum  Pewssler hin - oin.

Fig. 7 Fragmento de «Gelibter, wo zaudert», puesto en mitsica por F.L.A. Kunzen, tomado de la
coleccion Gesinge am Klavier zur Bildung des Gesanges (Leipzig: Breitkopf ¢5 Hirtel, 1872)

Si bien bastante m4s larga que un lied estréfico al uso —de hecho, presenta una
estructura durchkomponiert—, el acompafiamiento de inspiracién guitarristica aproxima
al oyente a la escena antigua galante Y aun, oriental —recuérdese que, en el cuento de
Tieck, la cancién es cantada por Sulima, la hija del sultdn—. Sin embargo, la voluntad
dramética del compositor plasmada a través de la forma durchkompontert, cuyos cambios
arménicos traducen la zozobra emocional de Sulima, parece alejarse de la calma y
sencillez de los Volkslieder en los que, quizds, Bilderbeck estuviera pensando para De

Liebe in Spanten. Puede que tuviera en mente la otra versién de «Geliebter, wo zaudert»,

198 Aquf tnicamente se citardn dos —las mas tempranas—, si bien se han podido localizar versiones de
Curschmann, de Bernhard Klein o de August Harder.

199 Walter Salmen, «Gedichte, Novellen und Mirchen Tiecks in Musik gesetzt», en Ludwig Tieck: Leben -
Werk - Wirkung, editado por Claudia Stockinger y Stefan Scherer (Berlin: De Gruyter, 2011), 634-641.
20 Aquf cabe hacer una precisién, pues Salmen sefiala la publicacién del lied en 1796, un afio antes de la
publicacién del cuento occitano refundido por Tieck, aunque no refiere ninguna edicién. Se ha podido
localizar el lied en otra coleccién, publicada por Breitkopf & Hirtel en 1814 (Allgemeine Musikalische
Zeltung, 13 de julio de 1814) si bien, al tratarse de una obra pedagégica y como indica autor y critico, se
recogieron melodfas sencillas, ficilmente interpretables por cualquier diletante.
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quizds la m4s popular hasta el op. 33 de Brahms, que fue la de Louise Reichardt (1779-
1826) —hija del célebre liederista, también prédiga en el género—. Tan célebre fue que
es la “Gnica melodfa” sefialada para el poema de Tieck en el Weimarwches Jabhrbuch fiir
deutsche Sprache, Litteratur und Kunst (1857)*"' o el diccionario Undsere volkstiimlichen Lieder
(1859) de von Fallersleben®”, a pesar de que ya existian las de Kunzen, Curschmann,
Klein o Harder. De entre una decena de versiones conservadas en distintas
bibliotecas®”, hemos traido aqui la publicada en la coleccién de canciones de Tieck

Steben romantische Gesinge / von Ludwig Tieck, puestas en musica integramente por L.

Reichardt.
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Div Huimath entflichet Und foliven Fie Klagon.
Sa fabre fie hin! Sir rafin nach dir
Die Licbe fie sivher Siv willem Nie tragen
Gewaltig den Sinn Div Liche von hive

Fig 8 Comienzo de la cancion «Liebey para piano y voz, tomada de la coleccion de
Louise Reichardt Sieben romantische Gesdnge / von Ludwig Tieck (Hamburgo: bey Johann
August Béhme, 1840), 8.

La pieza, que circulaba también bajo el titulo de «Liebe» [amor], presenta la

sencillez tfpica de otros lieder estréficos contempordneos. De la versién de Kunzen,

21 Hoffmann von Fallersleben, Weimarisches Jahrbuch fiir deutsche Sprache, Litteratur und Kunst.
Sechster Band (Hannover: Carl Riimpler, 1857), 151.

202 Hoffmann von Fallersleben, Unvere volkstiimlichen Lieder (Leipzig: Verlag von Wilhelm Englemann,
1859), 58.

25 Resulta interesante, por ejemplo, la versién para guitarra y voz conservada en Flensburg (D-FLa,

Sig. XII Hs 1552 Bd. ) y Eutin (D-EU], Sig. Mh 54, fol.52v).
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conserva el cardcter guitarristico o citaristico del acompafiamiento arpegiado —
recuérdese que, en el cuento de Tieck, Sulima se acompafiaba por una citara—, asf como
el ritmo ternario del 3/8. El de Reichardt, al contrario de la versién de Kunzen, aboga
por una mayor sencillez arménica y melédica que acercan la cancién a la tradicién de
los Volksleeder y que, sin duda, debié servir de inspiracién, como indicdbamos, a
Bilderbeck a la hora de poner voz y texto a una escena galante, basada en formas
antiguas de caballerosidad, que mezclase sentimiento elevado de amor, tradicién y una
pincelada oriental —la del origen moruno de «Geliebter, wo zaudert»—, tal y como
comentaba Schlegel®™ a propésito de la poesia en Espaiia:

El atractivo absoluto de la poesia espafiola consiste en la unién de la més elevada y

entusiasta gravedad en los sentimientos —procedente del Norte— con el dulce aliento

del Sur y la deslumbrante pompa del Oriente®®.

«NACH SEVILLA» DE LOUISE REICHARDT:

Y al traer a Louise Reichardt al discurso, casualidad o no, debe decirse aquf que
fue autora también de una celebradisima cancién que, para muchos alemanes, pasé por
espafiola. Se trata de «Nach Sevilla, nach Sevillal», que hasta un fervoroso hispanista
como Nicolds Boshl de Faber (1770-1836) tuvo por una de sus favoritas antes de
instalarse definitivamente en Espafia, tal y como le confesaba a Heinrich Julius en
carta del 27 de mayo de 1811: «[...] La tan preciada Nach Sevilla es de mis canciones
predilectas, al igual que Zch wollt ein StriufSlein, de la misma coleccién. [...]»**. De su
popularidad da también cuenta el periédico cultural Die Gartenlaube, que en 1865
dedicaba un extenso articulo a novelar las desazones amorosas de Louise, con su

cancién «patrimonio ya del pueblo» como protagonista:

24 Comentaba Schlegel: «El romance —parcialmente de origen 4rabe— fue primeramente un sencillo
cuento heroico; después, se convirtié en un rico género artistico de usos diversos, en el cudl, sin embargo,
siempre dominaba el fundamento pictérico, llevado a veces, hasta su més brillante esplendor de color».
Texto original: «Der Romanze, halb arabischen Ursprungs, war zuerst einfiltige Heldensage; spéterhin
wurde sie eine sehr kunstreiche Gattung zu mannichfaltigem Gebrauch, in welcher aber immer der
mahlerische Bestandteil, zuweilen bis zur glinzendsten Farbenpracht vorwaltet». Schlegel, A.W, Ucber
dramaltische Kunot und Litteratur. Vorlesungen. Zweyter Thedl. Zweyte Abthedlung, 359.

2% Texto original: «Der Reiz der spanischen Poesie iiberhaupt besteht in der Verbindung von hohem
begeistertem Ernst in Gefiihlen, die eigentlich aus dem Norden abstammen, mit dem lieblichen Anhauch
des Siidens und dem blendenden Pomp des Orients». Schlegel, AW, Ucber dramatische Kunst und
Litteratur. Vorlesungen. Zieyter Theil. Zweyte Abthedung, 164-165.

296 Texto original: «Das allerliebste Nach Sevilla gehért zu meinen Lieblingsliedern so wie das Ich wollt
ein Striufilein binden in derselben Sammlung». Carlo Tully, Johann Nikolas Bohl (1770-1856): a German
romantic in Spacn (Cardiff: University of Cardiff Press, 2007), 334.
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Hay canciones y melodfas que, como el canto de la alondra, siempre procuran alegria
cuando y donde quieran, [...] para traer placer y alegrfa o despertar viejos suefios de
juventud olvidados o hacerse abrir a lo nuevo. Esa cancién, esa melodia es la vieja

conocida y cantada «Nach Sevilla!> ;Quién no la conoce? ;Quién no la ha cantado u
oido? [..] 27

Se trataba de una de las tantisimas canciones «caracteristicas» que la propia Louise
habfa recogido y editado, primeramente, para guitarra pero que por la simpleza de su
vocacién pedagégica fue susceptible de adaptarse también al piano, tal y como se infiere
de la informacién al respecto proporcionada por Achim von Arnim (1781-1831) a
Johann Georg Zimmer en una carta del 28 de noviembre de 1807, quien a su vez hab{a

. . ~ . 2
enviado la cancién un afio antes al propio Brentano, autor del texto™®.
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Fig. 9 Cancidn «Nach Sevilla, nach Sevilla!» para piano y voz, tomada e la coleccion de Louise
Retchardt, Zwolf Gesinge mit Begleitung des Forte-Piano (Hamburgo: J.A. Bohme, ca. 1811), 4.

207 Texto original: «Es gibt Lieder und Melodien, die wie der Gesang der Lerche, immerdar erfreuen,
wo und wann sie auch erklingen mégen [...] um lust und Freude zu bringen oder altvergessene
Jugendtriume und Erinnerungen zu wecken oder auf’s Neue erblithen zu machen. Solcj ein Lied, solch
eine melodie ist das altbekannte, oft gesungene: ‘Nach Sevillal’. Wer kennt es nicht? Wer hitte es nicht
gesungen oder nicht gehért?». Ferdinand Brunold, «Nach Sevilla, nach Sevilla! Eine literarische
Erinnerung», Die Gartenlaube 29 (1864): 456.

208 Reinhold Steig, Achim von Arnim und Clemens Brentano (Stuttgart: Verlag der J.G. Cotta’schen
Buchhandlung, 1894), 183-187.
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Pues, en efecto, el texto de «Nach Sevilla, nach Sevillal» procede de un conocido
Lustspiel de tema espaiiol del poeta romantico Clemens Brentano (1778-1842), Ponce de
Leon, escrito en 1801 —como el propio Brentano reconoce— y publicado en Géttingen
en 1803: canciones y teatro se vuelven a encontrar. Pero Reichardt habia puesto musica
aun texto que nunca habfa sido representado, pues el manuscrito de Brentano, enviado
a Goethe y Schiller para un concurso dramético (dramatwche Preisaufgabe) de la revista
Propylien no habia sido considerado, al igual que los doce envios restantes®. Las
indicaciones de cémo debia ser la comedia propuesta por Goethe habfa suscitado en el
joven Brentano, estudiante por aquel entonces de la universidad de Géttingen —cuna
del hispanismo germano—, la idea de un Lustspiel de inspiracién espafiola, una comedia
de enredos cuyos personajes «sirvieran tnicamente a los acontecimientos» y no al
contrario, como acontecfa en las comedias de caracteres segin las demandas

. s 210
expresadas por el propio Goethe en su revista™".

La obra no prosperé en escena, como comentibamos, si bien sf se publicé y poesfas
como la citada «Nach Sevilla, nach Sevilla!», «<Wenn die Sonne weggegangen» o «Ich
wollt” ein Striufllein binden» circularon en forma de Lieder desde los primeros afios de
siglo”'". De hecho, esta tltima, que también era citada por Bshl de Faber en su carta,
fue puesta en musica por L. Reichardt en la misma coleccién que «Nach Sevilla, {Nach
Sevillal» con el titulo «Fiir die Laute componiert»> [compuesto para el ladd],

manteniendo as{ vivo el espiritu del texto y la escena de Brentano:

29 Como bien citaba Schultz a partir de una carta de Schiller a Kérner (1801), ninguna de las trece
propuestas aportaba nada nuevo y todas ellas satisfacfan a la critica, a la moda, «tal es el estado actual
del arte dramético en Alemania». Se quejaban, asf, Goethe y Schiller, de que las obras no cumplfan con
los requisitos de novedad, con las expectativas que el propio Goethe habia puesto por escrito en a finales
de noviembre de 1800 en la revista sobre lo que una comedia debe ser y lo mucho que esto urge para la
renovacién del arte dramético en Alemania. Vid. Hartwig Schultz, Clemens Brentano (Stuttgart: Reclam,
2015). Del resto de comedias enviadas da cuenta Brandis en un conocido articulo de 1913, identificando
a un tal Haegermann, al compositor Reichardt o a Samuel Gottlieb Laube como autores de algunos de
los trece trabajos, siendo Brentano y su Ponce de Ledn —que concursé con el nombre de Lafft es euch gefallen—
la obra de més trascendencia. Vid. Carl Georg Brandis, «Goethes dramatische Preisaufgabe», Zectschrift
fiir Biicherfreunde 4,2,2 (1912-1913): 231-240.

219 Texto original: «In dem Intriguenstiicke sind die Caractere blof} fiir die Begebenheiten. in dem
Charactestiicke sind die Begebenheiten fiir die Caractere erfunden. [..]>. En Goethe, W.J.
«Preisaufgabe fiirs Jahre 1800», Propylien: eine periodische Schrift 3, Erstes Stiick (1800): 171.

211 Ursula Wiedenmann, «Die musikalische Brentano- Rezeption», Die Brentano: Eine europitsche Familie,

editado por Konrad Feilchenfeldt y Luciano Zagari (Tiibingen: De Gruyter, 1992), 146-171.
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Fig. 10 Cancion «Nach Sevilla, nach Sevilla!» para piano y voz, tomada de la coleccion de Louise
Reichardt, Zwilf Gesiinge mit Begleitung des Forte-Piano (Hamburgo: J.A. Bohme, ca. 1811), 7.

Brentano refundié su Ponce de Leon en una versién escénica para el Burgtheater de
Viena que se estrenarfa en 1814, sin demasiado éxito, bajo el titulo de Valeria oder
Vaterlist?"”. Aquellas «amenas canciones» [«angenehme Lieder»] que tanto habfan
gustado a Goethe de la obra originalm, se mantuvieron en la Valeria de Viena («Nach
Sevilla, nach Sevilla», «Wenn die Sonne weggegangen»), probablemente como
consecuencia de su enorme popularidad y difusién pues, como anotdbamos, ya desde
1807 aparecen en colecciones de musica para voz y piano, de uso eminentemente

privado, como fue, por ejemplo, el caso de su publicacién en la revista Drettes Todletten-

Geschenk fiir Damen (Leipzig, 1807)*".

212 Hartwig Schultz, Clemens Brentano, 160-166.

213 Nos referimos aquf a la respuesta de Goethe a la peticién de devolucién de su manuscrito formulada
por Brentano en 1802, tras el fracaso del concurso literario ~también mencionada por Schultz —: «De
entre todas las comedias enviadas hace algo més de un afio, destaca esta especialmente por su buen
humor y las amenas canciones». Texto original: «Unter denen, vor mebr als Einem Jabr, eingeschickten
Luwstopielen zeichnete sich das hier zuriickkommende, durch seinen guten Humor und angenebme Lieder, besonders aus.
Texto tomado de Goethes Briefe, Bd. 1-50, Weimar 1887-1912, p. 124-125.

214 Ursula Wiedenmann, «Die musikalische Brentano-Rezeption».
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A estas alturas, y tratdndose de compositores y autores dramdticos alemanes, podrfa
preguntarse qué de espafiol hay en ello, salvo el tema. Lo cierto es que muchas de estas
canciones pasaban por espafiolas, como decfamos a propésito de «Nach Sevilla», al
menos en el sentido que los recopiladores querfan darle, pues en ocasiones no sélo se
encontraban en ciclos de Lieder como el de Brahms, sino en colecciones més amplias
de Volkslieder. Piénsese, por ejemplo, que «Nach Sevilla, nach Sevillal» de L. Reichardt
aparece en casi todas las colecciones®'® para canto y piano o guitarra recogida como
«Spanisches Lied» o, en algunos casos, también como «Sehnsucht» [nostalgia], al

contrario de lo que sucedfa con las tempranas ediciones impresas, como la de /2 Gesinge

von L. Reichardt de 1811, ya citada®'®.

Un caso paradigmdtico es el de las versiones de Franz Lauska (1764-1825) para
los poemas de Ponce de Leén «Ich wollt’ ein Strdufilein binden» y «Wenn die Sonne
weggegangen», cuyo manuscrito, conservado en la biblioteca de la universidad de
Bonn®", se encuentra dentro de una amplia coleccién de Lieder propiedad de Luise
von Anhalt-Bernburg (1799-1882), princesa de Prusia y esposa del principe
Friedrich®'®. Estréficos ambos, el segundo de ellos, intitulado «Valeria als Mohrin aus
Ponze de Leon» [Valeria como mora del Ponce de Ledn] parece querer evocar mds

fuertemente el car4cter oriental de la escena de Brentano a través del empleo del modo

215 Nos referimos, por ejemplo, a una coleccién anénima manuscrita para canto y guitarra , a una también
anénima para canto y guitarra conservada en el archivo de la Hochschule fiir Musik Franz Liszt
(Mus.ms. B35); otra para canto y guitarra conservada en la Christian-Weise-Bibliothek de Zittau (D-
Z1, Ps.fol.239-24); una coleccién manuscrita de 41 canciones de Amalia Fromeier fechada en 1816,
conservada en la Hindel-Haus de Halle (D-HAh, AS-Rémhild-Konvolut A3); otra de 1813,
perteneciente a Helene Gontard y Amaie Manskopf y conservada en la biblioteca de la U. de Frankfurt
(D-F, Mus.hs 2174); una coleccién anénima de 55 canciones para voz y guitarra conservada en la
Staatsbibliothek de Berlin (D-B. Mus.ms. 30370); otra coleccién de Miinich, fechada en 1838 (D-Mbs,
Mus.ms 16246), entre otras decenas. También es interesante anotar para todas estas versiones
manuscritas de la cancién de Brentano y Reichardt, que estas circularon mayormente en la tonalidad Re
mayor, un tono por debajo del Mi mayor de las primeras ediciones impresas.

216 También se mantiene el titulo original y el origen literario del poema en algunas colecciones
manuscritas tardfas, como la de Volkslieder de Paul Heyse (Bayrische Staatsbibliothek, Mus.ms 4957),
aunque el mismo hecho de recopilarse bajo la denominacién Volkdlieder es reconocimiento de el caricter
nacional y popular que para los alemanes de entonces tenfa la cancién.

217 Tan solo hemos podido localizar en la biblioteca estatal de Liibeck una copia parcial de la cancién
«Wenn die Sonne weggegangen» en una coleccién de 17 lieder de 1837 (Lieder fiir eine Singstimme mit
Planoforte) perteneciente a Babette von Wening-Ingenheim. D-LUh P 1799, p. 12.

218 T.a coleccién, conservada en el legado de el hijo de ambos Georg von Preuflen, cuenta con 52
canciones de Mozart, Weber, Rungenhagen, Zumsteeg, Reichardt, Klein y Lauska, entre otros,
compositores muy cercanos a la tradicién liederistica berlinesa; la bisqueda de ese Volkaton o sonido
popular tan caracteristico de la lamada segunda escuela berlinesa (zweite Berliner Liederschule) se deja
entrever en estos lieder estréﬁcos, donde el recopilador ha intentado abordar todas las naciones, con
canciones italianas, francesas, alemanas y espafiolas, que serfan las mencionadas en este trabajo. Vid.
Heinrich W. Schwab, Sangbarkeit, Popularitit und Kunatlied. Studien zu Lied und Liedisthettk der mittleren
Goethezeit (Regensburg, Bosse, 1965), 113-120.
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menor y la cadencia frigia (cc. 11-13), asf como el disefio melédico descendente en la
voz con ritmo dactilico -también repetido insistentemente el en ritornello del piano de
los cc. 17-20— que tantas veces aparece en los tiempos débiles del bolero como adorno
caracteristico, tal y como puede verse, por ejemplo, en el conocido bolero «Una paloma
blanca», de enorme difusién en Alemania desde su publicacién en el primer niimero del

Allgemeine Musikalische Zeitung (véase Capitulo I11).
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Edicion a partir de la copia manuoscrita de «Valeria als Mobrin aus Ponze de Leon», conservada en la

Universitiits- und Landesbibliothek Bonn, Stg. PGB 2° 1660/6, 55-54.

Un aire més espafiol intenté conseguir J. Dessauer (1798-1876) en una
curiosfsima versién del poema de «Nach Sevilla, nach Sevilla!» incorporando una
introduccién que explotaba los més reconocibles elementos ritmicos del estereotipado

tempo Ii bolero que triunfé en Europa ya desde comienzos de siglo (véase Capitulos 111

y IV):
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Fig. 12 Primeras pdginas de una version manuoscrita de «Nach Sevilla, nach Sevilla!», arreglo de
Dessauer titulado Spantsches Lied a partir del original de L. Reichardt, conservada en la
Univeraititsbibliothek Johann Christian Senckenberg, Sig. Mus Hs 1976, 66-67.

2.2. Canciones espafiolas en la Alemania del primer

Romanticismo

Estas primeras generaciones de poetas, musicos e intelectuales romdnticos
(Brentano, Bilderbeck, Tieck, L. Reichardt, Lauska) empezaron a poner las bases de
una idea de lo espafiol en sus obras: primero en el teatro y la novela, y del teatro pasé
a la musica, que supo darle el Volkston que trasladaba al espectador a Espafa,
devolviendo luego el préstamo al teatro en la forma que lo habfa hecho desde 1770
siguiendo la tradicién del Singopeelslied, ;Seria descabellado pensar, entonces, que un

Goethe usara canciones espafiolas para la representacién de sus obras calderonianas
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Der Standbafte Prinz y Das Leben ein Trauwm en Weimar durante la década de 1810?*". En
absoluto lo creo, y quizds entre aquella «Noten-Sammlung» de la que se presupone
obtuvo las oberturas del Protesilao de Reichadt y la Militarmusik™ también se
encontrasen algunas de las canciones espafiolas y portuguesas que se hallan,

actualmente, conservadas en una coleccién impresa del Goethe- und Schiller Archiv

de Weimar.

Se ha venido pensando, y asf se recoge en el catdlogo de la citada institucién, que
las dieciséis canciones espafiolas y portuguesas conservadas en el legado Goethe de
dicho archivo (GSA 32/657) pudieron haber sido adquiridas, realmente, por los
administradores de su herencia®' y que no pertenecieron, por tanto, al propio Goethe
debido a la fecha post mortem de su edicién (1846). En efecto, la recopilacién salié de
la imprenta algunos afios después del ébito del gran literato, acaecido en 1832, aunque
cabria preguntarse si Goethe o alguno de sus herederos pudieron haberle hecho llegar
al editor Hermann Kestner (1810-1890) —«H.K.» en la portada de la edicién— algunas
canciones de los manuscritos de su Notenvammlung y que este, quizds en
agradecimiento, le hubiera devuelto el favor a la familia con una copia impresa de dicha
coleccién. El musicélogo Luigi Ferdinando Tagliviani (1929-2017), poseedor de una
de las copias manuscritas de las que Hermann Kestner tomd estos cantos espafioles y
portugueses, acerca incluso mds la cronologifa de estos cantos espafioles al tiempo de
Goethe y a los afios centrales de nuestro estudio. Tagliaviani afirma que la labor de
recopilacién de estas canciones —fechadas en otras copias del mismo manuscrito entre
1831 y 1832- habfia sido comenzada, en realidad, dos décadas antes, en torno a 1810,
aunque no por Hermann sino por su tio August Kestner (1777-1853), un conocido
intelectual y coleccionista de esta primera generacién de romdnticos asentado en

222

Roma™. El nombre de la familia Kestner y Goethe estardn para siempre unidos en la

219 Nos referimos a lo que Sullivan llamé los ‘experimentos’ calderonianos de Goethe entre 1811-15,
fechas en las que tuvo lugar el estreno de Der standhbafte Prinz (1811) —la versién alemana de £/ Principe
constante—y Daos Leben ein Traum (1812-13) —traduccién de La vida es sueiio—y el intento entre 1812 y 1815
de poner en marcha La gran Cenobia, finalmente estrenada en 1815, no con el mismo éxito que Das Leben
etn Traum, repuesta hasta en once ocasiones hasta 1817. Henry W. Sullivan, Calderdn in the German Lands
and the Low Countries, 244-246.

220 E] papel de esta misica en el estreno de Goethe, asf como otras experimentaciones musicales similares
ha sido ampliamente estudiado y analizado por Beate Agnes Schmidt, «Musikalische Experimentier-
und Schauspielpraxis auf der Weimarer und der Berliner Bithne», en Ubertinte Geschichten. Musikkultur
in Weimar, editado por Hellmut Th. Seemann y Torsten Valk (Géttingen: Wallstein, 2011), 67-89.

221 Asf consta, al menos, en la informacién proporcionada en el archivo: «Notensammlung / Vermutliche
Neuerwerbungen nach Goethes Tod durch die Nachlassverwalter».

222 Luigi Ferdinando Tagliavini, «August e Herrmann Kestner cultori della musa popolare: le vicende
avventurose duna raccolta manoscritta», Analecta musicologica 45 (2011): 370-451.
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historia de la literatura alemana por el idilio amoroso del joven de Frankfurt con una
bella Charlotte Buff -futura Charlotte Kestner— que inspirarfa las desazones del joven
Werther en la célebre novela de 1773; fue Johann Christian Kestner quien finalmente
conquisté el corazén de Charlotte, quien dio a luz a doce hijos, entre los que se
encontraban el ya citado August y Georg Kestner (1774-18567), padre de Hermann y

223

sobrino del propio Goethe

La edicién impresa conservada en el archivo Goethe contiene un total de ocho
canciones espafiolas —si no consideramos las portuguesas, ya ampliamente estudiadas
por Tagliavani— arregladas uniformemente para voz y piano, algunas de ellas con
introducciones y ritornelli del piano, otras con sencillos acompafiamientos que
recuerdan a la adustez de la escuela berlinesa. La edicién presenta las canciones de la
siguiente forma:

Cancién de Barcelona / Lied aus Barcelona

La Tyrana/ Die Tirannin. Spanisches Lied / Original — Melodie und Begleitung
Seguidilla espafiola / Spanisches Tanzliedchen

Cancién espafiola de origen moresco / Spanisches Lied Maurischen Ursprungs
La cachucha / Die Barke. Spanisches Tanzlied

Bolero Espafiol / Spanischer Tanz
Bolero Espafiol / Spanischer Tanz

® N o oA =

Cancién Espafiol[a] / Spanisches Lied

La letra de todas ellas aparece en espafiol con su traduccién alemana
inmediatamente debajo. Complementan, ademé&s, a las letras espafiolas unas
sumarfsimas notas al pie de cada folio con indicaciones sobre la pronunciacién de
algunas palabras dirigidas a los germanoparlantes, algo que sugiere el interesante y
colorido dato de que estas canciones eran cantadas por los alemanes de entonces en

espafiol™. Sirvan de ejemplo las notas a la segunda de las canciones, una tirana:

225 Marie Jorns, August Kestner und seine Zeit 1777-1853: Davs gliickliche Leben des Diplomaten,
Kunotsammlers und Méizen in Hannover und Rom aus Briefen und Tagebiichern zusammengestellt (Hannover:
Verlag A Madsack, 1964).

224 De hecho, el editor hace hincapié en este aspecto y dice al lector en su prélogo que para la mejor
comprensién del caricter de las canciones —entiéndase, de su cardcter nacional-, mas que cualquier
indicacién musical, es preciso comprender el contenido del texto: «Solo en aras de este objetivo se ha
dispuesto junto al texto original, de la manera més fiel posible, la traduccién, y no para que las canciones
sean cantadas en alemdn». Texto original: «Nur zu diesem Zwecke ist die moglichst wortgetreue
Uebersetzung dem Originaltexte untergelegt, nicht, damit, die Lieder deutsch gesungen werden sollen».
Hermann Kestner, «Vorbemerkung», en Auwswahl Spanischer und Portugiesischer Lieder fiir eine oder zwel
Stimmen, editado por Hermann Kestner (Hannover: s/d, 1846), 2.
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Aussprache: Cadiz spr: Cadis. Marsella — Marseja. ballandra — baljandra. Francia —

Franszia. provincia — provinszia. Llama — ljama. Porque — porghké. Andaluzia —

Andaluszia. aunque — aungkhé”*.

En todas ellas se incorpora un acompafiamiento para piano que, del andlisis de las
concordancias con otras fuentes, podemos deducir que es fruto del propio editor o de
su tio August, el primer interesado en recopilar las melodfas. De la Tirana («La tirana
se embarcé»), por ejemplo, la edicién de 1842 presenta una original y un nuevo arreglo
de la misma cancidn, siendo el original el que se corresponde con la versién manuscrita y
ninguna de ellas con, por ejemplo, la versién que el propio Beethoven arreglé para voz,
piano, violin y cello en su célebre coleccién 29 Lieder verschiedener Vilker, catalogada
como WoQO 158: Beethoven, de acuerdo con el encargo del editor Thompson, se
permitié mayores licencias con la tirana espafiola, incorpordndole una introduccién
instrumental de cuatro compases —como era usual en otros aires espafioles para canto
y guitarra”’- y un desarrollo mé4s complejo del acompafiamiento pianistico y del resto

de instrumentos:
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Fig. 15 Primeros compaves de «La Tyrana» de procedente de la coleccion editada por Hermann Kestner,
Auswabl Spantscher und Portugiesischer Lieder fiir eine oder zwel Stimmen, 8.

2% Hermann Kestner, Auswahl Spanischer und Portugiesischer Lieder fiir eine oder zwei Stimmen, 4.
226 Javier Sudrez Pajares, «Introduccién», XIII.
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e Tiranilla Espaiiola
La tirana se embarca To the battle!
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Fig. 14 Primeros compases de la «Tiranilla espaiiolar procedente de la coleccion de Ludwig van
Beethoven, Lieder verachiedener Vilker fiir etne oder mebrere Singstimmen, Klavier, Violine, Violoncello

WoO 158, Nr. 1-25, Klavierpartitur und Stimmen, editada por Breitkopf und Hirtel, 512-554

La cancién aparece en un impreso para guitarra y voz publicado por Artaria en
Troubadour du Nord, Cahier 3, y fechado en enero de 1811 con el titulo «Tiradita
Spagnuola», tal y como Susanne Cox recoge en su completa edicién critica de los Lieder

7. De hecho, el profundo trabajo de fuentes realizado por Cox para

verschiedener Volker
su edicién nos exime de arrojar para nuestro trabajo mayores conclusiones sobre las
canciones espafiolas de Beethoven, probablemente copiadas a partir de 1816, y entre
las que se encontraban, adem4s de la citada tirana, la bolera «Una paloma blanca» (n°
19), con cierto recorrido en territorio alemén, como veremos en el capitulo V; la bolera

a ddo «Como la mariposa» (n° 20), de la que también arrojaremos ciertas conclusiones

a lo largo del trabajo; asf como la bolera «Yo no quiero embarcarme» (n° 11), con toda

27 Susanne Cox, «Quellen IV — Beethovens Vorlagen», en Licder Verschicdener Vilker, de Ludwig van
Beethoven, editado por Susanne Cox y Bernhard Appel (Munich: Henle Verlag, 2016), 103.
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probabilidad tomada directamente del anexo musical al articulo anénimo sobre el
estado de la musica en Espafia, publicado el 27 de marzo de 1799 en el Allgemeine
Muvikaltsche Zeitung, del cual hablaremos en extenso en el capitulo siguiente, arrojando

muy interesantes conclusiones sobre su autoria.

Que algunas de estas canciones del legado Kestner y la coleccién de Goethe
estuvieran tan presentes en la vida intelectual y artistica alemana de las décadas de
1800 y 1810 —afios cruciales para la primera generacién de roménticos de 1770 y la
joven generacién siguiente—, en las que la admiracién a Espafia fue creciendo,
ocupando incluso al propio Beethoven, lo demuestra también su presencia en otros
dmbitos como el de la vida privada. Ciertamente, otra de las canciones que aparecen
en la edicién del legado Goethe y los manuscritos Kestner, «En lo frondoso de un verde
prado», se ha podido localizar entre los papeles®® de la princesa Carolina Luisa de
Schwarzburg-Rudolstadt (1771-1853), esposa del principe Luis Federico II de
Schwarzburgo-Rudolstadt y regente de dicho principado desde 1807°*°. Mujer
perteneciente a esta primera generacién de roménticos, cultivé las artes y las ciencias
haciéndose rodear de sus mds ilustres personalidades como Schiller, Humboldt o el
propio Goethe. Y la musica, junto a estas inquietudes, aparece en forma de dos
canciones espafiolas: la ya citada versién de la cancién «En lo frondoso de un verde
prado» en un sencillo arreglo para voz y piano —esta vez en do mayor bajo el titulo
«Romanze Espaghole»—, y una cancién para voz y guitarra intitulada «El suefio»,
ambas con anotaciones a lapiz de la letra en alemén asf como otras anotaciones de tipo
fonético, algo que consolida la idea, ya sugerida a propésito de la coleccién del Archivo

. ~ 1230
Goethe, de que estas canciones eran cantadas en espanol .

228 Nos referiremos aquf a dos piezas conservadas en el Rudolfstadt Staatsarchiv con la signatura 723 /
5-97-2560.

22 En tiempo reciente no se han realizado trabajos monograficos sobre la princesa, al margen de la
biografia y resefia en Ernst Anemidiller, «Karoline Luise» en Allgemeine Deutsche Biographie 15 (1882), S.
415-416.

250 En el caso del romance (723 / 5-97-2560, fol. 1), por ejemplo, ademds de la traduccién de los versos
para mejor comprensién del texto, se anota la siguiente indicacién fonética: ch wird ausgesprochen wie doch
desdidschado / das = wird wie s infelts / ... Otras indicaciones de trazo ligero, como las que aparecen en «El
suefio», combinan la fonética con la aclaracién seméntica, probablemente por motivos interpretativos
que habrian surgido durante préctica: jamds olvidaré = niemals vergessen / das J, das G und das X werden
ausgesprochen wie das Teutche G / gamdos; - soiiando; sonniando awsgesprochen.
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Fig. 15 Primeros compases del «Romanze Espaghole», «En lo frondoso de un verde prado» , copia
conservada en el Rudolfstadt Staatsarchiv con la signatura 725/ 5-97-2560, 4/f.
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Fig. 16 Copia manuscrita de la cancion «El suefio» , conservada en el Rudolfotadt Staatsarchiv con la

signatura 725 / 5-97-2560, +/f.

94



De esta udltima, la letra y el acompafiamiento arpegiado recuerdan, aunque
vagamente, a la cancién «El suefio de mi amor» de Mariano Rodriguez de Ledesma,
difundida en Alemania, junto con otras cinco del mismo autor, a través de una conocida
coleccién titulada Sechs spanische Lieder”’. También a la mozartiana Delio a la ausencia de
su amada Nwe —de la misma coleccién de Ledesma y Schlesinger— parecen recordar los
heptasﬂabos que constituyen su metro, asf como la estructura Bar (AAB) que subyace

a la musica.

Si quieres escucharme Ausencia de mi Nise

un suefio contaré siento suspiro y lloro

y en lo que vi sofiando por ser el bien que adoro
mis penas te diré. con el mayor ardor

Yo vi cosas lisonjeras Sin ella todo es pena,

que jamés olvidaré angustia y sentimiento,
pero como suefio fue, pues no tengo un momento
por esto te lo diré. tranquilo el corazén

La rima de los heptasilabos y octosilabos es claramente distinta en el caso de «El
suefio» (7- 7a 7- 7a / 8- 8b 8- 8b) pues presentan una rima consonante en los versos
pares mds propia de la endecha que de la octavilla. En cualquier caso, la naturaleza de
esta pieza responde a la del repertorio cancionistico espafiol que en el perfodo 1810-
1820 inundaba los salones madrilefios, sevillanos, parisinos y, como vemos, también

turinglos y sajones.

LA COLECCION KESTNER

No serfa justo, habiendo mencionado a August y Hermann Kestner a propésito de
la coleccién impresa del legado de Goethe, pasar por alto la coleccién manuscrita a la
que tanto hemos aludido en estas tltimas lineas y de la que, como comentdbamos, tomé
Hermann su Auswahl para la citada edicién de 1842. Todas las canciones editadas en
fecha tan tardfa, como comentdbamos, habfan sido tomadas, en realidad, de dos

voluminosos manuscritos conservados en la Staatsbibliothek de Hannover bajo las

1 De esta coleccién da cuenta el trabajo de Celsa Alonso (1992) que a su vez toma la referencia de
Rafael Mitjana, £/ maestro Rodriguez de Ledesma y sus Lamentaciones de Semana Santa: estudio critico biogrdfico

(Mélaga: Imprenta de El Cronista, 1909).
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signaturas HVs Kestner 101 I y HVs Kestner 101 11*2, El primero de ellos es, sin duda
alguna, el m4s antiguo, y Tagliavini, a pesar de asumir la fecha de 1831 del manuscrito,
no obvia la informacién que en algunas canciones viene proporcionada, como en la
cancién «Todos cantan la cachucha» (Kestner 101 II, fols 14-21), donde el copista
afiadfa «Mitgetheilt von Don Pedro de Gabe. 1808-10?» [proporcionado por Don
Pedro de Gabe], que tuvo contactos con August y que pone en seria duda la datacién
de 1830*". A esta constatacién se sumarfan algunas de las copias antiguas que aquf
hemos aportado —como «En lo frondoso de un verde prado»—y otras que aportaremos
en el capitulo V a propésito de una cancién de Carl Maria von Weber que sugerirfan
una datacién previa a 1830, incluso a 1820 de algunas de las canciones, lo que supone
una fuente inigualable de melodias que en Alemania, a la sazén, ya circulaban. Entre
Kestner 101 I y Kestner 101 II hemos podido contabilizar casi sesenta canciones
espafiolas entre las que se encontrarfan una decena de boleras, otras tantas seguidillas,
varias tiranas, canciones gitanas, canciones de origen hispanoamericano y otras
melodfas de cardcter regional —varias canciones andaluzas, una salmantina, una tirana
sevillana, la célebre aria del Contrabandista—, todas ellas recogidas en el Apéndice 11
de este trabajo a partir de los manuscritos citados. No repetiremos aquf el an4lisis
codicolégico hecho por Tagliavini, pero sf es necesario comentar que muchas de ellas
fueron copiadas de colecciones conocidas en circulacién por Europa como los Boleros
pour la guitare ou lyre de Salvador Castro de Gistau y otras colecciones de aires
nacionales de Pablo Huertos, Fernando Sor, Manuel Garcia, José Leén o Moretti,
todas ellas consideradas por Tagliavini a la hora de establecer las fuentes para la

., 234
coleccién Kestner®”.

Adtn con las dudas sobre la datacién y pareciendo evidente que fueron recogidas
progresivamente entre 1808 y 1835, podemos afirmar, sin rubor ni miedo a exagerar,

que el legado musical de August y Hermann Kestner es, probablemente, la coleccién

2 Fxiste también un volumen Kestner 101 111 que lleva por titulo «Spanische, Peruanische / und
Chilenische / Lieder und Tidnze» cuya datacién, en el afio 1842, se aleja del marco cronolégico de interés
para este trabajo, por lo que se ha decidido no tratar. En cualquier caso, resulta una fuente interesante
para verificacién de que también en Alemania tenfa difusién este fenémeno de la cancién criolla e
hispanoamericana —como el yaravi, el potrito, la bola o la propia cachucha o el bejuquito— que ya estaban
circulando por Europa a través de colecciones como la de Narciso Paz Dewxciéme collection d'airs espagnols
avec accompment de piano et guitare de 1813, o la Coleccion General de Canciones Fopaiiolas y Americanas editadas
por Bartolomé Wirmbs en 1824.

255 Luigi Ferdinando Tagliavini, «August e Herrmann Kestner cultori della musa popolare: le vicende
avventurose duna raccolta manoscritta»: 402-404.

%4 Luigi Ferdinando Tagliavini, «August e Herrmann Kestner cultori della musa popolare: le vicende
avventurose duna raccolta manoscritta»: 417-420.
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de canciones espafiolas y portuguesas mds importante que se conserva en Alemania; no
parece casual que dos de sus m4s importantes volimenes —Kestner 101 I y II- se
puedan datar en los mismos afios de m4ximo interés por Espafia en la musica y la

literatura.

NINA D’AUBIGY Y REFLEXIONES FINALES

Inventadas o no, de origen auténticamente espafiol como las boleras de la
coleccién Kestner y las tiranas de Beethoven, o de origen netamente alemdn —e
inspiracién profundamente espafiola—, como «Nach Sevilla, Nach Sevillal> de L.
Reichardt, este Volkston hispano estuvo muy presente en la vida teatral y privada de los
alemanes. Quizds alguna de estas canciones fuera la que Nina d’Aubigny von
Engelbrunner (1770-1847), una conocida e influyente pedagoga musical, cantante e
intelectual de esta primera generacién de romdnticos y autora del tratado Breefe an
Natalte iiber den Gesang (Leipzig, 1803), decidié cantar con su nueva guitarra durante

una velada musical casera, tal y como describia una carta del 14 de marzo de 1794 de

su cufiado el telogo Karl Gottlieb Horstig (1763-1853)*%:

Nuestra nueva guitarra se pudo ofr por vez primera ayer en una concurrida reunién
en la academia. Se estrené en tres lenguas acompafiando un duetto italiano, un trio

francés y la conocida cancién espafiola, primero en sesién privada, después a puerta

abierta®.

Del funcionamiento de estas sesiones musicales organizadas por Horstig, su mujer
y su cuflada daba cuenta también el Natwnal-Zeitung der Deutschen en 1797, certificando
que dichas canciones, interpretadas al piano y la guitarra por las hermanas Nina y

Susanna, se cantaban en varios idiomas —por tanto, también en espafiol- y para cuya

%% La conocida obra tuvo varias reimpresiones desde la edicién original de Vo3 de 1803, con una
ampliacién importante en 1824 en la misma editorial.

236 Texto original: «H.d. 14 Marz / Unsre neue Guitarra [corr.] hat sich gestern zum erstenmal bey einen
zahlreichen Versammlung in der Academie héren lassen. Sie wurde mit drey Sprachen eingeweyht. Ein
italienishes duett, ein franzssisches Trio u. das bekannte Spanische Lied wurden unter ithrer Begleitung
vorgetragen: anfinglich bey einer verschlossnen, nachher bey geéffneten Thiiren. [...]». Resulta curioso
que Horstig corrigiera el vocablo francés «Guitarre» por «Guitarra», quizds para hacerlo m4s espafiol,
quizés por deformacién del italiano. El texto ha sido tomado del facsimil de la carta proporcionado por
Schmitt-Thomas en el estudio preliminar a su edicién de Briefe an Natalie iiber den Gesang, sin referencia a
foliacién, ni a fuente archivistica. Vid. en D' Aubigny von Engelbrunner, Nina, Briefe an Natalie iiber den
Gesang als Beforderung der hiuslichen Gliickseligheit und des geselligen Vergniigeno: ein Handbuch fiir Freunde des
Gesange, Vol. 1 de MPZ-Quellen-Schriften, edicién y estudio de R. Schmitt-Thomas (Frankfurt:
Zentralstelle fiir Musikpiddagogische Dokumentation, 1982).
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comprensién y mejor entendimiento se disponia una lectura previa de la letra con su

., 237 . .
traduccmn y tal Yy como ya vimos para el caso de otras canciones.

Cémo saber si esa «conocida cancién espafiola» o las tantas que se cantarfan en esas
tan tempranas veladas de los Horstig no serfa también alguna de las recogidas por
Herder con musica de Zelter publicadas en el #usen-Almanach schilleriano del mismo
afo™%; o, mejor atn, alguna de aquellas seguidillas que unos amigos holandeses de los
Horstig-D’Aubigny habfan escuchado en su viaje a Portugal —de cuya crénica dio
cuenta Sussi Horstig en una traduccién alemana de 17 99%%__ Sea como fuere, el interés
rotundo de esta roméntica por Espafia, ni més ni menos que el de los hombres y mujeres
de su generacién, quedd patente tras haber consignado varias canciones espafiolas con
el fin de plantear un proyecto de edicién de dicha musica a la editorial Bureau de Musigue

en 1807, tal y como se desprende de la correspondencia de dicha editorial estudiada

por el Prof. Axel Beer (carta del 30 de septiembre de 1807)**":

De un espafiol muy musical, Don Juan de Comez [sic], he recibido 12 canzonetas y
romances compuestos por él mismo [...]. A usted, Distinguido Sefior, ofrezco la edicién

de dicha coleccién.

Este proyecto de Spanische Lieder se anunciaba también en una columna de
homénimo titulo aparecida un par de afios después en el Journal des Lutxeus und der Moden
a la que acompafia un suplemento con la letra en espafiol y alem4n de tres canciones,
asi como la partitura de una de ellas. En el artl’culo, firmado por «D.» —con toda
probabilidad, la propia D’Aubigny-Engelbrunner—, se decfa que las canciones eran de
Cervantes y que la traduccién procedia de un joven poeta y colaborador de la revista.
Del compositor, la columnista indica que se trata de un espafiol, don Juan de Gémez,

cuyas canciones aparecerdn pronto en el Bureau de Musigue del Sr. Kithnel para mayor

27 La noticia es elocuente al respecto: «[...]. Das ganze wurde durch Gesang beym Klavier oder mit der
Guitare oder mit Begleitung einiger Instrumente beschlossen, wobey sich verziiglich die Gattin des
Kons.Rth. Horstig und ihre Schwester durch ihren bezauberten Gesang auszeichneten. Die Singstiicke
wurden vorger vorgelesen und ausldndische erklirt. [...]». En National-Zeitung der Deutschen, seccién
«Vermischte Nachtichten», 13 de abril de 1797: 329.

%8 De esta coleccién y otras tempranas musicalizaciones de textos de Herder se da cuenta en la tesis
doctoral de Sandra Myers. Sandra Mayrs, «La presencia del Romancero espafiol en la musica europea
del primer Romanticismo» (Tesis doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2017), 75.

23 Tagebuch einer Reise durch die Portugiesische Provinz Alentejo im Januar (Hildesheim:
Gersenberg, 1799), 102.

240 Texto original: «Von einem sehr musiklischen Spanier, Don Juan de Comez erhielt ich 12 von ihm
Componierte Canzonetten u Romanzen [...] Den Verlag dieser Sammlung biete ich Ew. Wohlgebohren
[...] an» En Axel Beer, Das Leipziger Bureu de Musique (Hoffmetster 5 Kiibnel, A. Kiibnel). Geschichte und
Verlasproduktion (1800-1814) (Géttingen: Hainholz 2019), 493.
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disfrute de los amantes de la musica. Prosigue la autora con la justificacién de esta
suerte:
Puesto que desde el asentamiento de tropas espafioles en Alemania esta espléndida
lengua ha ganado tantos adeptos, estas canciones [#innelieder] con su traduccién
anexa, serdn un regalo bienvenido. La eleccién entre estas canciones [Cancin] de
Cervantes y los villancicos se convierte en algo bastante dificultoso; los dltimos se
atribuyen a los trovadores del siglo XIV y XV y son realmente nacionales. Han sido

tomados del Cancionero General en dos partes de la Bibliotheca castellana del Dr. Schubert,

que pronto tendra continuidad®"".

Al asentamiento de tropas espafioles en territorio alemdn en torno a 1805, la
expedicién del Marqués de la Romana y su papel en anécdotas biogréficas de Weber y
Spohr volveremos a lo largo de este estudio en multiples ocasiones. Pero lo cierto es
que ya se habfa consolidado en Alemania un interés por la poesfa y el teatro espafiol y
es precisamente esta protogeneracién de romdnticos la que por vez primera recibe lo
que, hasta entonces, tan sélo se habfa cultivado en la literatura de viajes y los circulos
académicos de Géttingen, Leipzig o Berlin, como bien sefialaba el citado Prof. G.H.
Schubert en el prélogo de su Bibliotheca castellana®. Salvo el poema musicado de
Cervantes, los otros tres villancicos fueron tomados del tomo II de la obra de
Schubert®?: «Der Schiffe der Liebe» / nach Cervantes [Marinero soy de amor /
Cancién de Cervantes], de la que se aporta partitura; y los tres villancicos (1) «Der
Commendador Escrivo» [Villancico del commendador Escrivo] / (2) «Von Cartagena»
[Villancico de Cartagena] / (3) «Liedlein von Quiros» [Villancico de Quiros]. Nada se
ha podido averiguar hasta la fecha sobre el compositor de la musica, el tal espafiol don
Juan de Gémez, que, con casi total certeza, ha de tratarse de un seudénimo inspirado
en la onomaéstica hispana de la literatura durea. Las misteriosas iniciales «E.M» que

firman la traduccién del poema cervantino apuntan inequivocamente al joven hidalgo

21 Texto original: «Da seit dem Aufenthalte der spanischen Truppen in Teutschland diese herrliche
Sprache viel Anhinger und Lernbegierice gewonnen hat, so werden beikommende spanische
Minnelieder mit beigefiigter Uebersetzung eine willkommene Gabe seyn. Die Wahl zwischen dieser
Cancion des Cervantes und den Villancicos wird recht schwer; letztere schreiben sich von
Troubadouren des 14ten und 15ten Jahrhunderts her und sind recht nationell. Sie sind aus dem
cancionero general im zweiten Theile der Bibliotheca castellana des Dr. Schubert genommen, welche
doch bald fortgesetzt werden mogen».

242 ([...] Freilich wird unsre Bibliothek kein grofles Publikum finden. In Deutschland selbst ist erst eine
sehr geringe Zahl Gelehrte, reif fiir das Studium der stidlichen Poesie, welche an reinem innern Werth,
und an Hohe des Strebens, von keiner andern iibtertroffen wird. Aber jene kleine Zahle ist auch die
gebildetere», p. VI

% Los poemas se encuentran en la seccién Cancionero general, «<Obras de diversos trobadores d’Espanna
/ Del siglo XIV y XV», paginas 267 («Villancico del Comendador Escriva»), 268 («Villancico de
Cartagena») y 269 «Villancico».
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Ernst Friedrich Georg Otto, caballero de Malsburg (1786-1824) —también recordado
mds brevemente como Ernst von der Malsburg [E.M]- que entraba en su primera
veintena de vida con esta versién alemana de Cervantes a la que seguirdn un buen
ntmero de estudios y traducciones de Lope y Calderén, que hubieran hecho de ¢l el
mayor hispanista de su generacién—después de Gries y Schlegel, como recordaba

44

Sullivan®**— si no hubiera sido por su prematura muerte: lo espaifiol, como lo romantico,

parecfa cosa de jévenes.
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24 Henry W. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 169.
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Capitulo 3
La imagen de Espafia y su musica a través de
la prensa

Hasta aqui, hemos intentado ordenar para el lector algunos hilos de la madeja sin
cuenda de los materiales para el estudio de la imagen de Espafia y su musica en el
primer romanticismo alemdn. Extrajimos dicha imagen de distintos medios y soportes
tales como las crénicas de viajes, la literatura, el teatro o las propias canciones, pero
nos habfamos dejado un tltimo 4mbito, quizds el mas inmediato, el m4s prolifico, el
mds lefido y discutido en materia musical, que vio su apogeo precisamente en el tiempo

: : 245
que nos ocupa: 18. prensa, espe01almente la prensa I'IILISIC&l .

Sin duda alguna, la prensa —y, més concretamente, la prensa musical, aunque no
solo— fue otro de los grandes instrumentos de los que se sirvieron generaciones de
musicos, compositores, pensadores y diletantes para hacer valer las obras de su tiempo,
las biograffas de sus autores, presentar noticias musicales, anecdotarios y,

naturalmente, el pensamiento critico de su época volcado hacia la musica.

No hay més que estudiar las numerosas entradas de los catdlogos de Wilhelm
Freystitter (1884)** o Ferdinand Krome (1897)*" para comprobar que el interés por
la musica en publicaciones periédicas comparte afios con las primeras iniciativas
ilustradas de compendiar los conocimientos cientificos para acercarlos al gran ptblico
a través de un proceso de inteleccién puramente racional de la vida, apeado en las
ciencias naturales: es decir, la trivializacién del empirismo y el aislamiento de sus

. L . . 248
planteamlentos menos metafisicos como método de conocimiento™ ™.

45 En rigor, sf tuvimos que echar mano de la prensa en el capitulo 11 para explicar la difusién de algunas
canciones, como la bolera arreglada por Beethoven o las canciones de Cervantes aparecidas en el Journal
der Lutxus und der Mode. para complementar el contenido de este capitulo.

26 Wilhelm Freystitter, Die Musikalischen Zeitschriften seit ibrer Entstehung bis zur Gegenwart (Minich:
Literarisch- artistische Anstalt Theodor Riedel, 1884).

27 F. Krome, Die Anfinge des musikalischen Journalismus in Deutschland (Leipzig: Druck von Péschel &
Trepte, 1897).

248 Resumfa Julidn Marfas al respecto: «La Ilustracién quiere reunir todos los conocimientos cientificos
v hacerlos asequibles a los grandes circulos. Los problemas rigurosamente filoséficos —no digamos ya
teolégicos— pasaron a segundo plano. La filosoffa se refiere ahora, principalmente a los resultados de la
ciencia natural y a las doctrinas empiristas y deistas de los ingleses; es una vulgarizacién de la porcién
menos metafisica del cartesianismo y del pensamiento britdnico, a la vez. [...] El 6rgano adecuado para
esta vulgarizacién de la filosoffa y la ciencia es la Enciclopedia». Julidn Marfas, 9* ed. Historia de la

filosofia (Madrid: Revista de Occidente, 1957): 258-259.
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Esto se manifesté con claridad en el 4mbito de las publicaciones periédicas
francesas, inglesas y alemanas de la segunda mitad del siglo XVIII que versaban sobre
temas especializados entre los que se encontraban las artes plésticas, la literatura o la
musica —lo que en el 4mbito alemdn se ha venido llamando Fachpresse— en las cuales,
ademds de musica impresa se inclufan también suplementos sobre critica, historia de la
musica o técnica instrumental, como demuestra, por ejemplo, el Husikalische

Realzeitung, editado por Heinrich Philipp Bossler desde 1788:

El periédico se divide en dos partes, la primera se ocupa de
L. La literatura de la musica
A esta pertenece:

a. El 4mbito de la critica, que no se circunscribe tinicamente al 4mbito de la produccién
nacional, sino que también se ocupa de producciones del extranjero [...].

b. Historia del arte. Noticias de los hitos mds destacables en todo el &mbito del arte. [...]

c. Informacién sobre materias importantes, asi{ como fragmentos de las més grandes
obras de este y otro tiempo.

d. Cuestiones sobre todo aquello relacionado con la musica.
Anuncios sobre partituras o avisos de suscripciones.

11 Verdaderas piezas musicales
Estas son:

a. Por un lado, determinados fragmentos de obras maestras de conocidos compositores,
principalmente.

b. Por otro lado, comparaciones de la primorosa belleza entre viejas y nuevas piezas
musicales.

c. Y también nuevas producciones propias.

iTal es el plan para nuestra nueva empresa literaria! >*°

0 Muasikalische Realzeitung fiir das Jahr 1788 (Speier in der Expedition dieser Zeitung), julio-diciembre de
1788.
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Fig. 18 Musikalische Realzeitung fiir das Jahr 1788 (Speier in der Expedition dieser Zeitung), julio-diciembre
de 1788. US-Wcg, ML4 .M48.

El diletante de Berlin, Leipzig o Hamburgo podia disfrutar, asi pues, de un
completo y racional barrido sobre el estado de la musica de su tiempo, las novedades
editoriales o una atn primitiva historiografia musical. Y he aquf un detalle curioso a
propésito del tema de nuestro estudio: desde ca. 1789 el editor musical Carl Friedrich
Rellstab (1759-1813) publicaba con el curioso nombre espafiol de «Olla potrida [sic]»
una serie de revistas de contenido puramente musical, con fragmentos de arias, coros
de éperas, lieder, etc. de autores célebres como Reichardt sin dar m4s razones al
nombre extranjero de la publicacién que el tratarse de una coleccién de piezas sin una
estructura determinada, sin un nimero de pliegos fijo, sin un género musical definido:
en definitiva, un popurri de musica impresa. El término espafiol, en rigor, se venfa
usando ya en el 4mbito literario desde la segunda mitad del siglo XVIII para referirse
a esta suerte de potpurris, a una mezcla de géneros y temas en cualquier dmbito, como
demuestra la revista literaria Olla potrida: eine Quartalschrift (1778-1797). Parece

indudable que la popularidad de algunas crénicas de viajes espafiolas pudo ser la que
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dio difusién al término, crénicas de viajes que —por qué no pensarlo— el propio Rellstab,

L s 250
como viajero que fue, quizas pudo conocer .

3.1. La década de 1800

EL ALLGEMEINE MUSIKALISCHE ZEITUNG

El hecho de que Espafia estuviera presente en el primer afio de publicacién de la
que, sin duda alguna, fue la primera y m4s importante publicacién periédica sobre
critica musical, actualidad e historia de la musica en Alemania, quizds no sea casual y
no haga méds que responder al fenémeno que estudiamos de la moda de lo espafiol en

las primeras generaciones romdnticas alemanas.

En efecto, en el afio 1798 vefa la luz el Allgemeine Musikalische Zeitung, «prototipo del
periodismo musical contemporéneo», como Murray Barbour lo denominé en 1948%"
que fue una iniciativa de la editorial Breitkopf & Hértel en Leipzig y al cargo de la cual
estuvo Friedrich Rochlitz (1769-1842) como primer redactor jefe. El semanario serfa
considerado como el modelo de critica musical moderna, donde publicarfan, entre
otros, E.T.A Hoffmann 1776-1822) —con sus célebres articulos sobre Beethoven— o
G.L.P. Sievers (1775-1830), todos ellos coetdneos y ejemplos del pensamiento

2.t . sz d 2ot 252
romantico de esta primera generacion de romanticos™ .

El primer afio de publicacién de este tan difundido periédico abarcé desde
octubre de 1798 hasta septiembre de 1799, apareciendo en el ntimero 25 del 20 de
marzo de 1799 un extenso articulo titulado «Etwad iiber den jetzigen Zustand der Musik in
Spanien» («Algunas consideraciones sobre el estado actual de la musica en Espafia»),
que concluirfa en el nimero siguiente (n° 26), acompafiado un apéndice musical con
cuatro canciones espafiolas del que ya hemos hecho alguna mencién m4s arriba (vid.

capitulo II). Poco o nada se sabfa sobre la autorfa del articulo que firma un enigmético

250 Rellstab dejé constancia de sus viajes musicales en Uber die Bemerkungen eines Reisenden, die Berlinischen
Kirchenmusiken, Concerte, Oper und konigliche Kammermusik betreffend (Berlin, 1789), si bien es cierto que no
estuvo en Espaiia.

21 James Murray Barbour, «Allgemeine Musikalische Zeitung: Prototype of Contemporary Musical
Journalism», Notes 5, 3 (1948): 325-337.

%2 Ole Hass, «Introduccién» a Allgemeine Musikalische Zeitung: 1798-1848, editado por Ole Hass
(Baltimore: NISC, 2009).
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25 . . . . .
«B...n»*; se podria dudar sobre la propia autoria de Rochlitz, que nunca gusté de
. . . . 254

firmar sus articulos en el tiempo que estuvo al cargo de la redaccién del semanario™,
si bien no tenemos constancia de que este benemérito teélogo y amante de la musica
hubiera estado en Espafia, segtin nos informa el autor en el primer pérrafo del articulo:
Amigos de la musica vienen ya cada vez con m4s frecuencia expresando su deseo de
acercarse mds a la musica de los espafioles. Puesto que he vivido dos afios en esta
nacién, realizado, durante ese tiempo, algunas observaciones y encontrado en su

musica harto original m4s de alguna cosa a imitar, por todo ello es para mi un placer

255

proporcionar a diletantes y musicos, esta breve presentacién

Y, a juzgar por su texto, no parece ficticio el viaje del autor a Espafia, pues
demuestra conocer la escena espafiola contempordnea con cierta precisién que no se
obtiene de la lectura exclusiva de crénicas; con la precisién, de hecho, de quien pudo
haber estado en Madrid entre 1796 y 1798/9 si se considera la informacién de
actualidad que da, por ejemplo, sobre algunos misicos italianos en el Madrid de su
tiemp0256. En el cuarto afio del periédico, en un articulo sobre musicas nacionales de
septiembre de 1802 del que m4s adelante se hablar4, la redaccién recomienda la lectura
de este articulo escrito «por un preciado virtuoso y compositor que vivié algtin tiempo
en Espafia»”’. Ademds, por la precisién de los comentarios técnicos de la segunda parte
del articulo, como se ver4, podemos concluir que se tratarfa de un musico de viento.
Estos indicios, sumados a la coincidencia de las iniciales B...n que firman la columna,
podrian sugerir como autor a Johann Georg Heinrich Backofen (1768-1830),
compositor y virtuoso de varios instrumentos de viento (clarinete, flauta, corno Jr
bassetto) y de arpa, que emprendié varias giras por Europa en la década de 1790,

incluyendo Espafia como destino; sin embargo, las fechas y la estancia continuada de

255 Tampoco Klaus Pietschmann, quien hizo alguna referencia al articulo a propésito del fenémeno que
aquf se estudia, ha arrojado luz sobre la autorfa del mismo. Vid. Klaus Pietschmann, «Die musikalische
Wahrnemung Spaniens», 142.

254 Ole Hass, «Introduccién».

%% Texto original: «Freunde der Tonkunst haben schon &fters den Wunsch geidussert, mit der Musik der
Spanier niher bekannt zu warden. Da ich nun zwey Jahre unter dieser Nation verlebt, wihrend dieser
Zeit manche Bemerkung gemacht, und manches Nachahmungswiirdige in ihrer ganz originellen Musik
gefunden habe, so ist es ein Vergniigen fiir mich, den Liebhabern und Musikern eine kure Darstellung
davon zu geben». AmZ (1799), 391.

256 Sobre este particular se hablard més adelante. Vid. Infra pags. 121-122.

%7 Franz Horn, «Musikalische Fragmente», Allgemeine Musiklaische Zeitung, 1 de septiembre de 1802.
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dos afios que el propio autor menciona comprometen un poco tal atribucién®*®, por lo
que preferimos, en adelante, seguir empleando las siglas B...n para referirnos al autor
del articulo. A propésito de Backofen si es de mencionar, ciertamente, la inspiracién
espafiola que insuflé al rondé de su Conceerto para clarinete en o bemol mayor op. 3,
subtitulado «Rondo alla Spagnola» asi como al resto de rondés de sus conciertos para
clarinete, a saber, el op. 16 en mi bemol mayor «Rondo al Espagnol — Tempo di
Polacca» y el rondé de su concierto op. 24, todos ellos plagados de ritmos de bolero ‘a
la europea’ —de los que luego hablaremos— o de melismas, tresillos, grupetos y adornos
varios, muy comunes en la versién elegante del género de un Sor, un Ferandiere o un
Ledn, y que Backofen debié de ofr en las seguidillas boleras y otros aires nacionales

que acompafaron su estancia en Madrid.

89s 1799, Mars
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oo TR

de frommer Schaafe, weld
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sium sich su befinden,

Anders verhilt es sick
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schéae und gute Musik wi
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Fig. 19 Comienzo del articulo «Etwao iiber den jetzigen Zustand der Muosik in Spanten publicado en el n”25 del
Allgemeine Muosikalische Zeitung del 20 de marzo de 1799

Fig. 20 a) cc. 1-14 del clarinete solista

28 De acuerdo con la informacién biografica que aporta Ziegler, Backofen estuvo, en efecto, de gira en
Francia, Italia y Espafia desde 1789 hasta 1794 que regresa a Niremberg aunque nada sabemos desde
entonces hasta 1802, que vuelve a aparecer en Gotha para ser nombrado, en 1804 Direktor der
Blasinstrumente zu Gotha [ Director de los instrumentos de viento de Gotha]; sabemos, también, que posee
informacién precisa sobre la situacién de la misica en Espafia hacia 1797-1798, de ahf la estimacién de
su estancia de dos afios entre 1796 y 1798, no coincidente con la de su primera gira (Véase Véase Musik
in der Geschichte und Gegenwart, s.v. «Backofen, Johann Georg Heinrich»). Podria ser, sin embargo, que
la mayor parte de la informacién estuviera inspirada por aquella primera gira y que repitiera dicho viaje
ca. 1798, antes de dar salida a su articulo en el AmZ.
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Fig. 20 1) Fragmentos del tercer movimiento del concierto op. 3 para clarinete y orquesta de H.
Backofen tomados y editados a partir de Concerto pour la Clarinette / composé par H. Backofen

/ Ouvre 3 (Bonn: N. Simrock, s/d).
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Fig. 21 2) Fragmentos del tercer movimiento del concterto para clarinete y orquesta op. 16 (edicion
ca. 1808) tomados y editados a partir de Concerto / pour la clarinette / avec accompagnament /
de grand Orchestre / composé et dédié 2 Monsieur le Baron de Reitnitz / Marchal des
Voyages et INtendant de la Chapelle de S.A.S. Monseigneur le Duch regnant de Saxe-
Gotha / par / Henri Backofen (Leipzig: Breitkopf ¢5 Hirtel, 4/0)
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Fig. 22 Boleras publicadas como anexo al articulo «Etwas iiber den jetzigen Zustand der Muosik in
Spanten», aparecidas el 27 de marzo 1799
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Ciertamente, el articulo comienza constatando una de las razones que justifican el
presente estudio y que da razén misma a la redaccién del articulo: el del interés cada
vez mayor por Espafia de estos primeros romdnticos alemanes que, con avidez,
demandan conocer mds sobre un pais, qué duda cabe, ya casi de moda. El articulo de
B...n tendr4 un gran impacto en los musicos de su tiempo, como veremos, y constituird
una de las primeras nociones que estas primeras generaciones de roménticos recibirdn
sobre Espafia y su musica; de hecho, serd citado y recomendado como referencia
bibliografica durante décadas, tal como recoge Carl Ferdinand Becker, por ejemplo,

en su Systematisch-Chronologische Darstellung der musikalischen Literatur de 18367

Como decfamos, el articulo comienza con su justificacién, las circunstancias del
autor y la puesta en valor de la originalidad espafiola. El autor comentar4 la cuestién
de la guitarray de la expresién vocal de las obras espafiolas —que m4s tarde trataremos—
aclarando que es en las canciones nacionales donde las cualidades musicales de los
espafioles brillan con m4s fuerza y sentimiento.

No puede uno imaginarse que los espafioles fueran insensibles a la buena y bella
musica, aun cuando, en general, tuvieran poca cultura. Si bien no destacan
sobremanera en la préctica instrumental méds comun entre nosotros, son més diestros
a la guitarra, especialmente cuando cantan sus canciones nacionales. En compaiifa de

ellos pude experimentar por primera vez el poder omnimodo de un buen y sencillo

canto popular®’.
LAS BOLERAS

Al elogio de las cualidades del sur en el canto y la expresién musical segufa una
descripcién detallada de la musica nacional (Nationalmusik) que el autor explicaba a
través de los bailes y géneros cancionisticos del fandango, el bolero, las seguidillas, las
tonadillas y las tiranas. B...n aclara que, de todos ellos, tan solo las tonadillas y las
tiranas no se bailan, pues se trata de cantos cultos, de delicado acompafiamiento
guitarristico y hondura expresiva en el texto que el autor identifica con las romanzas o

romances («Romanzen») franceses y alemanes.

29 Carl Ferdinand Becker, Systematisch-Chronologische Darstellung der musikalischen Literatur von
der frithesten bis auf die neuste Zeit, vol. 2 (Leipzig: Verlag von Rovert Friese, 1836): 96.

260 Texto original: «Man bilde sich ja nicht ein, dass die Spanier unempfidlich fiir schéne und gute Musik
wiren, wenn sie auch im allgemeinen so wenig Kultur haben. Sie escellieren zwar duflerst selten in allen
bey uns iiblichen Instrumenten, desto geschickter aber sind sie auf ihrer Zitter, und vorziiglich in
Absingung ihrer Nationallieder. Bey ihnen habe ich erst die Allmacht eines guten, einfachen
Volksgesangs erfahren». AmZ (1799), 392.
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Pero més atencién dedica al resto de aires nacionales, especialmente al bolero, de
los que, dice, se acompafian de guitarra y castafiuelas —empleando aquf el vocablo
espafiol- y, para mejor ilustracién de sus palabras, B...n proporciona una imagen de
unas castafiuelas y una recomendacién para su compra a buen precio al constructor de
instrumentos Engelhardt en Niremberg®' con el deseo de que el instrumento se
incorpore pronto de manera generalizada a la practica musical. El autor se detiene en
el bolero, donde los bailarines, a través de sus castafiuelas, expresan su enérgica pasién:

En mi opinién, un bolero con buen acompafiamiento y baile supera, en la fuerza de su
efecto, a cualquier cosa de esta clase que se pueda ver y ofr. Piénsese en una moza
espafiola, afable, vestida elegantemente junto a un delgado joven; en cémo ambos,

esperando ardientemente el final del ritornello, se acercan el uno al otro timidamente y

con pasos llenos de gracia, cémo muestran su pasién con el sonar de sus castafiuelas.

Estas descripciones e impresiones del bolero —ciertamente, tan en la linea de
aquellas de viajeros como Bourgoing o Kaufhold- las hizo ilustrar B...n con varios
fragmentos de musica impresa que serfan proporcionados a los lectores en el apéndice
musical anexado a continuacién del articulo («N° 12 / Beylage zur allgemeinen
Musikalischen»), publicado dias después en el AmZ n°26 del mismo mes y afio. Parece
evidente que se trata de un impreso de procedencia espafiola o que el propio autor pudo
obtener de algiin espafiol en Alemania®”, algo que se deduce, por ejemplo, del empleo
del término «Seguidillas boleras» para las primeras piezas, a diferencia del término
genérico bolero que B...n prefiere emplear en su articulo, siguiendo la confusién —al
parecer ya arraigada en Europa— de confundir el baile —bolero, por asimilacién del
nombre de los bailarines— con el aire de danza —seguidillas-boleras o, simplemente,
boleras— tal y como ya denunciaba Sor en su articulo «Le Bolero» de la Encyclopédie

5°%, La tnica distincién que realiza el autor de entre las

plttoresque de la musigue de 183
cuatro piezas aportadas es la de boleros para ser cantados y boleros instrumentales
para «acompafar con la orquesta completa», y de estos ultimos, a su vez, especifica que
se trata de un bolero tipico de Valencia —el primero— y de uno tipico de Cadiz —el

segundo—. En el caso del gaditano, sefiala B. que carece de ritmo —entiéndase, de

compés—y asf se refleja con la sustraccién de cualquier indicacién de compds. Aunque

261 Otro indicio que podrfa apuntar a la autorfa de Backofen de la columna puesto que de 1794 hasta
1802 vivié en la ciudad bavara en la que habfa estudiado en su juventud (véase nota 13).

%62 No serfa en absoluto extrafio y recuérdese para el caso las canciones cervantinas del tal Juan de
Gémez, proporcionadas a D’Aubigny-Engelbrunner por un espafiol afincado en Hamburgo y
publicadas en el Journal der Luxus und der Mode de las que ya se ha hablado en el capitulo anterior.

265 Celsa Alonso, La cancion lirica espaiiola, 48-49.
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se desconoce el origen o una fuente mds antigua al AmZ en el 4mbito alem4n, ha de
notarse que no es raro encontrar estos aires espafioles copiados en varias colecciones
de uso privado, como el tercer volumen de la coleccién Kestner de la que tanto se ha
dicho en el anterior capitulo o la coleccién Gersbach®, empleados incluso por algunos
compositores como Mendelssohn, tal y como se tratara posteriormente. En cuanto a
las boleras cantadas, se trata de dos piezas con letra en espafiol y tnico verso arregladas
para castafiuelas y violin. Indicaciones como «Cancién» o «Castafiuelas», la letra en
perfecto espafiol —sin italianismos, por ejemplo— asf como las sefiales de repeticién en
castellano («3 veces» / «a la Sefial 3 veces») reafirman la idea enunciada de una copia

directa a partir de una fuente espafiola.

La primera de estas seguidillas con letra (Ya no quiero embarcarme) fue, sin duda, una
de las piezas espafiolas mds difundidas, como acreditan diversas colecciones y, sobre
todo, el arreglo para voz, violonchelo y piano realizado por Beethoven e incorporado a
su coleccidn Lieder verschiedener Vilker (WoO 158) de la que ya se ha hablado en el
capitulo anterior. La encontramos ya copiada en una coleccién tardfa (ca. 1840)
constituida por trece piezas pertenecientes al archivo Kestner’® en un arreglo para voz,
violin y castafiuelas —presumiblemente, copiada directamente del AnZ-, siendo quizds
la copia manuscrita del arreglo de Beethoven —datada entre enero y mayo de1816**—

la copia manuscrita mds antigua de la cancién que se conserva.

En el caso de la bolera Comparo las mujeres, nuevamente volvemos a encontrarla
copiada en varios folios de la coleccién Kestner, aunque no parece haber tenido mayor
trascendencia y no se han podido localizar fuentes anteriores a la proporcionada por el
AmZ; esto confirma pues, nuevamente, a la impresién del AmZ como la fuente mis

antigua para estas canciones en territorio alemdn.

Para esta segunda bolera, la publicacién transmite, otra vez, una estrofa tnica de

seguidilla:

264 Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms.autogr. Gersbach, J. 1 M

265 Catalogada en la Biblioteca Estatal de Hannover como Kestner No. 128 1 a y datada ca. 1840, la
coleccién incluye, ademds de la bolera mencionada, cinco fandangos instrumentales (cuatro para piano
y uno para guitarra), las dos canciones del AmZ (Ya no quiero embarcarme y Comparo las mugeres).

266 F] manuscrito se encuentra en la Biblioteca Estatal de Berlin con la signatura D-B, Mus.ms.autogr.

Beethoven, L. v., 29 11, fols. 99r.-100r.
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Comparo las mujeres,
a las sardinas,
pues muientre mas saladas,

mds son indignas.

El autor del articulo aclara que para esta dltima cancién tampoco se tiene “ritmo”,
quiz4s porque B...n no hubiera encontrado la indicacién de compds incorporada en el
impreso original que hubo de consultar; en cualquier caso, resulta evidente la
adecuacién del 3/4 para la bolera, tal y como la transcribe el propio Kestner en su

coleccién.

Ambeas boleras comparten armadura e introduccién de dos compases que se repiten
con enérgicos acordes arpegiados de Sol y que recuerden, inevitablemente, al
rasgueado de la guitarra®’. Esta introduccién de cuatro compases totales (repeticién
de los dos primeros), asf{ como la repeticién triple que se indica al final en ambas
canciones, sugiere que se trata de la forma original cantada y bailable de estas boleras
—tal y como indicaba el autor— que recuerda ligeramente, por ejemplo, a boleras
tempranas como las de Ferandiere en su Arte de tocar la guitarra de 1799
Musicalmente, conservan la elegancia y refinamiento del género, con numerosos
melismas y floreos superiores en la linea vocal —especialmente, en la segunda cancién—
, acompafiados por los simples acordes “rasgueados” de los arpegios del violin a los que
se afiade un trino en las partes débiles de los ritmos dactilicos y trocaicos —reforzados
por las castafiuelas— cuya ejecucién recuerda a la gracia de los tresillos que tantas veces
aparecen en el género, como sucede, por ejemplo, en el acompafiamiento de la bolera

2% Muchas décadas m4s tarde,

Cuantas veces mis ojos de Joaquin Tadeo de Murgufa
Hugo Riemann hablarfa en su Husiklexikon (1882), no en vano, de “ritmo de

castafiuelas” para referirse a la célula ritmica base de la seguidilla:

%7 Y no es solo que lo recuerde, sino que el propio autor del articulo prescribe la manera en que estos
deben ser tocados para imitar la guitarra espaﬁola, segin el autor, tan poco frecuente en los salones
alemanes de su tiempo: «Aquellos acordes sefialados con una § deben ser tocados hacia atrés, es decir,
comenzados a tocar desde la cuerda de mi». Texto original: «Die mit einem § bezeichneten Akkorde miissen
riickwdrts gespielt, nebmlich bey der E Seite angefangen warden».

268 Javier Sudrez-Pajares, La cancidn con acompaiamiento de guitarra, X1.

269 Celsa Alonso, Cien aiios de cancion lirica espaiiola (I) (Madrid: Instituto Complutense de Ciencias

Musicales, 2001), X.
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Fig. 23 Hugo Riemann, HMuvsiklexikon (Leipzig: Max Helle’s Verlag, 1894), 988.

LLAS CASTANUELAS

Las castafiuelas parecen tener una gran importancia aqui para el autor, como yase

ha indicado, y su presencia en la partitura refuerza el cardcter nacional de la musica a
través del ritmo:

La linea superior es para la voz y la intermedia para las castafiuelas, ingenio similar a

las castafias, redondas y ahuecadas, de dura madera americana que se fijan a los

pulgares de los bailarines mediante cuerdecillas; sobre ellas, los restantes dedos se

deslizan sucesivamente y con rapidez; los trinos bien ejecutados por tales ingenios —

(como se puede observar en el anexo Tab. 2)— dan a todo el conjunto un caricter tan

alegre, que uno se ve atravesado por un sentimiento de felicidad.

B...n manifiesta, como ya mencionamos, su intencién de que el instrumento se
incorpore pronto a la musica centroeuropea, destacando su uso en las regiones
francesas fronterizas con Espafia. Quizds Saint-Just y Boieldieu tuvieran esto en
mente al situar en estas tierras entre Francia y Navarra su épera cémica Jean de Parts
(Parfs, 1812), con un enorme éxito en su versién alemana dirigida y admirada por un

Carl Maria von Weber®”" ya Inmerso en su hispanofilia, como mé4s adelante veremos:

20 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2° ed., s.v. «Jean de Paris».
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Libretto orginal Version alemana

(1812)"" (1812)%*

JEAN Allons, prends une guitare”’, et So geh, nimm eine Guitarre und
commence. sang’ an

[...] [...]

CHOEUR  Aus son des castagnettes, Wenn die Kastagnetten klingen,
Dansez, jeunes fillettes; Muss alles tanzen, springen,
Chantez, jeunes gargons, O singt die Weise mit,
Unissez, unissons. Froh ist der Tanz wie unser Lied

Su traductor, el dramaturgo austriaco Joseph von Seyfried (1780-1849),

perteneciente como su hermano Ignaz Xavier (1775-1841)*"

a esta primera generacién
de roménticos, parece més interesado que Saint-Just en dar una imagen viva del texto
y la danza poniendo el acento de su verso en la forma de bailar saltando («muss alles
tanzen, springen»), quizds bajo la influencia de las impresiones de viajeros como
Kaufhold a la hora de hablar del baile espafiol®”*. Otra versién conservada del texto en
aleman”® incluso hace hincapié en el sonar de las castafiuelas (klappern) en un verso

afiadido ([...] / singet mit / klappert mit / denn froh ist unser Lied»), si bien la versién

de Seyfried fue la versién mdis popular del texto””. Ademds, las castafiuelas no

71 Adrien Boieldieu y Saint-Just, Jean de Paris: opéra en 2 actes (Parfs: s/e, 1812).

72 Adrien Boieldieu y Saint-Just, Jobann von Paris: eine komische Oper in zwey Aufziigen, traducida por
Joseph Ritter von Seyfried (Viena: Im Verlag von Johann Baptist Wallishausser, 1812). Al afio
siguiente aparecer4 ya publicada en Alemania.

275 Se pueden encontrar, incluso, arreglos del romance de Olivier para guitarray voz como el «<Romanze»
conservado en una coleccién de la Biblioteca del Conservatorio de Lucerna bajo la signatura (Lbhlm)
R.Ms.102, pp. 21-23.

74 Ignaz Xavier, Ritter von Seyfried fue un prolifico compositor y director de orquesta austrfaco, mas
conocido si cabe que su hermano Joseph. Se interesé especialmente por los temas espafioles en varias
éperas suyas, siendo su Preciosa de 1812 la precursora de la pieza homénima de Weber de 1821: un buen
ejemplo del furor que estos temas espafioles causaron durante la década de 1800 para los compositores
de su generacién y en la década de 1810 para los compositores de la siguiente como el mismo Weber o
Louis Spohr.

7% Véase la descripcién del Fandango de Kaufthold que citdbamos en el capitulo I: «Baildbase
extraordinariamente rdpido, con cambiantes y cautivadores virajes, asf como ligeros saltos; flotan en
derredor con una ligereza tal que parecieran ni tocar el suelo». Texto original: «Hier wird hiufiger als
in der Stadt der Fandango getantz, ein Tanz, der aulerodentlich rasch mit stets abwechselnden
reizenden Schwenkungen und leichten Luftspriingen vorgetragen wird». En Anton Kaufhold, Spanien
wie es gegenwdirtig wt, 180-181.

276 Adrien Boieldieu y Saint-Just. Jobann von Paris. Komische Oper in zwei Akten, traducida por Eduard
Bloch (Berlin: Lassars Buchhandlung, s/d).

77 De Seyfried es el texto que se encuentra en la copia de la Sichsische Landesbibliothek - Staats- und

Universititsbibliothek con la signatura D-DI Mus.4316-F-513.
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estuvieron presentes solo en el texto, siendo posible constatar su presencia en escena
en las versiones posteriores que Weber dirigié en Dresde y que incluyeron no solo

castafiuelas, sino danza, tal y como el propio Weber menciona en una carta a su mujer

Caroline de mayo de 1817:

Mi Jobhann von Paris de ayer fue excelente. Y la Griinbaum le encanté a la gente. Estuvo
nerviosa en el primer acto y luego la of algo mejor, pero en el tercer acto canté de

verdad maravillosamente. Todo fue fantistico y es una representacién preciosa.

Incluso combinamos también bailes y castafuelas [...].*""

Pero resulta en realidad curioso que dicho instrumento, incluso la combinacién
de guitarra y castafiuelas, aparezcan habitualmente referidas, ya desde comienzos de
la Edad Moderna, en diversas fuentes poético-musicales vinculadas, de una u otra
manera, con el mundo hisp4nico, bien para representarlo, bien para honrarlo o bien
para evocarlo sin més. Sirvan de ejemplo algunos versos de obras estrenadas en Austria
y procedentes del 4mbito de los Habsburgo como la Orontea de Cesti —estrenada en
Innsbruck en 1656—, cuya aria de Gellone del acto primero dice con claridad: “/.../
batti le naceare, suona la cetera, io vo' ballar””. También acompafiadas por la guitarra
aparecen las castafiuelas, de nuevo, en el obsequio musical cantado en la ciudad de
Graz en 1666 al paso de la infanta Margarita Teresa —hija de Felipe IV y futura esposa
del emperador Leopoldo— por la ciudad estiriana, que ya hemos recogido en un trabajo
previo™: Si cetre, e clavicembali, ehitare, e violini [...] Six timpani, su gnacare [...J*'. Lully
recoge una combinacién parecida de guitarras y castafiuelas para caracterizar el color
exdtico de los egipcios de su Pavtorale Comigue con texto de Moliere —al igual que la

chacona—"", y pone también guitarras en manos de espafioles en su Ballet des Muses

278 Texto original: «Mein Joh[ann] v[on] Paris ist Gestern vortrefflich gegangen. Und die Griinbaum
hat die Leute ganz toll gemacht. Im 1t Akt hatte sie Angst, und den habe ich schon befler von ihr gehért,
aber im 2t sang sie wahrhaft gottlich. Das Ganze gieng aber auch herrlich und ist eine sehr schéne
Vorstellung. Auch sogar Tinze mit Kastagnetten haben wir zusammen gestoppelt [...]». Carta transcrita
en Eveline Bartlitz, Mein vielgeliebter Mukos. 100 Breefe Carl Maria von Webers an Caroline: Brandt aus den
Jabren 1814-1817 (Berlin: Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1986), 389.

279 Giacinto Andrea Cicognini, Orontea: Drama Musicale (Venecia: Giacomo Batti), 29.

280 Nicol4s J. Casas Calvo, «Fiestas, musicos y una compafifa de comediantes espafioles en Italia durante
la jornada de la emperatriz Margarita a Viena (1666)», Hispanic Research Journal 20, 4 (2019): 334-350.
En este trabajo se estudia el viaje de una compafifa de comediantes espafioles a Italia, siguiendo el
recorrido del séquito imperial a Viena, asi como la presencia de un miisico espafiol en la corte de
Leopoldo 1.

81 Tomado de Nicolds J. Casas Calvo, «Fiestas, musicos y una compafifa de comediantes espafioles en
Italia durante la jornada de la emperatriz Margarita a Viena (1666)», 343.

282 Clara Rico sefiala que, para el caso de la chacona de este ballet, antes que representar a espafioles
debié servir como instrumento de expresién de lo exético. Vid. Clara Rico Osés, L'Espagne vue de France
a travers les ballets de cour du XVII siccle (Ginebra, Papillon, 2012), 169. Cabe destacar, en este sentido, que
la guitarra también se identificé en el 4mbito francés con la cancién acompafiada de turcos y africanos
del norte —y de ahf quizés su identificacién con los egipcios de Lully—, tal y como recogia la Histoire
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(1666) con el fin de caracterizar la zarabanda y la Entrée des Espagnols en el ballet™.
Volvemos a encontrar castafiuelas en una versién primitiva del ballet de Gluck Don
Juan estrenado en Viena en 1761, donde acompafian a abundantes pizzicatti de las
cuerdas que parece que imitaran a la guitarra espafiola®™ y en un ballet-pasticcio de
tema cervantino —muy popular en los tiempos en los que B...n escribié su articulo—, Les
Noces de Gamache (1801), donde las castafiuelas acompafian a fandangos, boleros y otros

285

aires de danza firmados por Mozart, Pleyel, Paisiello o Haydn™. De hecho, el propio

Beaumarchais las prescribfa en las directrices escénicas de Le Mariage de Figaro, que

. ‘o - 2986
luego seguirfan tan escrupulosamente Da Ponte y Mozart en su famosisima versién:

Le comte, la comtesse, assis; l'on joue les “Folies d'Espagne” d'un mouvement de
marche. (Symphonie notée.).... Les Paysans et Paysannes s'étant rangés sur deux

colonnes & chaque c6té du salon, on danse une reprise du fandango (air noté) avec des

87

czwz‘a‘q/zel,‘tef7

Como se puede comprobar, las castafiuelas —la mayoria de las veces, acompafiando

a la guitarra— no fueron extrafias en la escena al tratarse un tema espafiol, muy
especialmente en las escenas de baile de la Francia del vaudeville y la opéra-comigue,
acusando una cierta continuidad que, de alguna forma, culmina en el articulo de B...n,
encargado de trasladar dicha informacién al publico especializado alem4n, que tan solo
habria ofdo hablar de estos usos a través de las diversas crénicas de viajes. Quiz4s el
articulo y estas narraciones hubieran inspirado la plantilla instrumental del estreno en
Emden de la épera Bianca, oder die entwaffnete Rache (1799)°* con misica de Maximilian
Friedrich von Droste zu Hiilshoff (1764-1840) y libreto de Walter Anton Schwick
(1753-1815) a partir de la obra de Carlo Gozzi Bianca contessa di Melfi ossia 1l maritaggio

289 1o : 2 i A
per vendetta™”: la instrumentacién de Max von Droste, al incorporar castafiuelas, parece

générale, critique et philologique de la Musigue de Blainville (1767), citada por Thomas Betzwieser en
Exotismus und Tiirkenoper in der franzisischen Musik des Ancien Régime: Studien zu einem dothetischen Phinomen
(Laaber, Laaber-Verlag, 1993), 88. Una asimilacién parecida de las castafiuelas con los espafioles, moros
y bohemios la recogfa también Johann Gottfried Walther en su Musikalisches Lexikon citado ya en este
trabajo. Vedse capitulo II.

285 Albert Cohen, «Spanish national character in the court ballets of J.-B. Lully», Revista de Musicologia
16, 5 (1993): 2978-2987.

84 De la incorporacién de las castafiuelas se da cuenta en la edicién de la «Urspriingliche Kurzfassung»
del ballet (Viena, 1761) a cargo Sibylle Dahms, publicada en Bérenreiter en 2010.

285 F] ballet fue arreglado por Lefevre: Martinez del Fresno, Beatriz, <El Quijote en la danza europea»,
en Cervantes y el Quijote: Actas el cologuio internacional, editado por Emilio Martinez Mata (Madrid: Arco
Libros, 2007), 294.

8 Dorothea Link, «The Fandango Scene in Mozart's Le nozze di Figaro», Journal of the Royal Musical
Adsoctation 133, 1 (2008): 69-92.

%7 Citado de Dorothea Link, «The F andango Scene in Mozart's Le nozze di Figaro», 84.

%88 Nos referimos al manuscrito de la Bibliotheque Municipale de Lille, M 4462.

8 Margaret Ross Griffel, Operas in German (Maryland: Rowman & Littlefield, 2018), 62.
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querer recuperar el espiritu de la Sicilia espafiola de la comedia de Francisco de Rojas
Casarse por vengarse” que habia originado el libreto de Gozzi en otro caso de

“« ~ 1 ) .. . . 291
I‘eespanollzaCIOH alemana de un JL[/E[ ltallanlzado .

Las Berlinische Nachrichten von Staats- und gelebrten Sachen informan en 1813 de la
representacién de una obra de tema espafiol, Carlo Fioras, oder der Stumme in der Sierra
Morena, con musica de Ferdinand Frinzl (1767-1833), cuyo segundo acto «destaca por
la celebracién del cumpleafios y del precioso bolero —cantado y bailado con
acompafiamiento de castafiuelas—»*"*. Lo mismo encontramos en la épera en dos actos
Der Dreiherrenstein (1810-1813)*, puesta en miisica por Johann Ludwig Bshner con
texto de Ignaz Ernst Ferdinand Arnold, ambientada en los bosques de la frontera
prusiana, donde las castafiuelas habrian de representar a los gitanos que aparecen en
distintas partes de la obra —marchas, coros—, tal y como muestra una revisién posterior
de la obra™’; o en el arreglo orquestal de Abasverus, der nie Rubende, realizado en 1823
por el ya citado I. Seyfried sobre temas de Mozart para un texto de Theodor von Haupt
ambientado en tierras castellanas, con personajes de tono dureo como Don Félix, el
conde De los Montes, Don Alfonso de Almeida o el jardinero Pedrillo. El manuscrito
de la Sichsische Landesbibliothek incorpora un anexo especifico con la particella de
las castafiuelas para los ntimeros 18 («Marcha y coro») y 19 («Marcha y coro de los
Gitanos»), en el que se indica con claridad que deben ser tocadas por los propios

bailarines:

20 Esta informacién la proporciona el propio Gozzi en el prefacio de su libreto: «Porgo il solito mio
debito nell’avvettire 1 Lettori, che leggendo io un’opera del Teatro Spagnuolo di Don Franceso de Roxas
intitolata Casarse per vengarse, mi sono imaginati di trattare quell’argomento con un’ ossatura diversa,
e con una eloquenza d’sentimenti, e de’dialoghi diversi in tutto, [...]». Carlo Gozzi, Bianca contessa i
Melft ovsia Il maritaggio per vendetta. Dramma Tragico (Venecia: Gio. Antonio Quarti, 1791), II1.

»! Hay que sefialar aquf que la obra original de Rojas transcurre en Sicilia aunque los personajes son
espafioles.

22 Texto original: «[...] der zweite Word durch die Feier des Geburtstages und den hiibschen Boleros
(mit Casttagnetten-Begleitung gesungen und getanzt) gehoben». Berlinische Nachrichten von Staats- und
gelebrten Sachen, 18 de febrero de 1813.

295 Fechas de la composicién o estreno tomada de Siegfried Goslich, Die deutsche romantische Oper (Tutzing:
Hans Schneider, 1975), 61.

24 Gotha, Forschungsbibliothek Gotha der Universitit Erfurt, Mus. 2° 97/109.
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Fig. 24 «N° 18 / werden von den Tanzenden gespielt /» [Deben ver tocadas por los que bailan].
Anexo para la escena n° 18 de Ahasverus, der nie Rubende. D-DI Mus. 2-F-55, 170.

Fig. 25 «N° 19 / gespielt von den Ténzern» [Zocadas por los bailarines]. Anexo para la
escena n° 19 de Abasverus, der nie Rubende. D-DI Mus. 2-F-55, 174.

Incluso el propio Richard Wagner dispuso castafiuelas obligadas en su plantilla de
Dav Liebesverbot (1836), quizds para dar verismo al Palermo {talo-espafiol en el que
acontece la obra o como invitacién al concepto mismo del amor, la pasién o incluso la
lascivia tan identificadas con Espafia y sus bailes, como hemos visto: quizds fuera
también este el motivo por el que Wagner incorporé castafiuelas a la bacanal de su
versién parisina del Zannhiuser (1860), un sugerencia de sensualidad que el publico

francés seguro hubo de captar al instante.

El uso de las castafiuelas quedo’ codificado como sefia de identidad de lo espaﬁol
también a través de algunos elementos técnicos como los trinos, tal y como sucedia en
las boleras del AmZ, y tal y como demuestran las impresiones del critico Friedrich

August Kanne (1778-1833) vertidas en la versién vienesa del AmZ a propésito de su
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andlisis de la obra pianistica de Mozart en varios nimeros en 1821. Al tratar el rondé
de la Sonata en Re K. 311, el critico comentaba lo siguiente, con el fin de orientar al

intérprete sobre el caricter que debia llevar el movimiento:

En este rondé, Mozart asciende sobre sandalias aladas como insufladas por aliento
divino, casi con pasién y ardor espafioles, y es que su tema, en la mano derecha, agita
continuamente las castafiuelas —como se ve en los ejemplos—. [...] Después de una
cadencia ejecutada por algunas notas, empieza de nuevo el tema con sus castafiuelas —
o trinos— y sus mordentes, apresurdndose, en un ingenioso enlace y con giros

bellisimos, hacia su final®*.

Fig. 26 Fragmento de la sonata de Mozart adjuntado por Kanne a su estudio.

Esta visién parece que contagié a otro critico del AmZ que algunos afios después
escribfa: «[...] pero el minué tiene en sf alin algo de sangre espafiola, pues un artista
como Mozart se atrevié a hacer inseparables la danza en la musica de la danza que se

baila con los pies»™".

2% Texto original: «Mozart hebt sich in diesem Rondo auf der von géttlichem Hauche befliigelten Sohle
fast mit spanischer Leidenschaft und Gluth, ja sein Thema schwingt in der Rechten stets die
Castagnetten, wie man in den kurzen prallenden Vorschligen sieht. [...] Nach einer in Noten
ausgefiihrte Cadenz beginnnt das Thema mit seinem Castagnetten — oder Triller— un Vorschlagsspiele
wieder, und eilt mit kunstreicher Verschlingung und lieblichen Wendungen zu seinem Ende.». Friedrich
August Kanne «Versuch einer Analyse der Mozartschen Clavierwerke, mit einigen Bemerkungen iiber
den Vortrag derselben», Allgemeine Musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den duterreichischen
Kaiserstaat, 24 de marzo de 1821: 187-188.

2% Texto original: [...]; aber der Menuet hat noch etwas von spanischem Blute in sich und ein
Tonkiinstler wie Mozart durfte es wagen, den Tanz in der Musik vom Tanze der Fiisse anabhiingig zu

machen». Allgemeine Musikalische Zeitung, 20 de mayo de 1824: 340.
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MUSICOS EXTRANJEROS EN ESPANA

Si bien crefmos imprescindible esquematizar la dimensién escénica del empleo de
estos elementos como caracterizadores de lo espafiol en la escena alemana a propésito
del tan temprano articulo apécrifo del AmZ, no convendria perder el hilo del mismo,
pues pone los cimientos de la imagen posterior de Espafia y su musica a un publico
diletante y especializado en la materia. Asf pues, y tratada la cuestién de las boleras y
las castafiuelas, B...n continda con su estado de la cuestién refiriéndose a la misica
culta ya en un nuevo nimero del semanario (n° 26 del 27 de marzo). En esta nueva
columna —continuacién de la anterior— el autor trata, fundamentalmente, anécdotas de
los musicos que considera m4s sobresalientes de su tiempo en Espafia. Asf, se refiere al
bolofiés Melchor Ronzi —que desde 1798 estaba activo como director, instrumentista y
empresario en los Teatros de los Cafios del Peral”— como «magnifico violinista y
violista, director de la orquesta de la épera italiana»"**. Como ya adelantdbamos al inicio
del epigrafe, de esto nos podriamos servir para datar el viaje del misterioso B...n a
Espafia, situando su regreso a Alemania no antes de 1798 —a tiempo de escribir y
publicar su articulo en marzo de 1799 con tan frescas novedades— y, por tanto, su
venida a la Penfnsula en torno a 1796, pues su permanencia fue de dos afios, como él
mismo afirmaba. También nos habla de otro musico italiano que puede identificarse

2 adorado por los madrilefios y

como Gaspar Barli, primer oboe de la Real Capilla
difusor de Pleyel en Espafia, que tocaba con increible habilidad y gusto, consiguiendo
sorprender a nuestro viajero «por su sonido lleno, redondo y agradable, que podia

disminuir hasta un lejano echo piano»*". Cualidades similares destaca en un alemén,

Wisse, «de nombre original Weiss, [...], del que tan solo es de lamentar que no realice

27 Francisco Asenjo Barbieri, Documentos sobre nuisica espaiiola y epistolario (Legado Barbieri. Volumen 2),
editado de Emilio Casares (Madrid: Fundacién Banco Exterior, 1988) 1139-114]1.

298 Texto original: «Ronzi, ein Italiener, ist ein trefflicher Violinist und Violaist und Directeur im
orchester der italienischen Oper», 402. Ademds, recuérdese que en los Teatros de los Cafios del Peral se
habfa instalado la épera italiana desde 1738 hasta diciembre de 1799, fecha de la célebre Real Orden
que proscribfa el italiano como idioma lirico en los teatros espafioles. Marfa Mercedes Romero Pefia,
«Proyectos empresariales en los Cafios del Peral a principios del siglo XIX», Dicenda. Cuadernos de Filologia
Hispdnica 25 (2007): 211-221.

2 Ademés de primer oboe de la Real Capilla y de obofsta de la capilla del Duque de Osuna, Barli
engrosé también la plantilla de la Real Cdmara de Musica en los afios en los que B. estuvo en Espafia.
Germén Labrador Lépez de Azcona, «Mdsica, poder e institucién: la Real Capilla de Carlos IV (1788-
1808) », Revista de Muvicologia 26, 1 (2003): 233-263, 253.

3500 Texto original: «Was ich besonders an thm bewunderte, war sein voller, runder, molligter Ton, den
er bis zu dem entferntesten Echo piano missigen konnte. Er arrangiert sich seine Musik meistens selbs,
und bedient sich dabay vorziglich Pleyelscher Compositionen. Die Madrider verehren ihn wie einen

Halbgott». AmZ (1799), 402-403.
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los ataques con la lengua sino desde la garganta, algo que, de cerca, enturbia el
disfrute». De este musico, que identificamos como Juan Weiss o Juan Bis en las
fuentes —clarinete en varias representaciones de los Cafios del Peral->"', dice también
que en la actualidad se encuentra en Lisboa. B...n se refiere a un clarinetista espafiol,
Carlos, que podemos identificar como Carlos Caillet, también presente entre la plantilla
de musicos locales solistas para los conciertos de Madrid entre 1787 y 1808°”, del que
destaca su virtuosismo y su capacidad para transportar piezas sin dificultad, aunque su
sonido fuera algo malo y sin gusto. A continuacién, menciona el autor a varios musicos

que, como Barli o Weiss, estaban vinculados a la capilla ducal de Osuna’®”

, siendo el
caso del fagotista francés Esteban Frangois, el fagotista alsaciano Maus o el
serpentonista francés Bardin: destaca de ellos su técnica, cualidades timbricas, etc.
Resulta curioso que B...n tan solo se interese por instrumentistas de viento y, teniendo
en cuenta la precisién de sus notas técnicas, no serfa descabellado pensar en el propio
autor como musico de viento; sirva de ejemplo la apreciacién que realizaba sobre el uso
de las boquillas que hacfa Bardin:

Y aqui debo puntualizar que él, cuando tenfa un serpentén obbligato, no usaba nunca

la boquilla de este sino la de la trompa, pues asi podia conseguir tocar més facil y

delicadamente en el registro agudo™.

Ya por tltimo, B...n menciona a un tal Krassa o Grassa, original de Bohemia y
religioso en la Iglesia del Hospital —~Iglesia del Buen Suceso—, pianista y gran amante
de la musica que incluso llegé a construir su propia arménica de cristal: su entusiasmo
por la musica era tal, comentaba el columnista, que no faltaba horaen la que no marcase
algtin tempo con los pies o canturriara una melodia, llegando incluso a rociar a un nifio
de coro con un cdliz durante la celebracién de la Misa por no poder frenar tal pasién

ritmica.

Todas estas resefias y anécdotas biogréﬁcas constituyen, para el autor, la

justificacién de la convivencia en Espafia de musica popular y musica culta, aunque la

1 Josep Martinez Reinoso, «El surgimiento del concierto ptiblico en Madrid (1767-1808)» (Tesis
Doctoral, Universidad de la Rioja, 2007), 97-105.

32 Josep Martinez Reinoso, «El surgimiento del concierto...».

% También se hace mencién de los misicos citados por B...n y vinculados a la Capilla del Duque de
Osuna en Juan Pablo Ferndndez Gonzélez, «El mecenazgo musical de las Casas de Osuna y Benavente
(1733-1844). Un estudio sobre el papel de la misica en la alta nobleza espafiola. Tomo I» (Tesis doctoral,
Universidad de Granada, 2005), 248-241.

504 Texto original: Hierbey muss ich bemerken, dass er, wenn er obligat blies, sich nie des Serpent-
sondern des Waldhorn-Miindstiick bediente, weil er mit diesem Leichter und delicater in die Héhe

blasen konnte. AmZ, 404.
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primera tuviera preferencia sobre la segunda en términos de popularidad. De hecho,
B...n manifiesta al principio de esta continuacién que, a pesar de considerar los
espafioles a Haydn o Pleyel como exquisitos y siendo su musica muy solicitada, siguen
prefiriendo —incluso los m4s cultos— un buen bolero a la musica de estos autores, dando
cuenta aqui, asf, del influjo del majismo y el triunfo de la tonadilla y de los bailes
nacionales que en la década de 1790 alcanzarfa su plenitud en todos los érdenes de la
sociedad®”. El autor ve cierta sinceridad en la actitud general espafiola ante ambos
tipos de musica, sin remilgos de currutaco, sin la pretenciosa frivolidad que habfa
inundado su siglo. Algo, en definitiva, que merecia ser llevado de vuelta a una Alemania
ya romdntica para ser imitado, como sefialaba en sus primeras lineas («y he encontrado
en su musica, harto original, que tiene muchas cosas que imitar»). Posturas estéticas

similares las podremos ver en otros autores a lo largo de las préximas décadas.

UNA ESTETICA DE LA MUSICA DEL SUR

Un aspecto relevante Yy que nos devuelve el articulo desde estas primeras lineas a
las que volviamos es, por tanto, el de esta sinceridad o autenticidad del sur frente a la
rigidez nortefia, no siempre apta para la comprensién. Esto se trasluce ya desde el
comienzo al tratar B...n, por ejemplo, la cuestién de la guitarra, de la que dice que es
el instrumento preferido por los espafioles —cuestién recurrente durante el siglo, como
ya hemos sefialado— y que denomina aqu{ «Zitter» (citara). En un principio, tanto en lo
técnico como en lo arménico, encuentra esta guitarra espafiola algo extrafia, al igual
que el canto de algunos pueblos, que se le antojan, mds bien, como gritos:

A menudo las tenfa por gritos [las voces de los pastores], como si de algtin desgraciado
que acabara de caer en las manos de un bandido se tratase, y cuando me acercaba a
este miserable gritén, me lo encontraba tumbado en la colina, no entre ladrones de

caminos sino entre un rebafio de devotas ovejas que vagaban entre el romero. Parecia

hallarse en el mismisimo Eliseo®®.

{Cémo no pensar que el viajero se estarfa refiriendo, quizés, a alguna forma

primitiva de cante jondo! El autor entiende que en dicha misica —que se aparta de la

3% Vednse, si no, las miltiples publicaciones reivindicativas de autores ilustrados como Fray Juan
Fernandez de Rojas o el Padre Pedro Centeno que compendiaba Celsa Alonso a propésito de la reaccién
contra el afrancesamiento y la petimetria, tales como la célebre Crotalogia de 1792, el Libro de Moda de
1795 —del primero— o el Triunfo de las castaiiuelas de 1792 —del segundo—. Celsa Alonso, La cancion lirica,
26-27.

306 Texto original: «Ofters hielt ich sie fiir das Geschrey irgend eines unter die Hiinde der Strassenriuber
gefallenen Ungliicklichen, und wann ich dann dem erbirmlich schreyenden Singer niher kam, so fand
ich ihn an einem Hiigel liegend, nicht unter Strassenriubern, sondern unter einer Heerde frommer
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musica culta o kultivierte Musik, como él la llama—, en su sencillez, se encuentra la
majestuosidad del canto popular, en contraposicién a los artificios de italianos o
franceses:

Provocan sentimientos que atin no pude sentir en la épera italiana, alemana o francesa.

Una mujer espafiola cautivé especialmente con su canto y el sencillo acompafiamiento

de la guitarra que no sélo atrae a los espafioles sino a todos los extranjeros sin

excepcién®”.

Se contraponen conceptos como la sencillez, la expresién sentimental auténtica,
poderosa —el autor habla de Auwsdruck und Empfindung (expresién y sentimiento),
también de Gewalt (violencia)— del canto popular espafiol a la falta de naturalidad o de
fuerza de, por ejemplo, las cantantes de épera centroeuropeas, de las que el autor dice
que cantan en escena como quien da un paseo para ver quién est4 en casa. Bien podria
parecer que el autor estuviera sugiriendo las canciones espafiolas, los Natwonallieder,
como modelo a seguir para una nueva concepcién operistica apeada en nuevos

preceptos estéticos de sentimiento, fuerza expresiva y cardcter nacional.

Una comparacién entre norte y sur en la misma linea se podré leer unos meses
después en un extenso articulo sin firma del AJ/Z titulado «Etwas tiber den Werth der
Musik iiberhaupt, und die Mittel, ihn zu erhshen» (<Algunas consideraciones sobre el
valor por antonomasia de la musica y de cémo elevarlo»), en el cual se afirmaba, por
ejemplo, que en el norte de Europa la musica era concebida como mera tocatina
mecdnica, que se orientaba més al entendimiento que a los sentidos («... mebhr fiir den
Verstand, als fiir den Sinne wt»), mientras que para los habitantes del sur, por el contrario,
la musica, que no entendia de reglas, no era mas que un intenso estimulo continuo de

los sentidos («lebhafter Sinnenreiz»), una cualidad casi eléctrica®®, tan del gusto de los

Schaafe, welche in Rossmarinstriuchen herumirrten. Er selbs aber schien im Elysium sich zu befinden».
AmZ, 20 de marzo de 1799.

%7 Texto original: «Besonders entziickt ein spanisches Frauenzimmer durch ihren Gesang und durch
ihr sehr einfaches Acoompagnement der Zitter nicht nur die Spanier, sonder nauch alle Auslidnder, ohne
Ausnahme».

% Es Julidn Marfas, a través de Ortega, quien pone el acento en esta cualidad del romanticismo, como
ya hemos indicado en el capitulo anterior. Véase Julidn Marfas, Ensayos de convivencia (Buenos Aires:
Editorial Sudamericana, 1955): 219. El adjetivo lo emplea, por ejemplo, el propio von Rehfues en su
novela cémica sobre un viaje a Espafia (Die Brautfabrt in Spanien, 1811) para definir el efecto del
fandango: «Como un golpe eléctrico, la musica [del Fandango] se apodera del viejo y del joven y, por
un momento, reiné vida salvaje en la sala. Muchos tenfan castafiuelas entre los dedos, y otros marcaban
con ellos, al menos, el compds». Texto original: «Wie ein elektrischer Schlag ergrif die Musik nun Alt
und Jung, und einen Augenblick herrschte wildes Leben in den Saale. Viele hatten Kastagnetten
zwischen den Fingern, und Andre schnaltzen wenigstens den Takt». Philipp Joseph von Rehfus, Die
Brautfabrt in Spanien: Erster Theil (Berlin: bei Julius Eduard Hitzig, 1811), 119-120.
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roménticos. Y ha de aclararse que cuando el autor menciona el sur de Europa no se
refiere solo a Italia, sino que tiene a bien incluir a Espafia entre aquellas naciones
meridionales que ponen la musica al servicio de la poesia y la palabra, que priorizan el

corazén, la delicadeza y lo vensual a la razén y lo puramente intelectual:

Sus [de la musica] dos principales componentes —el canto y la musica instrumental—
fueron en la Antigiiedad casi indivisibles, tanto que, por lo general, la segunda era
tenida por servidora del canto, tal y como demanda hoy el gusto nacional de los pafses
del Sur de Europa (Italia y Espafia). Y asi, a través de la pocsia y la melodia que
conforman las partes fundamentales del canto, habla de verdad la musica al corazén.
Se emplearon a fondo en esta (algo que demuestran los modos griegos que, en origen,
concernfan més a la melodfa que a la armonfa) y se necesité también, para dar
expresién a la primera (la melodia), mas de la poesfa que de cuidadosa y artificial
armonia. Mientras Europa del Sur fue patria de las Ciencias y las Artes, imperé el
canto sobre todas las cosas. Pero tan pronto como la cultura se movié hacia el norte, la
musica sufrié un paulatino cambio de aspecto. Se encontré con hombres para los que
apenas tenfa sentido la delicadeza del Sur, la exuberante fantasia del surefio; hombres
que, si bien sensibles a la creacién intelectual, se habian quedado por detrds en la

vensual’®.

Lo cierto es que, avanzada la década, una tendencia similar fue fervorosamente
defendida en el AMZ por la pluma de G.L.P. Sievers (1775-1830), un esteta
perteneciente a esta primera generacién de roménticos que, como Schlegel o Herder,
entendfa el futuro del romanticismo, la poesia y la 6pera en los paises del sur de Europa,
especialmente en Italia: “Con razén, Italia debe ser tenida, por tanto, como la madre
patria del arte recién nacido, especialmente de la nueva poesfa, esto es, de la nueva

. (e w310
poesfa roméntica™ .

9 Texto original: «Ihre beyden Haupttheile —Gesang und Instrumentalmusik— waren im Alterthum fast
unzertrennlich, so, dass die leztere mehrentheils nur fiir die Dienerinn des Gesanges galt, wie es noch
jezt der Nationalgeschmack der siidlichen Europier (Italiener und Spanier) fordert. Durch das, was die
wesentlichen Bestandtheile des erstern ausmacht, durch Poesie und Melodie, sprach die Musik
eigentlich zum Herzen. Man verwendete also allen Fleifl auf diese (welches die griechischen
Klanggeschlechter zeigen, die urspriinglich mehr als die Melodie als die Harmonie betrafen) und
bedurfte auch, um die erstere (die Mel.) ausdrucksvoll zu machen, mehr der Dichtkunst, al seiner
sorgfiltigen kiinstlichen Harmonie®). — So lange nun Wissenschften und Kiinste nur im siidlichen
Europa ihre Heimath hatten, so lange behielt der Gesang iiberall die Oberhand. Als aber die Kultur sich
auch nach dem nordlichen Theil hinwandte, erlitt zugleich die Tonkunst allméhlich eine andre Gestalt.
Sie traf auf Menschen, welche fiir das Zartgefiihl des Siid, und die iippige Fantasie des Morgenlidnders
wenig Sinn hatten, die fiir intellektuelle Bildung zwar sehr empfénglich waren, aber in threr sensuellen
zuriickblieben.». “Etwas {iber den Werth der Musik tiberhaupt, und die Mittel, ihn zu erhshen»,
Allgemeine Muosikalische Zeitung, 10 de septiembre de 1800.

519 Texto original: «Italien muss daher mit Recht fir das Mutterland der neugeborenen Kunst,
insbesondere aber der neuern Poesie, das hiefist der neu romantischen, gahalten warden». Allgemeine

Musikalische Zeitung, 5 de mayo de 1807.
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Para Sievers, ademds, la poesia de los griegos —a la que definfa como «de posesién»
al igual que Schlegel- era un precipitado directo de genio e inspiracién, de fuerza

viva®'!, ideas capitales defendidas por el Sturm und Drang en su ideal estético’”

Como Jean Paul (1763-1825) o Friedrich Bouterwek (1766-1828) —autor el
dltimo en 1804 de una de las historias de la literatura espafiola m4s lefdas por sus
contempordneos—, defendfan estos pensadores, aunque con matices, que el arte de los
europeos del sur era el legitimo heredero del arte de la antigiiedad, pues nunca habia
renunciado a su naturaleza verdaderamente roméntica y, como tal, 1egftimamente
cristiana’’’. Este reencuentro entre lo antiguo y lo moderno en el contexto de las
diferencias entre la poesia del norte y del sur lo entiende también el propio Jean Paul
en su Vorschule der Asthetik (1804) al reconocer que la poesia meridional (y usa de
ejemplos de la comedia espafiola y la Spera italiana) se puede «llenar y mover» de
espiritu antiguo —lo que Jean Paul denomina poesfa pléstica— sin renunciar a los
principios de sublimidad e infinitud que la definen como legitimamente roméntica:

Pero, ademds, ;qué es lo que otorga el cufio romédntico a los siguientes ejemplos
poéticos? En la tragedia Numancia de Cervantes, los habitantes de la ciudad acuerdan
darse muerte los unos a los otros antes que verse sometidos por el hambre y los
romanos. Y cuando esto ocurre y en la vacfa ciudad no yacen sino piras y cad4veres,
hace entonces la Fama su entrada sobre la muralla, anunciando a los enemigos la
muerte suicida de la ciudad y el futuro esplendor de Espafia. [...] Y de todos estos

ejemplos no es lo sublime, como pudiéramos pensar, lo que tan facilmente se infiltra en

lo romdntico, sino la infinitud que lo define. Lo roméantico es lo bello sin limites, o lo

infinito bello, de igual suerte que existe un infinito sublime®'*.

Asi, para estos pensadores, tanto romanticismo puede haber en Cervantes o

Calderén como en Schiller o Goethe. Y he aquf otra pequefia curiosidad al respecto

511 Estas reflexiones las toma C. Hanggi de una entrada escrita por Sievers en el Conversations-lexicon.
Christoph Hénggi, G.L.P. Stevers (1775-1850) und veine Schriften: eine Geschichted der romantischen
Musikaesthetik (Berna, Nueva York: Peter Lang, 1993), 76-77.

312 Gotz Pochat, Historia e la estética y de la teoria del arte (Madrid: Akal, 2008).

315 No se olvide el papel fundamental del cristianismo a la hora de entender la antigiiedad, la historia y
la propia poesfa roméntica por parte de sus autores —y que tanto les acercé a Espafia—, tal y como resumia
el propio Jean Paul en una célebre frase: «El origen y el cardcter de toda la nueva poesfa se separar tan
poco del del cristianismo que tan pronto se podria llamar romédntica como cristiana». (Texto original:
«Ursprung und Charakter der ganzen neuern Poesie lisset sich so leicht aus dem Christentum ableiten,
dafl man die romantische ebensogut die christliche nennen kénnte»). Jean Paul Richter, Voruchule der
Aothetik, Vol. V. (Minich: Carl Hanser, 1963), 93.

314 Texto original: «<Was erteilt ferner den folgenden Beispielen aus der Dichtkunst das romantische
Geprige? In Cervantes' Trauerspiel Numantia verschworen alle Einwohner, um nicht von dem Hunger
und den Rémern unterjocht zu werden, sich zu einem gemeinschaftlichen Sterben. Als es geschehen
und in der leeren Stadt nichts als Leichen und Scheiterhaufen lagen: so trat die Fama auf die Mauer,
verkiindigte den Feinden den Selbstmord der Stadt und Spaniens kiinftigen Glanz. [...] Es ist in allen
diesen Beispielen nicht das Erhabene, das, wie gedacht, so leicht ins Romantische verflieft sondern das
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que vuelve a reflotar esta asociacién tan schlegeliana de lo roméntico con lo antiguo y
lo meridional: en una critica de épera aparecida en el n° 50 del A#/Z de septiembre de
1800 se resefiaba el estreno de Camilla, ossia Il sotterraneo del austriaco Ferdinando Paér,
una épera, en origen, de ambientacién napolitana pero espafiolizada en las versiones
alemanas posteriores al estreno vienés de 1799, algo que se deduce, por ejemplo, de
diversos cambios en el libreto, cambios de nombres en los personajes —Cienzo por
Bernardo, Genaro por Antonio—""° o la propia critica. De hecho, una resefia mostraba
cémo el publico del Kurfiirstliches Theater de Dresde creyé estar, verdaderamente,
ante una obra de ambientacién espafiola, tan espafiola como roméantica: “Para la musica
de este viejo tema espafiol, el compositor ha acertado en darle este revestimiento

, e 1 . 1»316
romantico, este temple naciona .

Espafiol y roméntico eran sinénimos. La asociacién llegé a tal punto que hasta
jévenes y entusiastas escritores educados en estos grupos intelectuales ambientaban
casl por sistema sus nuevos intentos literarios romdnticos en Espafia. Asf lo contaba
Caroline Bernstein en un memorial biogréfico por la muerte de Franz Horn (1781-
1839), intelectual y critico literario educado en el circulo de la hispanéfila universidad
de Jena —también columnista en el AmZ-, quien habfa protagonizado una curiosa
anécdota con un joven escritor que, teniendo Horn veinte afios (ca. 1800), habfa
solicitado de €l su buen juicio critico sobre su nueva novela «<ambientada en la Espafia
roméntica» que estaba escribiendo. De hecho, el muchacho habfa actuado tan por
instinto al situar la obra en Espafia que, segtin Bernstein, parecia no saber hacerlo con

otros personajes que no fueran espafioles; invité al critico a su casa y con entusiasmo

Weite, welches bezeichnet. Das Romantische ist das Schéne ohne Begrenzung, oder das schéne
Unendliche, so wie es ein erhabenes gibt». Jean Paul Richter, Introduccion a la Estética, trad. Julidn de
Vargas y ed. Pedro Aullén de Haro (Madrid: Editorial Verbun, 1991), 79.

515 Esta readaptacién alemana de la trama a un tema espafiol —con toda seguridad, debido a la moda de
lo espafiol que estudiamos en este trabajo— puede verificarse, por ejemplo, a partir de ediciones alemanas
bilingiies muy tempranas, como la editada por Simrock en Bonn en torno a 1800 (Camilla: eine Oper in 5
Akten von F. Péir) con reduccién para piano de Cannabich, y que contiene el cambio de nombres (texto
alemdn con nombres hispano-italianos; texto en italiano con nombres en italiano) y de localizacién. Sirva
de ejemplo el cambio de Napoles por C4diz en una de las primeras arias de las versiones alemanas que
canta el protagonista Cola: «Napoli, in che ti vedo» en las ediciones italianas, transformado en «Kadix,
wenn deine Thiirme» en la temprana edicién de Simrock. Para la datacién de esta impresién de Simrock,
véase nota al pie 75 de Axel Beer, “Der Opern-Klavierauszug in Verlagsprogrammen des
deutschsprachigen Raums”, en Mudsiktheatralische Textualitit: Opernbezogene Musikdrucke im Jdeutschen
Sprachraum des 18. Jabrhunderts, ed. por Andrea Horz (Wien: Hollitzer Verlag, 2020), 13-40.

316 Texto original: «Auch hat der Komponist dieses alt-spanischen Siijets seiner Musik etwas von diesem
romantischen Costume, von dieser nationalen Haltung zu geben gewusst». Allgemeine musikalische

Zeitung, Volumen 2, p. 329 (Febrero, 1800).
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le sirvié un vino Mélaga espetdndole Horn, antes de brindar, que lo tinico espafiol que

le habia ofrecido el joven novelista era aquel «agradable y apasionado vino»*"".

Y lo espafiol no era solo roméantico, sino que para los alemanes de estas primeras
generaciones empezaba a insinuarse como un modelo o una alternativa m4s propicia al
nuevo ideal estético romdntico, precisamente en un momento en el que la idea de una
. . . 318 [
Spera alemana se encontraba atin por definir, menesterosa de modelos”*. Recuérdese,
si no, el articulo que publicaba AmZ en su ntimero 5 de octubre de 1800 sobre el canto
popular alemén:

Es, en verdad, una apreciacién singular el que casi todas las naciones europeas, las

cultas y las incultas —y las dltimas, incluso méds que las primeras— tengan cantos

populares, que influyen en el sentir general y lo mantienen; pero, como alemanes, no
es nuestro caso. No se puede afirmar que tengamos verdaderos cantos nacionales,
merecedores de este calificativo, para estimular a partes iguales el corazén y el sentido
del alemédn. [...] Esto no sucede hoy en Francia, en Italia o en Espafia, ni en Rusia.

Aqui, el corazén acoge las canciones cada vez con més firmeza hasta que, por fin,

reciben el encanto de lo romantico [...]*".

ESPANA, PAIS DE VOLKSLIEDER Y BAILES NACIONALES

Como sefialdbamos, el articulo de B...n llegé a ser referencia bibliografica como
fuente para conocer la musica espafiola, y sus canciones fueron objeto de numerosas
copias y arreglos, de ahf que haya ocupado buena parte de este trabajo. El articulo, en
realidad, se originaba, como hemos dicho, en el seno mismo de dos elementos capitales
que se encuentran en esta primera generacién de romdnticos: la visién amable, curiosa
y admirada hacia el sur como referencia de fuerza y sentimiento en una Europa
deshecha por los abusos de la razén ilustrada —también manifestada por Sievers o Jean
Paul, como se ha visto m4s arriba— y la vocacién intelectual alemana hacia el estudio

del origen de los pueblos con la que Herder alimenté a estos primeros romédnticos que,

517 Caroline Bernstein, Franz Horn: ein biographisches Denkmal (Leipzig: Brockhaus, 1839), 71-72.

518 Klaus Pietschmann, «Die musikalische Wahrnemung Spaniens», 143.

519 Texto original: «Es ist wirklich eine Bemerkung, dass fast alle européische Nationen, die gebildeten
und ungebildeten, die letzten fast noch mehr als die erstern, Volksgesinge haben, die auf die allgemeine
Ernpﬁndung wirken und sich erhalten; bey uns Deutschen hingegen ist dies der Fall nicht. Man kann
nicht sagen, dass wir dchte Nationallieder besitzen, die nur angestimmt werden diirfen, um sogleich
Herz und Sinn jedes Deutschen anzuregen. [...] Das ist nun in Frankreich, in Italien und Spanien,
selbst in Russland nicht so. Das Herz nimmt hier Lieder immer fester in sich auf, und dadurch erhalten

sie endlich den Reitz des Romantischen, [...]». Allgemeine Musikalische Zeitung, 29 de octubre de 1800.
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como Beethoven o Kestner, se volcaron en la investigacién de los cantos populares

como formas de expresién artistica y de conocimiento de los pueblos.

Espafia significaba, en este sentido, un pafs casi sin “contaminacién”, donde el
hombre culto y con gusto prefiere la bolera a Haydn y donde se abuchea a los
charlatanes pretenciosos —como contaba B...nensuarticuloa propésito de un diletante

2 320
aleman —.

Ideas similares a aquellas en las que vivia esta generacién y que influyeron en la
visién de Espafia las volvemos a encontrar m4s tarde en el AmZ n° 35 del afio 1800,
donde el propio redactor Friedrich Rochlitz, prologando un articulo sobre danzas
populares hingaras, trataba la cuestién de las canciones y bailes nacionales con
entusiasmo. Para Rochlitz, el conocimiento de los bailes y canciones nacionales debia
ser fundamental no solo para el musico o el aficionado a las artes, sino también para el
erudito, el intelectual o el historiador, pues tenfa no solo la capacidad de enriquecer las
ideas, de espolear su genio, de levantar las tan arbitrarias y autoimpuestas barreras,
sino de dar conocer mejor los caracteres y particularidades de los pueblos:

Qué duda cabe, cada nacién se refleja involuntariamente —y por ello es atin mé&s
acertado— en sus bailes, en su musica, en sus canciones populares: aunque, sobre todas
las cosas, quizés sea en los primeros donde se refleje con mayor fidelidad. Piénsese si

no, por hacerse una imagen nitida, [...] en la gravedad [espafiola] que se transforma

en el ardor del fandango y del bolero espaiioles [...]**".

Rochlitz aseguraba que, mientras él fuera redactor del periédico, siempre se
favorecerfan este tipo de indagaciones sobre temas nacionales. Y navegaba por estas
aguas a propésito de una discusién estética, a la sazén, candente en su periéddico: la de
la autonomfa de la musica como categorfa artistica y frente a la palabra, esto es, la
legitimacién de la musica instrumental como medio auténomo de expresién. Como
recordaba Hinggl, no fue en la década de 1810 a raiz del célebre articulo de Hoffmann
sobre la Quinta Stnfonia de Beethoven cuando dicha discusién tomé forma “romantica”

—como comunmente se explicaba—, sino que se originé en torno a 1800 en estas mismas

320 Nos referimos a la anécdota del charlatin aleméan que visita la corte Yy presenta el pianoforte como
gran invencién sobre todas las cosas; tras dérsele cierta acogida en la corte y tras permitirsele predicar
las bondades del instrumento, su petulancia es puesta en entredicho siendo abucheado.

321 Texto original: «Gewiss. Jede Nation schildert sich selbst, unwillkiihrlich aber darum nur desto
treffender, in ihren Tinzen, mit deren Musik, und ihren Volksliedern: aber in den ersten
allerzuverldssigsten. Man denke, um Etwas davon gleich vor Augen zu haben, nur etwa [...] an das
Gravititische und dann in Gluth iibergehende der spanischen Fandango’s und Bolero’s [...]». AmZ 35
(1800), 609-610.
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paginas del AmZ* a propésito de las miisicas nacionales que se encontraron, de
repente, en el centro de estas disquisiciones. Asf lo defendfa el critico literario Franz
Horn, del que ya hemos hablado, en un largo texto que se extendfa por varios nimeros
del AmZ de 1802 en su columna «HMusikalische Fragmente» [Fragmentos musicales].
Especialmente interesante, al respecto, son las apreciaciones que Horn firmaba en el
n° 49 del 1 de septiembre del mismo afio. Para Horn la mitsica y la poesfa —frente a la
pintura o la escultura, siempre necesitadas de la valoracién del critico— eran las dnicas
capaces de transmitir de manera perfecta, acabada y completa (vollkommen) aspectos
complejos como, por ejemplo, el personaje de Mignon de Goethe, <hecho de enorme
energia, de encantadora mistica y, consecuentemente, de ternura» que ni el mejor de
los artistas pldsticos podria expresar debido a la limitacién evidente de sus medios y
soportes frente a la capacidad temporal de la misica o la poesfa. Pero para Horn, es la
musica, frente a la poesfa, la que serfa capaz de expresar de manera purisima el sentido
interno, invariable y eterno de las formas estéticas, «aquello que en la representacién
de esa esencia poética el poeta debié omitir»**’, una idea muy cercana a algunos
postulados defendidos por Schelling en sus conferencias de 1802-1805 sobre la musica,
la poesia y el arte como formas de las cosas eternas®. La continuacién del articulo de
Horn parece querer hermanar este concepto de la musica como expresién de la “esencia
poética” con el de la musica popular —o las musicas nacionales— como expresién de la

“esencia de los pueblos”, una idea muy del gusto roméantico:

22 Christoph Hinggi, G.L.P. Sievers (1775-1850) und seine Schriften: eine Geschichte der romantischen
Musikéothetik, 119.

525 Texto original: «Auch that die Musik selbst die Kraft, selbst das in Darstellung jenes poetischen
Wesens auszusprechen, was der Dichter weise verschweigen musste, [...]».Allgemeine Musikalische
Zeitung, 1 de septiembre de 1802.

524 Nos referimos, sobre todo, a las ideas contenidas en sus conferencias de Jena y Wiirzburg entre los
afios 1802-1803 y 1805, respectivamente, editadas como Philosophie der Kunst en 1859. Paul Moos, Die
deutsche Asthetik der Gegenwart. Mit besonderer Beriicksichtigung der Musikisthettk (Berlin: Schuster &
Loeffler, 1920).
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Del caracter de las naciones hablan mucho sus artes, especialmente la misica, de la
cual en todos los pueblos se ha encontrado, como minimo, leves huellas e indicios. [...]
El caricter de la musica espafiola (que, por cierto, es més rica en tesoros de lo que
comtinmente se piensa) se me presenta como la mistica de la profunda sensualidad.
Esta nacién —en cuyo significativo y vedado car4cter no se ha podido indagar atin por
completo— parece haber verdaderamente escogido la musica para expresar los mds
preciosos secretos del amor que el lenguaje no siempre es capaz de representar sin
cierta torpeza y rigidez. Su musica se acompafia siempre con bailes gestuales que se

unen a aquella de una manera casi en exceso expresiva y poco alegérica, acercando asf

al sentimiento del espectador aquello que solo la misica puede insinuar®?.

A continuacién, Horn cita a August Fischer y su crénica de viajes Rewe von
Amaterdam iiber Madrid, de la que ya hemos dado cuenta en este estudio, destacando su
descripcién de la «exuberante danza del bolero y de los fandangos, que ya nos son
conocidos». Se dirige, también, a los musicos alemanes interesados en la musica
espafiola para recomendarles el #odo facil para aprender el ayre volero en la guitarra y
arreglar la voz, del que podrian aprender mucho sobre el cardcter de la musica espafiola.
También dedica algunos pérrafos a la relacién entre la musica italiana y portuguesa y
el cardcter de las gentes de dichos lugares encontrando ciertas similitudes entre la
musica de Cimarosa, en su sélida simetrfa y plenitud, lisonjera de los sentidos y captora
del corazén, y Cervantes:

También este, creo yo, es el mismo espiritu que exhalan las obras de Cervantes y no es
para nada descabellado que aquel que atin no haya comprendido La Galatea —tal y como

debe ser entendida una obra de arte— aprenda a entenderla a través de la musica de

Cimarosa®®°.

No era la primera vez que Horn, especialista en Shakespeare, dedicaba unas lineas

a Cervantes, al que describfa como «el de inefable suavidad, aquel que atravesaba su

25 Texto original: «Der Charakter der Nationen redet deutlich in thren Kiinsten, und besonders in threr
Musik, von der man noch bey allen Vélkern, wenigstens leise Spuren und Andeutungen gefunden hat.
[...] Der Charakter der spanischen Musik (die gewiss weit reicher ist an Schitzen, als man im
Allgemeinen glauben mag) erscheint mir als Mystik tiefer Sinnlichkeit. Diese Nation, deren
bedeutungsvoller, verschleierter Charakter auch jetzt noch nicht génzlich ergriindet seyn diirfte, scheint
die Musik ganz eigentlich dazu erw#hlt zu haben, die reizendsten Geheimnisse der Liebe auszusprechen,
die die Sprache nicht immer ohne Unbeholfenheit und Hérte darstellen kann. Thre Musik ist meistens
von mimischem Tanz begleitet, der sich auf eine fast zu ausdrucksvolle und zu wenig allegorische Art
an sie anschlieft, und das, was die Musik nur andeuten konnte, dem Gefiihl des Zuschauers noch niher
bringt». Allgemeine Musikalische Zeitung, 1 de septiembre de 1802.

526 Texto original: «Auch ist es, diinkt mich, ganz derselbe Geist, der in Cervantes Werken wehet, und
es ist gar nicht unméglich, dass derjenige, der die Galatea noch nicht verstanden —in so weit ein
Kunstwerk verstanden werden soll- sie durch Cimarosa’s Musik verstehen lerne», Franz Horn,
«Musikalische Fragmente», Allgemeine Musiklaische Zeitung, 1 de septiembre de 1802, 788.
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obra como aire de primavera, el inigualable....>>527; quizés el interés por Cervantes le
fuera inculcado a través de las cartas que intercambié o las tertulias de juventud —como
biégraf: in?® A ich j 4 de H
cuenta su bidgrafa Bernstein®— con A. Norwich, un joven poeta coetdneo de Horn
que compartié la pasién de los eruditos de su generacién por Calderén y al que llegé a

. e . 329
traducir en multlples ocasiones” .

De nuevo se vuelve a mencionar a Espafia como un pafs por excelencia de los

Volkslieder en el AmZ del afio 1804°%°, v en 1807 como “pafs romantico” de influencia en
y P

Francia en el marco de aquella discusién sobre los paises del norte y del sur (Francia e

Italia) promovida, como ya estudiamos, por Sievers:

La condicién externa y material de la construccién poética de cada pueblo es doble:
libertad moral y favorecimiento del clima. [...] Pero por libertad moral no entiendo yo
una cierta libertad de conciencia religiosa, como podria parecer a simple vista, sino que
entiendo aquella poderosa elevacién del espiritu que no ha sido coartada ni sometida
por circunstancias politicas, y de cuyo infatigable afdn de levantarse no teme a las
cadenas de la esclavitud. [...] Y de acuerdo con este parecer, es decir, en la lucha por
la libertad o la esclavitud, la justicia o la injusticia, la reptblica o monarqufa, la
aristocracia o la democracia, se ha conseguido despertar el espiritu poético y roméntico
maés en Italia que en cualquier otro pafs, y por ello en los dltimos tiempos ha sido tenida
por la patria de todas las maravilla poéticas y roménticas [...]. Francia, que no ha
vivido una reforma de su gobierno mondrquico en miles de afios, no ha sido capaz de
alcanzar una direccién o tendencia poética, no siendo de extrafiar la influencia que el
romanticismo de los italianos, pero también el de los espafioles, ha tenido en sus

habitantes®'.

El AMZ no volverfa a arrojar grandes impresiones sobre Espafia durante esta

década més all4d de las referidas, al margen de anotaciones concretas sobre operas u

527 Lisel Griitzmacher, Franz Horn: ein Nachfahre der Romantik (Miinster: Miinster Universitas-Verlag,
1928), 178.

528 Caroline Bernstein, Franz Horn: ein Nachfabre der Romantik, 133.

52 Henry W. Sullivan, Calderén in the German Lands, 199-200.

330 Etwas {iber Volkslieder», Allgemeine Musiklaische Zeitung, 25 de julio de 1804, 713.

31 Texto original: «Das dussere, materielle Bedingnis der poetischen Anlage jedes Volks ist ein
doppeltes: moralische Freiheit und Begiinstigung des Klima’s. [...] Aber unter moralischer Freiheit
verstehe ich keine religiose Gewissenfreiheit, wie leicht zu begreifen ist, sondern denjenigen kriftigen
Aufflug des Geistes, der durch keine Einwirkung politischer Umstinde gelihmt und niedergebeugt
wird, und dessen rastloses Emporstreben die Ketten der Sklaverei nicht zu fiirchten hat. [...] Derselben
Ansicht zu Folge, vermége welcher ndmlich der Streit fiir Fretheit und Sklaverei, fiir Recht und
Unrecht, fiir Republik und Monarchie, fiir Aristokratie und Demokratie, den poetischen und
romantischen Geist in Italien mehr, wie in jedem andern Lande geweckt hat, ist eben dieses Land in der
spétern Zeit fiir die Heimat aller poetischen und romantischen Wunder gehalten, [...]. Dass Frankreich,
wie im Obigen gezeigt worden ist, vermdge seiner anderthalb tausend jihrigen monarchischen
Regierungsform, keine poetische Richtung u. Tendenz hat erhalten kénnen, ist um so merkwiirdicher,
da nicht allein die Romantik der Italienerm sonder nauch die der Spanier, auf seine Bewohner hatte
einwirken miissen». Georg Ludwig Peter Sievers, «Charakteristik der italienischen und franzésischen

Musik», Allgemeine Muaiklaische Zeitung, 5 de mayo de 1807, 503-505.
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obras instrumentales con algtin aire espafiol a las que ya se har4 mencién en el préximo

bloque.

OTROS PERIODICOS DE LA DECADA

Sin duda, la de 1799-1810 fue la gran década del Allgemeine Musikalische Zeitung, la
que le sirvié para erigirse en referencia absoluta para criticos, musicos, diletantes,
estetas, pensadores, hasta la aparicién en 1833 del Berliner Musikalische Zeitung o en
1834 de célebre semanario de Schumann Newe Zectschrift fiir Musik. Naturalmente, no
fue el tnico lefdo en la década y deben sefialarse algunos precedentes de cardcter m4s
local y menor ambicién, como el Berlinische Musikalische Zeitung: Historischen wund
kriteschen Inhalts o el Musikalisches Wochenblatt, que ensayaron el camino hacia la critica

musical moderna durante la década de 1790.

El Berlintsche Musikaltsche Zeitung: Huwtorischen und Krittschen Inhalts —que no debe
confundirse con el homénimo fundado por Reichardt en 1805—, fue editado de manera
regular por el diletante Johann Gottlieb Karl Spazier desde febrero de 1793 hasta
enero de 1794%% A pesar de su cardcter local, consiguié abarcar noticias de varias
ciudades alemanas y europeas, asf como algunos articulos de opinién y reflexiones
sobre musica como mds tarde se vieron con frecuencia en el AmZ. Uno de esos temas
fue el de los Volkslieder que ya empezaba a interesar entre musicos y aficionados, no
debiéndonos resultar ya curioso que, de los dos articulos dedicados a estos cantos
populares, el de octubre de 1793 se dedicase por completo a las canciones espafiolas
bajo el titulo «Uber den spanischen Volksgesang» [Sobre el canto popular espafiol],
sin firma conocida. Hay que precisar, sin embargo, que las palabras del autor no fueron
tan amables con los espafioles, aportando una imagen que, sin duda, cambiaria
radicalmente con la renovada pasién espafiola de la generacién roméntica, tal y como

se ha Venido demostrando:

332 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2°* ed., s.v. «Spazier, Johann Gottlieb Karls.
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Los espafioles son més vivaces de lo que se cree habitualmente, algo por lo general que
se nota mds en el pueblo llano. Les encanta sobremanera bailar y cantar, tanto que se
les ve ya desde la madrugada y a todas horas brincar al son de una musica miserable y

una forma de vida igualmente despreciable. Se dirfa que mejor harfan en trabajar;

[..J%.

A continuacién, el autor hace una apologfa de la vagancia de los paises del sur y
de la culpa que en ese comportamiento vergonzoso tienen los gobiernos pero que
explica, fundamentalmente, el temperamento de su musica. También hace referencia a
las castafiuelas diciendo que, cuando los espafioles carecen de ellas para acompafiar su
canto, marcan el pulso con los dedos; también menciona la guitarra, que los soldados
toman, junto al pandero, para entonar «canciones galantes» (galante Lieder) que no
pocas veces acaban en obscenidades. Pero quizds el autor no quisiera ser sino
meramente sarcastico imprimiendo ese tono humoristico propio de la critica ilustrada
quizds para ridiculizar la popularizacién del fenémeno de las crénicas de viajes que
inundé la década, como ya vimos, o determinados estereotipos espafioles difundidos
por las éperas de Paisiello, Mozart o Salieri:

Casi todas las barberfas estdn provistas de esos alegres muebles, y cuando un nuevo y
anénimo escritor de crénicas de viajes fue a afeitarse de madrugada y por vez primera

en suelo espafiol, todo acontecié con placer y alegria al son del fandango y de arietas

espafiolas. Un honor que no tienen nuestras barbas alemanas, que deben dirigirse en

la quieta solemnidad del contrapunto®*.

Volvemos a encontrar la mencién a las castafiuelas asociadas a la musica espafiola
en la clasificacién proporcionada por el Berlintche musikalische Zeitung de 1805 fundado
por Reichardt y ya mencionado a propésito de su homénimo predecesor. En una
clasificacién de instrumentos editada en varias columnas y ntimeros de 1806 bajo el
titulo «Klassifikation der bekanntesten musikalischen Instrumente» [clasificacién de
los instrumentos musicales mds conocidos], el autor sitia en la sexta y dltima categoria

(«VI Klasse. Vermischte Instrumente») a una amalgama de instrumentos empleados,

5% Texto original: «Die Spanier sind lebhafter, als man gewdhnlich dafiir hilt, welches aber mehrenteils
von dem gemeinen Volke zu verstehen ist. Sie singen und tanzen ungemein gern, so dass man sie zu
allen Stunden des Tages, selbst des frithen Morgens schon, bei elender Musik und einer oft noch elender
Lebensart herumspringen. Zwar mdgte man wohl sagen, dass sie besser daran thiten, sie arbeiteten
[...]». «Uber den spanischen Volksgesang», Berlinische musikalische Zeitung: Historischen und kritischen
Inhalts, 5 de octubre de 1793, 38.

33 Texto original: «Fast alle Barbierstuben sind mit diesen herzerquickenden Meubles versehen, und als
sein neuerer anonymer Reisebeschreiber sich das erstemal am frithen Morgen auf spanischen Boden
rasieren lief}, so geschah das mi taller Lust und Freude, unter dem Ger4usch des Fandango und dem
Gesange spanischer Arietten. Eine Ehre, die unsern deustchen Bérten, die nach dem Contrapunkt in
stiller Feier dahin fahren miissen, nicht wiederfahrt». Berlinische musikalische Zeitung: Historischen und

kritischen Inbalts, 5 de octubre de 1793, 38.
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«bien para musicas no demasiado serias, bien para ciertas musicas»; en ella, a su vez y
en la subcategorfa 3% hace constar el uso de aquellos que solo poseen «un timbre» —
entiéndase, instrumentos de percusién de altura indefinida— «empleados para ciertas
. . o 335 - .
musicas, como los platillos con los jenizaros™ o las castafiuelas con la musica

~ l 336
espanola» .

3.2. La década de 1810

EL ALLGEMEINE MUSIKALISCHE ZEITUNG Y OTRA PRENSA ESPECIALIZADA

Esta década se presenta muy relevante para nuestro estudio en el AmZ, pues se
consolida el interés por Espafia de la generacién de 1770 y se empiezan a vislumbrar
sus frutos en la nueva de aquellos nacidos en 1785. Esta década ver4 triunfar el interés
por la musica popular espafiola, cada vez m4s demandada, a través de la obra de un
Bernhard Romberg, un Eberwein o un Seyfried que irdn pasando lentamente el testigo
a unos jévenes Carl Maria von Weber, Louis Spohr o Carl Blum —como més adelante
veremos—. El critico de 1810-1819 ya no ve la musica espafiola como una desconocida
entre los alemanes, como tantas veces lefamos en las columnas sobre Volksmusik o
Nationalmusitk de la década anterior: sirva de muestra la descripcién hecha en un
articulo de junio de 1816 sobre la musica en Portugal («Musik in Portugal») a propésito
las canciones populares portuguesas por antonomasia, las modinhas, de las que se dice

. . ~ 7 : 337
«que no son muy dlferentes a las canciones espanolas, mas conoc1das » .

CANCIONES ESPANOLAS Y LEDESMA A TRAVES DEL A#/

Desde finales de la década de 1800 (ca. 1806) hasta ca. 1812 la presencia en la
prensa musical de noticias o pequefias columnas musicogrédficas sobre canciones
populares espafiolas o sobre el estado de la musica en Espafia disminuye
considerablemente, si bien se percibe un asentamiento paulatino de los temas musicales

espafioles en la musica instrumental —como se verd a continuacién—y en la musica

%% En efecto, los platillos, como el tridngulo, se cuentan entre los instrumentos de turquerfas o
«instruments a la turque» ya fijados en todas las exéticas plantillas alla turca del siglo XVIII. Véase
Thomas Betzwieser, Exotismus und Tiirkenoper, 127 .

336 Texto original: «Solche, die nur einen Laut héren lassen, aber doch bei gewissen Musiken gebraucht
werden, z.B. die Becken bei den Jenitzaren, die Castagnetten bei spanischen Musiken». Berlinische
musikalische Zeitung 51 (1806): 204.

%7 Texto original: «[...] die den bekanntern spanischen [...] nicht ganz unzhnlich sind». Allgemeine

muvikalische Zeitung, 26 de junio de 1816, 438.
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escénica —véase capitulo IV—. Que este perfodo bache coincida, precisamente, con la
guerra espafiola contra los franceses no hace mds que cuestionar que este hecho
politico-histérico sea el més importante acicate y explicacién que se ha venido dando
al interés musical por Espafia®™®. Pese a la importancia que tendran en los sucesivo las
canciones patridticas en el repertorio exportado —como ya se vio en la coleccién
Kestner— o en la publicacién de algunas marchas militares, parece evidente que la
concentracién del interés por Espafia entre 1798 y 1805 y entre 1812-13 y 1818
coincide, més que con un hecho politico concreto, con los perfodos de mayor actividad
intelectual y artistica de las generaciones romdanticas de 1770 y 1785, respectivamente,
sin perjuicio de que hechos politicos como la guerra de la independencia pudieran

despertar ciertos fervores.

Y asf, en 1812 encontramos una curiosa resefia critica sobre los conciertos
llevados a cabo en enero y febrero de ese mismo afio en Frankfurt que da cuenta de la
presencia en los teatros de la ciudad del Meno de una cantante espaﬁola, Benita
Moreno —escrito Morena—, «primera cantante en los grandes teatros de Mildn, Bolonia,
Veneciay R4vena», y de su hermana que, ademés de dar solaz con arias y cavatinas de
Mayer o Calegari, sorprendieron a todos rematando una velada «con cancioncillas
espafiolas que fueron gratamente acogidas»’”. Las hermanas Moreno, de origen
gallego pero proyeccién internacional, volverdn a aparecer ante el ptblico aleman en
julio del mismo afio cantando tres boleros en Tiibingen «compuestos por el padre de
las cantantes», seguin informaba el /V[w:qe/zé[att ﬁ’ir‘qeéilﬁete S[c’inﬁemo, antes de regresar a

Madrid para dar a conocer a Rossini y la épera romdntica en Espaia®'. El padre de

las hermanas, Francisco Javier Moreno (1748-1836), habia sido un reconocido

558 Véase esto, por ejemplo, en Klaus Pietschmann, «Die musikalische Wahrnemung Spaniens», 114.
Nos referimos, naturalmente, a la cuestién puramente musical, si bien es de justicia sefialar que la Guerra
de la Independencia tuvo su interés, sobre todo, en el 4mbito politico y literario, apareciendo incluso
varias novelas que tratan la cuestién, tal y como se trata en Hiltrud Friedrich-Stegmann, «M4s textos
alemanes sobre la guerra de la Independencia: el Dos de Mayo de Madrid y el primer sitio de Zaragoza
en las memorias de Johan Konrad Friedrich, llamado el Casanova aleman», Evpacio, Tiempo y Forma 21
(2008): 167-207.

5% Texto original: «<Dem. Benita Morena aus Spanien “erste Singerin von den grossen Theater von
Mayland, Bologna, Venedig, Ravenna” gab am 14ten Febr.[uar ein] Concert. [...] Statt der angezeigten
Schluss-Symphonie sang Dem. M. mir ihrer Schwester, die aber wenige Stimme hat, einige spanische
Liedchen, die sich angenehm anhéren und ansehen liessen». Allgemeine musikalische Zeitung, 25 de marzo
de 1812, 214.

30 Korrespondenz-Nachrichten», Morgenblatt fiir gebildete Stinde, 21 de julio de 1812, 696.

4 Para la cuestién de las hermanas Moreno y la épera rossiniana en Espafia véase Emilio Casares
Rodicio «Rossini: la recepcién de su obra en Espafia» Cuadernos de Miisica lberoamericana 10 (2005): 40-

41.
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violinista y compositor que, ademds de un par de sinfonfas®”, dejé varias canciones
espafiolas. Y si este —y no Esteban— fuera el «Moreno» al que Kestner atribuye las
boleras recogidas en su coleccién —que son las mismas que copiaba Beethoven en su
Lieder verschiedener Vilker—, no seria descabellado pensar que Una paloma blanca y Como
la marigposa fueran, precisamente, las boleras que interpretaron las hermanas en
Tiibingen y que, ademds, fuera esta la manera en la que dichas boleras entraron en el
dmbito alemdn para llegar, después, a manos de Beethoven. Esta idea es reforzada por
la cronologia —las boleras tuvieron que llegar a Viena antes de enero de 1816, quiz4s
fecha muy temprana para Esteban Moreno® -y por el hecho de que Como la mariposa
es una bolera a duo, pensada quizds precisamente para ser cantada por las dos

hermanas.

Pero, sin embargo, el mayor hito de la década en cuanto a canciones espafiolas
lo refiere progresivamente el AmZ a partir de 1813, comenzando con la critica, en abril
de dicho afio, de la publicacién en espafiol y aleman de las Sews canciones espaiiolas / Sechs
Spantsche Lieder con acompafiamiento de piano y arpa de Rodriguez de Ledesma
editadas en Berlin y Leipzig por la Kunst- und Industrie Comptoir, ya anunciadas
previamente en el Morgenblatt fiir gebildete Stinde de febrero de 1813°*. El AmZ iniciaba
su critica asf:

El critico ha echado mano de esta obrita gratamente esperada; dice que recibird algo

no solo realmente agradable sino algo verdaderamente nacional y tan caracteristico

como todo lo que los espafioles han aportado a sus artes; pues es alli donde han seguido

su genio y no a los extranjeros —como los italianos, a los que siguen desde hace algtin

. A
tiempo—"".

A continuacién, y a propésito de estas criticas, el autor de la columna sefiala que,

si bien es cierto el placer que estas canciones producirdn en el piblico, no lo es tanto

32 Juan José Carreras y Malcom Boyd, La muisica en Espaiia en el siglo XVIII (Madrid: Cambridge
University Press, 2000), 305.

% Nos basamos aquf en la datacién hecha por Cox y Appel en su edicién de 2016 de las canciones, que
datan los primeros manuscritos autégrafos de los boleros entre enero y mayo de 1816 (Aj). Véase
Beethoven, Lieder verschiedener Vilker, editado por Susanne Cox y Bernhard R. Appel (Munich: G. Henle
Verlag, 2016), 81. Resulta dificil de creer que las boleras, que ya en 1815 deberfan estar circulando en
el 4mbito alemdn, puedan ser de Esteban Moreno —aunque éste fuera més prédigo en canciones
espafiolas que el padre de las Moreno— puesto que la primera actividad cancionistica conocida de
Esteban data de ca. 1817-1819, fecha de publicacién en Madrid de las colecciones de Wirmbs. Véase
Celsa Alonso, La cancion lirica, 94.

34 Korrespondenz-Nachrichten», Morgenblatt fiir gebildete Stinde, 4 de febrero de 1813, 120.

545 Texto original: <Rec. Nahm diez Werkchen in der angenehmen Erwarterung zur Hand, er werde
hier nicht nur ﬁberhaupt etwas Erfreuliches, sonder nauch etwas wahrhaft Nationales, und so
Eigenthiimliches erhalten, wie alles ist, was die Spanier in den Kiinsten geleistet haben — da nimlich,
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su valoracién sobre la autenticidad del estilo musical, afirmando que imitan més a las
buenas canzonettas italianas de lo que el critico cree:
Solo que [Ledesma] lo hace con espiritu y también no sin originalidad, como todo
imitador del espiritu. Esto dltimo se nota, quizds, en ciertos giros melédicos y
arménicos; pero con mds facilidad, si cabe, en la expresién profunda pero a su vez

delicada de casi todas las partes adecuadas para ello Justamente en esa expresién se

muestra nuestro compositor de lo més arrebatador, solo cuando se llega a percibir el

alma de entre tan sencillas frases y acordes [...]*.

Después de elogiar, en general, los acompafiamientos, el critico también dedica
buenas palabras a la traduccién alemana de Adolph Wagner, de la que dice posee toda
«la profundidad, la gracia, la delicadeza y facilidad de las canciones espafiolas, ya
conocidas para nosotros»*", pero precisa que, en términos de estructura y disposicién,
las de Ledesma se alejan de aquellas viejas canciones espafiolas conocidas por los
alemanes y se aproximan, més bien, a las francesas, como es uso habitual en las

. ~ . . 348
canciones espanolas mas recientes

. Es evidente que el critico alemén echa en falta
aquel sabor popular de las boleras y tiranas que arraigé en la generacién anterior de
roménticos, el sabor de las «viejas canciones espafiolas ya conocida para nosotros», una
reflexién harto importante para nuestro estudio, como resulta evidente. Pero no todo
serdn amables palabras y el columnista mostraba ciertas reservas con el disefio de
algunos acompafiamientos, remarcando su buena factura cuando se limitaban a

acompafar el canto, pero también ciertas flaquezas cuando intentaban ir m4s allg;

especialmente sefiala errores en cuanto al fraseo, del que pone un ejemplo de la primera

wo sie threm Genius, und nicht den Auslindern, wie namentlich in Threr Musik seit geraumer Zeit
besonders den Italienern, foltgen». Allgemeine Musikalische Zeitung, 7 de abril de 1813.

546 Texto original: «[...], nur thut er es mit Geis, und auch, wie jeder Nachahmer von Geist, nicht ohne
alle Eigenthiimlichkeit. Diese letzte wird man vielleicht in manchen Wenkungen der Melodie und
Harmonie; Leichter aber wol im sehr innigen und doch so zarten Ausdruck fast aller der Stellen, die
diesen zulassen, bemerken. Eben in diesem Ausdruck zeigt sich unser Componist am anziehendsten,
wenn man nur i{iberhaupt versteht, aus so einfachen Géngen und Accorden die Seele herauszuhéren
und diese nun wieder seinem Vortrage mitzutheilen». Allgemeine Musikalische Zeitung, 7 de abril de 1813.
7 Texto original: «[...] haben alle Innigkeit, Anmuth, Zierlichkeit und Leichtigkeit der uns sonst schon
bekannten spanischen Lieder». Allgemeine Musikalische Zeitung, 7 de abril de 1813.

%8 Sin duda alguna, el critico alemén intuye lo que m4s tarde Mitjana y Celsa Alonso precisarfan sobre
Ledesma: que se trataba de un compositor espafiol con alto grado de originalidad en sus canciones pero
que se abre a «nuevos horizontes estéticos» (Mitjana) bajo la perenne influencia de las romanzas y los
lieder europeos, asf como de la épera italiana «<huyendo de la estética populista» (Alonso). Véase en Celsa
Alonso, La cancion lirica, 144.
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cancién aunque, en cualquier caso, se tratarfa de «aquel tipo de errores susceptibles de

ser mejorados por cualquier entendido sin alterar lo sustancial »**.

. ~ ~ )
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Fig. 27 En rojo, el error —también presente en la edicion espasiola— indicado por el critico del AmZ,
probablemente como consecuencia de la union incoberente de las plicas del grupo de corcheas en mano
derecha ¢ izquierda. Mariano Rodriguez de Ledesma, «El propdsito iniitil, ce. 15-16, E-Bn Mc/4199/18.

Y quizés fueron estos errores los que motivaron una segunda edicién de las
mismas canciones arregladas, esta vez, para guitarra por Matthii, que se publicarfan
en 1814 en la misma editorial. La presencia de la resefia del AmZ de 1813 con las criticas
de la edicién para arpa y piano que hemos reproducido anteriormente, aunque
desapercibida en su exhaustivo trabajo, servirfa para despejar la duda de Tomais
Garrido sobre la fecha de publicacién de esta primigenia edicién alemana de las Seis
canciones que él fechaba hacia 1814, el mismo afio de la segunda edicién con

%0 En este afio de 1814, ademds, verfa la luz en el AmZ de

acompafiamiento de guitarra
septiembre una conocida resefia de la vida de Ledesma acompafiada de la cancién £/
Pescador / Der Fischer en los anexos del mismo ntiimero. El texto, traducido por Mitjana

en 1909, sefialaba cuestiones de enorme interés para nuestro estudio:

3 Texto original: «Zum Gliick sind Fehler dieser Art, dass sie ohne Verinderung des Wesentlichen von
jedem Kunstverstindigen sogleich verbesser warden kénnen». Allgemeine Musikalische Zeitung, 7 de abril
de 1813.

5% Tom4s Garrido Ferndndez, «Mariano Rodriguez de Ledesma (1779-1847): vida y obra de un misico
del romanticismo» (Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2019), 110. Es posible que
Garrido empezara a trabajar en las resefias solo de 1814 en adelante siguiendo la estela de Mitjana en su
biograffa de Ledesma de 1909, que fue el primero en dar noticia de la columna critico-biografica del
AmZ sobre el compositor aragonés. Véase citado a Mitjana en Tom4s Garrido Ferndndez, «Mariano
Rodriguez Ledesma», 9.

139



Las inmensas transformaciones ocurridas en Europa han permitido que pueblos que
antes sélo se conocfan de lejos hayan llegado a compenetrarse y comprenderse. Estas
relaciones ejercen en la actualidad bastante influencia sobre el arte de los sonidos, pues
gracias a ellas hemos logrado conocer algunas composiciones musicales hasta el
presente ignoradas en Alemania, escritas por maestros de verdadero y gran valor y de
peculiar originalidad. Hoy por hoy sélo nos ocuparemos de Espafia, nacién que hard
apenas diez afios nos era musicalmente tan desconocida como nosotros debfamos serlo
para ella. Pero en estos ultimos tiempos, nos han venido de alli muchas noticias y
producciones importantes, no sélo desde el punto de vista histérico, sino también en el
concepto artistico, que no dejardn de producir, -y ya comienzan 4 manifestarse

claramente— excelentes resultados sobre nuestro arte®!.

Quiz4s esta consolidacién del conocimiento sobre Espafia y su musica a lo largo de
aproximadamente diez afios que sefiala el critico y venimos estudiando en este trabajo,
fuera absorbido por una generacién de 1785 cuyo impulso creativo empezaba ya a
asomar en esta década —ca. 1815, de acuerdo al método histérico de las generaciones
que aplicamos aqui—. Coincidfa, no casualmente, con una nueva demanda de misica
espafiola que, esta vez, sonrefa a Ledesma con la publicacién en Berlin y Leipzig entre
1814 y 1816 de divertimentos, zapateados, valses, etc., estudiados y catalogados con

exhaustividad por Garrido en su trabajo:

1815/2157 Bolero favori du Divertissement Pianoforte Breitkopf &
Evpagnol: Le Trouvadour flauta Hartel, Leipzig
1816 /2306 Tre Ariette per voce ¢ Voz Breitkopf & Al suo caro
basvo: Pianoforte Hirtel, Leipzig amico H. F.
- I La felicita Der W. Richter
Gliickliche
- I1. Il capriccio Der
Entschluss

- III [Vorrel i te fidarmi]

1816 /2307 Tre Ariettes: Ttaliano  Vogz, Breitkopf &
- Arietta I Alemdn  Guitarra Hirtel, Leipzig
[Clori, mia bella Clori] Pianoforte
- Areetta I1
[Un fanciullin tiranno]
- Areetta 111
[Se tenero seme]
1816 /2308 La nebbia Italiano  Vogz, Breitkopf &
Alemdn  Pianoforte Hirtel, Leipzig

351 Rafael Mitjana, El maestro Rodriguez de Ledesma vy sus Lamentaciones de Semana Santa: estudio critico

biogrdfico (Mélaga: Imp. de El Cronista, 1909), 59-60.
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Afo /
N.° plancha

Ca. 1814 /
501

Ca. 1814 /
543

21-1X-1814

1815/2030
1815/2031
1815 /2150

1815/2151

Obra Texto

Sets Canziones Espaiiolas
Sechs Spanische Lieder:
- El propéusito inuitil
Eitler Vorsatz
- El sueiio de mi amor
Liebchens Schlaf
-0viono
Ja und Netn
- El pescador Der
Flocher
- Ya tengo dueiio
Schon versagt

Espafiol Voz
Aleman

- Delio a la ausencia de su

amada Nise

Nach Nise's Abschied
Sechs Spanische Lieder: Espafiol Voz
- Eitler Vorsatz Alemén Guitarra
- Liebchens Schlaf (Arreglo de.
- Ja, oder Nein A. Matthaei)
- Der Fischer
- Schon versagt
- Nach Nise's Abschied
- El pescador / Espafiol Voz

Der Fischer Aleman Guitarra

Pianoforte

Divertissement martial Pianoforte
Lior* 1 flauta
Divertissement martial Pianoforte
Lior* 2 flauta
Zapateado Danse Pianoforte
Evpagnole flauta
VI Walses Pianoforte

Instrumentacién

Pianoforte o Arpa

Editor Dedicada
Kunst und A las Damas
Industrie espafiolas
Comptoir. amantes  de
Leipzig - Berlin la mdsica

Kunst und
Industrie
Comptoir.
Leipzig - Berlin

Allgemeine
Musikalische
Zeitung. Leipzig
Breitkopf &
Hirtel, Leipzig
Breitkopf &
Hirtel, Leipzig
Breitkopf &
Hirtel, Leipzig

Breitkopf &
Hirtel, Leipzig

Fig. 28 Tabla elaborada por Tomds Garrido que refleja las obras de Ledesma publicadas en Letpzig y
Berlin entre 1819y 1816. Tomés Garrido Fernandez, Mariano Rodriguez Ledesma. .., 111-112.

VARIACIONES SOBRE TEMAS ESPANOLES

Pero la cancién lirica espafiola al son de las melodfas de Ledesma no fue lo tnico

espafiol que brill§ en los salones y teatros europeos de la década, pues la difusién de

los aires de danza espafioles iniciada por los compositores de la generacién de 1770

tuvo buena recepcién en la produccién de la siguiente, amolddndose a la perfeccién a

la pequefia forma tanto cameristica como orquestal —variaciones, series de danzas— que,

como sefialaba Downs, habian triunfado en la generacién de compositores de 1785

141



como Hummel, Weber o Field**. De todo ello —tanto de las ediciones de dicha musica
como de su representacién—dieron buena cuenta el AmZy otras fuentes hemerograficas
especializadas. Asi, la «Intelligenzblatt» del Zeitung fiir die elegante Welt de julio de 1809
informaba de la edicién de unas Spanwsche Original-Mirsche en la editorial de Friedrich
Hofmeister’, quizas las mismas marchas espafiolas que se publicitarian en 1815 en los
«Kurze Anzeige» del AmZ’, editadas por Breitkopf & Hirtel que, a la sazén, ya se
habfa hecho cargo de la edicién en 1813 de una cancién espafiola con acompafiamiento
de piano [Spanisches Lied mit Begleitung des Pianof.]**, de una versién para guitarra y voz
de la célebre «Nach Sevilla» de L. Reichardt®, asi como de toda la obra cancionistica
de Ledesma desde 1815, ya mencionada. En 1819 encontramos anunciado en el
Allgemeine Muvsikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den duterreichischen Kasierstaat
—la versién vienesa del AmZ sajén— la edicién de una Spanische Romanze en sol que
«posee mucho de nacional» [...hat vieles Nationales an sich...], incorporada por Carl
Blum (1786-1844) a su coleccién de Romanzen para voz y piano editada en Viena por
S.A. Steiner®”, quizds una nueva versién de sus Balladen, Romanzen und Lieder para voz

y guitarra que ya incorporaban la musicalizacién de una poesfa de Antonio de Solis.

En el mismo afio de 1815 encontramos anunciadas unas variaciones virtuosisticas
para guitarra sobre una danza espaiiola [Variationen iiber einen spanischen Tanz, op. 211°*°
del compositor alemdn Georg Heinrich Derwort, de quien apenas poseemos datos pero
que también habria hecho un arreglo del Jaleo de Jerez para guitarra editado en Nueva
York ca. 1844°”, lugar en el que parece haber pasado parte de su vida®’. Otras

variaciones para guitarra similares sobre un ‘romance spagnole’ las aportaba el ya

352 Philip Downs, La muisica cldsica. Traduccién de Celsa Alonso (Madrid: Akal, 1998), 626.

%5 (Intelligenzblatt», Zettung fiir die elegante Welt, 2 de julio de 1809.

354 «Intelligenz-Blatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung, N° 1», Allgemeine Musikalische Zeitung,
febrero de 1815, 2.

355 «Intelligenz-Blatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung, N° IX>, ibid., octubre de 1813, 44.

356 «Intelligenz-Blatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung, N° I», ibid., febrero de 1815, 3.

57 Allgemeine Musikalische Zettung: mit besonderer Riicksicht auf den dsterreichischen Kasierstaat

358 «Intelligenz-Blatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung, N° V», Allgemeine Musikalische Zeitung,
agosto de 1815, 18.

359 Una copia de estas variaciones se encuentra en D-Mbs 2 Mus.pr. 3376, fechadas ca. 1813. También
en esta década aparecen publicadas m4s variaciones sobre un tema espafiol del mismo compositor (1820)
aunque con otro dedicatario (D-Mbs, 4 Mus.pr. 35288), ademds de obras del género virtuosistico
compuestas o arregladas para este instrumento.

3560 En efecto, escasean los datos biogréficos de Derwort, si bien hemos podido rescatar un anuncio de
clases particulares de piano, canto y guitarra impartidas por Derwort para jévenes damas en 7he

Broadway Journal del 16 de agosto de 1845, 95.
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citado Carl Blum en el tercer cuaderno de sus Exercises pour la Guitare, complemento

editado por Breitkopf & Hiirtel en su Newe vollstingide Guitarreschule de 1818-1819°°".

Al parecer, los aires de danza espafioles eran una buena invitacién para el género
de las variaciones, como demuestran las dos colecciones compuestas por Derwort para
guitarra en esta década o las variaciones concertantes sobre la folia compuestas en 1815
por un casi septuagenario Salieri, que empleando un tema antiguo, en completo

deSl,lSOS62

, supo imprimirle el car4cter espafiol de moda en la década y, de hecho, se
interpretardn con frecuencia en Viena hasta 1819, donde las vemos anunciadas en un

concierto de la Tonkiinstler Gesellschaft de enero de 1819°%.

Esto se ve con claridad, por ejemplo, ya desde los primeros compases de la
Variacién I, en los tresillos descendentes y los vtacatti de los violines que tanto
recuerdan a los melismas y floreos de las boleras, o en el evidente guifio al fandango en
la cadencia sobre la dominante de los cc. 22 y 23, que remite al comienzo de gran
ntmero de fandangos aparecidos a lo largo del XVIII, también en Re la inmensa
mayoria®, que debieron ser mas que familiares para un hombre como Salieri que vivié
instalado en dicho siglo la mayor parte de su vida. Con mds claridad se ve esta
readaptacién @ la mode de la vieja danza en la Variacién VII (Fig. XX b), donde Salieri
transforma la folfa en un bolero ‘a la europea’, con la prototipica férmula ritmica

3 JRdL tomada de algunas seguidillas boleras® que gozaria, como todos

sabemos, de gran predicamento en las composiciones de inspiracién espafiola de la

década y posteriores, como veremos mds adelante.

361 Josef Zuth, Handbuch der Laute und Gitarre (Hildesheim: Georg Olms Verlag, 2003), 43.

62 Aunque esto resulte evidente, sirvan de ejemplo las palabras que ya en 1802 dedicaba Koch en su
Musikalisches Lexikon ala también denominada «Folia d’Espagne»: «Fue una danza de invencién espafiola
y de carécter grave, indicada para ser bailada por una tnica persona, que fue especialmente habitual en
la escena teatral, pero que ya desde hace algin tiempo ha caido en desuso. [...]». Texto original: «...war
ein Tanz von spanischer Erfindung und von ernsthaftem Charakter fiir eine einzige Person bestimmt,
der ehedem besonders auf der Schaubiihne sehr gebriuchlich war, aber schon sei geraumer Zeit aufler
Gebrauch gekommen ist.». Heinrich Christoph Koch, Muvsikalisches Lextkon (Frankfurt am Main: bei
August Hermann dem Jiingern, 1802), 589.

385 Allgemeine Musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den osterreichischen Kasierstaat, 2 de enero de
1819, 7.

3564 Vganse, si no, los modelos en Re y los que analiza Judht Etzion en «The Spanish Fandango - from
eighteenth-century "Lasciviousness" to nineteenth-century exoticism», Anuario Musical 48 (1993): 22.
365 Celsa Alonso, La cancién lirica espaiiola, 63.
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RONDOS A LA ESPANOLA

De la sonata, ya en decadencia entre los compositores de la generacién de 1785
—como sefialaba Downs—, se disgregé el ronds, que por su caricter ritmico y
electrizante destacé como tipo ideal concertante para el empleo de temas espaﬁoles.
Una vez més, el AmZ nos da una buena perspectiva compendiada de la difusién de estas
piezas en ediciones, noticias de conciertos y sus criticas, dando cuenta ya en 1803 de la
interpretacién en Leipzig de un rondé sobre un tema «de gusto espafiol» del
Kapellmeister ~ Friedrich Heinrich Himmel (17 65-1814)366, quizds alguna
improvisacién sobre sobre el recitativo y rondé «Ah che in seno io serbo» del acto 11
de su 6pera de tema ibérico Vasco da Gama (Berlin, 1801) o, m4s probablemente, un
arreglo para piano solo del «Rondo a la Spagnola» de su 7rio vonata op. 16 n° 1,

compuesto en Leipzig en 1803 (Fig. XXX)*” en inconfundible metro de bolero.

Avanzado el siglo, y entrando en la década siguiente, encontramos en 1809 noticias
sobre otro rondé espafiol [vpanisches Rondo] de Rodolphe Kreutzer —el célebre
dedicatario de la sonata para violin beethoveniana—y que, con toda probabilidad, se
tratarfa de la misma pieza que Ignaz Schuppanzigh interpretard en un concierto del 6
de junio de 1810: “[Schuppanzigh] tocé un concierto para violin de Matthéi y, para

rematar, un bolero espaﬁol de Kreutzer, ambos con muy buena acogida368.

La noticia se refiere al tercer y dltimo movimiento del Concierto en sol n° 17 de
Kreutzer que lleva por titulo «Boleros». En esta ocasién, Kreutzer opta por un compés
de 2/4 frente al tan manido 3/4, manteniendo invariable el espiritu dactilico en el primer
tiempo del comp4s que caracteriza al ‘tempo di bolero’ en el que la esencia de la frase
melédica se desarrolla en escalas ascendentes y descendentes que buscan un climax o
reposo, respectivamente, en un ciclo de cuatro compases —a veces recortado, a veces
estirado, como también vefamos en Backofen—, todo ello sobre el ostinato ritmico ya
citado. Se emplean todos los recursos de sabor espafiol, desde los floreos o los tresillos
abundantes hasta el uso de la segunda menor descendente al final de la primera frase
del tema menor contrastante del rondé (Fig. 31 b). Estas dos dltimas notas de la

cadencia frigia, en lo venidero, de gran popularidad como estereotipo musical de lo

366 Nachrichten», Allgemeine Muosikalische Zeitung, 13 de abril 1803, 480.

57 Para datacién de las obras véase entrada de Gerhard Allroggen en The New Grove Dictionary of Music
and Muvicians, 2* ed., s.v. <Himmel, Friedrich Heinrich».

568 Texto original: «Er spielte ein Concerto auf der Violine von Matthii, und zum Schlusse spanische
Bolero’s von Creutzer, baydes mit vielen Beyfall». Allgemeine Musikalische Zeitung, 20 de junio 1810, 607.
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espaiiol, tal y como ya sefial$ criticamente Sor®” del ‘bolero’ de una célebre aria de Le

Calife de Bagdad de Boielieu (Parfs, 1800), escrito también en 2/4:

Muchos compositores en Francia han tomado como ritmo para el acompafiamiento del
bolero la divisién del primer tiempo de un compds binario, ternario o cuaternario en
una corchea y dos semicorcheas, y el resto del compés en corcheas. El ‘Je vous attends
a 'ombre de la nuit’, que no se parece al cardcter de la musica espafiola mas que en el

modo menor, y sobre todo en la segunda menor [...]%°.

569 También se habla de esto en Celsa Alonso, La cancién lirica espaiiola, 63.

70 Texto original: «Plusieurs compositeurs de musique en France ont pris pour rhytme
d'accompagnement du Bolero la division du premier temps en d'una mesure & deux, trois ou quatre
temps en une croche et deux doubles croches, et le reste de la mesure en croches. De la je vous attends
a 'ombre de la nuit, qui ne ressemble pas plus au caractére de musique espagnole que la mode mineur,
et surtout la seconde mineure [...]». Encyclopédie pittoresque de la musique, volumen 1, s.v. «Le Bolero», 89.
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Fig. 29 b) cc. 113-116/ fol 7v

Fig.29a) y b) Fragmentos de las «Ventiquattro Variazioni sull'aria detta La Follia di Spagna» de Antonio Salieri (1815), editados a
partir de A-Wn Mus.Ho. 4965 MUS MAG
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Fig. 50. Fragmentos de la parte del cello a), del piano b) y del violin ¢) del tercer mov. de la Sonata Trio n’l Op. 16
de Himmel. En el fragmento a) se puede observar el ritmo constante de bolero que mantendrd el prano durante
prdcticamente todo el movimiento mientras que en el fragmento b) es un ejemplo del cardcter ritmico que los
composttores quisteron imprimir a estos ‘tempi ¢ bolero’ a través de los stacatti del violin. Tomado e la edicion de
Breutkopf e5 Hirtel (Lewpzig, ca. 1812), p. 1, 12y 13, respectivamente.
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Fig. 51, Fragmentos el tercer movimiento del concierto n®17 en vol de R. Kreutzer tomado y transcrito a partir de Rudolf

Kreutzer, Concerto pour Violon (Rotterdam: JH.Paling, 4/9).
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Sin embargo, no debemos olvidar aquf el que, creemos, serd el rondé al estilo
espafiol por excelencia de la década en el 4mbito alemdn y que, si bien compuesto y
publicado en Leipzig hacia 1807, tendr4 una influencia duradera sobre la siguiente
década, tal y como acredita el AmZ. Nos estamos refiriendo a la obra publicada con
titulo espafiol Capricho y ronds, en el gusto espaiiol con una musceldnea de bolero, gitano,
cachirulo y zorongo para violoncelo obligado, con acompaiiamiento de 2 violines, viola y violoncelo
op. 13 compuesto por Bernhard Romberg (1767-1841), un afamado chelista de la
primera generacién de romdnticos alemanes que, durante su gira europea de 1798,
visité Espafia y Madrid, donde incluso conocié a Boccherini*!. Como Backofen, a la
vuelta de su gira en las mismas fechas volcé algunas de sus impresiones musicales de
Espafia en obras como el fandango de su tercer movimiento del segundo Concterto para
violonchelo y orquesta op. 6 o un arreglo para cello y piano de «La Cachucha»; de hecho,
su paso por Espafia quedé registrado en el concierto que dio en marzo de 1800 en el
Teatro de los Cafios del Peral donde, junto a uno de sus conciertos para violonchelo,
interpretd unas «Variaciones con minué afandangado» que quizés fueran el germen del
tercer movimiento de su segundo concierto ya citado, como sugiere Martinez
Reinoso™”. Pero la culminacién de todos estos recuerdos musicales de Espaifia, sin
duda, fue el del citado Capricho y ronds cuyo largo titulo espafiol solo se explica por su
estrecha amistad con el dedicatario, Cipriano Urbieta, un comerciante espafiol afincado
en Hamburgo, tal y como el propio Romberg explica a sus editores del Bureau de

Musique en varias cartas de agosto y septiembre de 1807 transcritas por Axel Beer:

[4 de agosto de 1807]

En Hamburgo debo tantisimo a un comerciante de origen espafiol y no encuentro
ahora otra manera de demostrarle mi respeto que dedicandole el rondé espafiol. Hice
cambios en el final para que fuera més brillante y, de esta manera, el conjunto ha
ganado bastante. El objeto principal de esta carta es el preguntarles si desean publicar
el rondé, y si, en dicho caso, puede salir a mds tardar en dos meses, pues a mi llegada

a Hamburgo me gustarfa sorprender con él a mi amigo®”.

Y Musik in der Geschichte und Gegenwart, s.v. <Romberg, Bernhard».

572 Josep Martinez Reinoso, «El surgimiento del concierto...», 232.

575 Texto original: «In Harnburg bin ich einem Kaufmann, einem gebornen Spanier sehr viele
Verbindlichkeiten schuldig, und ich kann ihm jetzt meine Achtung nicht anders beweisen als dafl ich
thm das Thnen schon bekannte Spanische Rondo zueigne. Ich habe den Schlufl davon verdndert so daf}
er brillanter geworden ist und das Ganze hat dadurch sehr gewonnen. Ein Hauptgegenstand dieses
Briefes ist um Sie zu fragen ob Sie dies Rondo verlegen wollen, und ob es in diesem Fall spitestens in
zwey Monaten herauskommen kann, weil ich dann bey meiner Ankunft in Hamburg meinen Freund
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[11 de septiembre de 1807]

Lo he puesto [el titulo] en espafiol para mayor alegria del amigo al que se lo de dedico,

y que es nacido en Espafia®“.

Del dedicatorio espafiol Urbieta podemos deducir que, con toda probabilidad, se
tratarfa de uno de los miembros de la sociedad comercial hispano-alemana «Brentano,
Buera y Urbieta» sita en Hamburgo y con una red comercial amplia que se extend{a
hasta América, donde exportaban telas, metales y utensilios de ferreteria alemanes™”.
Aunque la actividad comercial de los Urbieta también inclufa Espafia —como demuestra
un pleito con una sociedad comercial catalana en 1804 76_ la familia parecfa, a la sazén,
estar bien asentada en Hamburgo, donde se habrian labrado una buena reputacién
como comerciantes, tal y como se deduce del nombramiento de uno de los miembros
de la familia, Juan Antonio de Urbieta, como Cénsul de las Ciudades Hansedticas en
La Corufia en septiembre de 1804°”. De acuerdo con la documentacién del Archivo
Estatal de Hamburgo, la familia Urbieta se emparenté con otra familia de comerciantes
hamburgueses, los Gaedechens, casando Cirpiano a su hija Soffa o Sophie con Otto
Christian Gaedechens 111 (1791-1859), cuyo hijo, nacido en 1818, recibiria el nombre
espaiiol de su abuelo como Cypriano Francisco Gaedechens I°”®. Ignoramos la relacién
de estas familias con Romberg, pero es posible que Cipriano o los Gaedechens
sufragasen o participasen, de alguna forma, en la gira de Romberg por Europa
incluyendo Espafia —el propio marido de Sophie estuvo en Espafia entre 1814 y 1815,
como acredita su diario””—. Tampoco seria descabellado que alguno de los Urbieta, a
través de Cipriano, proporcionase a Romberg los temas espafioles para su rondé, que
hallé un éxito inmediato, como él mismo comentaba a sus editores de Leipzig en carta
del 1 diciembre de 1807: «Aqui [en Viena] se busca el rondé espafiol en todas las

tiendas»*. Ademés de en varios periédicos a lo largo de 1807 y 1808, volvemos a

damit tiberraschen will.». En Axel Beer, Das Leipziger Bureau de Musique (Hoffmewster ¢ Kiibnel, A. Kiibnel).
Geschichte und Verlagoproduktion (1800-1819), (Géttingen: Hainholz, 2019), 493.

574 Texto original: «Ich habe ihn [i.e. Titel] spanisch gesetzt, um dem Freunde, dem ich es zueigne, und
der ein geborener Spanier ist, eine gréfiere Freude zu machen.». Ibid., 493.

75 Klaus Weber, Deutsche Kaufleute im Atlantikbandel, 1680-1850: Unternebmen und Familien in Hamburg,
Cddiz und Bordeaux (Miinchen: C.H. Beck, 2004), 258.

576 ACA, Real Audiencia, Consulado y Trubunal de Comercio, C 8137.

7 AHN, ESTADO, 638, Exp.18.

578 Staatsarchiv Hamburg, 622-1/25_12 «Anschreibebuch fiir Haushaltsausgaben, vermutlich von Otto
Chrisitan Gaedechens III. Ehefrau Sophie, geb. d’Urbieta» y 622-1/25 «Cypriano Francisco
Gaedechens I (1818-1901) Sohn von Otto Christian Gaedechens I11».

579 Vése su diario en el Staatsarchiv Hamburg, 622-1/25_10 «Tagebuch einer Reise durch Enlgand,
Portugal, Spanien, Frankreich, die Niederlande und Norddeutschland».

380 Texto original: «Man sucht hier [Wien] das Spanische Rondo in allen Laden». Axel Beer, Das Leipziger
Bureau de Muosigue, 493.
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encontrarlo citado como una obra conocida en 1812 para referirse a su Divertimento per
il Violoncell: “Una obra de las pequefias, de este formidable maestro, bien hallada entre
los cultos amantes del violonchelo: un tipo de pieza comparable a su rondé espafiol que

no le va a la zaga en calidad y efecto”™.

,uw,}, A8 2504 (2)

P
VIOLINO PRIMO. B. Romberg Up.13. 1

JH

2. VIOLONCELLO PRINCIPALE
LLO YR :

Fig. 532 Primeros compadses e la parte del Violin I y del Violoncello solista, tomada del Ronds ‘en el gusto
espaiiola’ Op. 15 de Bernhard Romberg (Leipzig, Peters)

381 Texto original: «Eines von den kleinern, jedem gebildeten Freunde des Violonvells willkommen
Weken dieses trefflichen Meisters: eine Art Seitenstiick zu seinem spanischen Rondo u. dergl., und nicht
geringer an Werth oder Wirkung.». «Kurze Anzeigen», Allgemeine Musikalische Zeitung, 20 de mayo de
1812, 352.
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El comienzo del rondé explotaba muchos de los recursos que definfan el bolero a la
europea, como el famoso ‘ritmo de bolero’, las frases cortas de tres o cuatro compases
con un disefio ascendente y descendente de la linea melédica, la abundancia de
adornos, especialmente tresillos, o motivos muy populares en el género —y en otros aires
espafioles—, como la variante del dactilico con corchea y dos fusas, casi siempre en
frases descendentes, como vemos en este ejemplo de la seguidilla «Cuando estd un

pecho esquivo», proveniente de la Coleccién Kestner:
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Fig. 55. Fragmento de la sequidilla «Cuando estd un pecho esquivo», tomada de la coleccion
Hannover, Stadtbibliothek, Musikabtedung (D-HVs), Kestner No. 101 1, §4.

El éxito de las piezas de Romberg se extendié hasta bien entrada la década de
1810 y el cardcter majestuoso y ritmico de estas obras se empezé a identificar
rdpidamente con lo espafiol; asf, un critico AmZ de 1815 evocaba para sus lectores una
narracién de La Motte-Fouqué sobre los soldados espafioles ante la audicién del Allegro
del Concterto n° 6 de Romberg—también llamado «militar»—, quizds por su marcado y
marcial disefio ritmico similar al del bolero:

Vi aproximarse, en el brillo resplandeciente del sol meridional, al regimiento espafiol

con banderas ondeantes y valerosos vitores; [...] ain tengo a los espafioles en la

memoria, al igual que las banderas, que atin ondean ante mis ojos®?

Kreutzer y Romberg convirtieron el rondé espafiol en todo un género de
concierto, en una pieza brillante —como el mismo Romberg decfa— con la que finalizar
de manera efectista y espectacular una velada con orquesta y solista. Los compositores

de la generacién de 1785 recogieron este testigo y a través del AmZ tenemos noticia de

2Texto original: «Ich sah in dem glithenden Glanz der sudlichen Sonne die spanische Regimenter mit
fliegenden Fahnen und frohem, muthigen Jubel daher ziehen; [...] Die Spanier lagen mir noch im Sinn,
thre Fahnen wehten mir noch vor Augen». Allgemeine Musikalische Zeitung, 11 de enero de 1815, 21.
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la creacién e interpretacién de varias piezas en este estilo, como el concierto dado por
los hermanos Max y Joseph Anton Bohrer el 27 de noviembre de 1816 que incluyé un
concierto para violonchelo «con rondé espafiol» [mit ypanischem Rondo]™ de Max (1785
- 1867), el menor de los Boher, cuyo concierto op.l se inspira en un aire de bolero
siguiendo un estilo similar al de las piezas de Kreutzer o Romberg (véase Fig. 31); el
éxito de la pieza de Max Bohrer perduré llegando incluso a Viena, donde lo

: . 384
encontramos interpretado en un concierto de marzo 18197,

Desde Dresde llegan noticias del afio 1817 de la popularidad de otro «panwsches
Rondo», esta vez compuesto e interpretado como pieza de entreacto por el obofsta
Friedrich Eugen Thurner (1785-1827) —también, como Bohrer, miembro de esta
segunda generacién de romé4nticos—, una pieza para oboe solista y orquesta compuesta
ca. 1816°* y que gozé de gran popularidad en Alemania desde 1817, siendo el

386

intermezzo instrumental muy bien recibido por el ptblico de Dresde™ y de Berlin
. . 7 ., - . .

(junio de 1817)*", volviéndose a escuchar en enero del afio siguiente en Frankfurt, en

una velada dirigida por el propio Spohr:
[...]: el Sr. Thurner, el conocido obofsta que escuché a comienzos del pasado afio en
Praga y que ya entonces admiré como el mds destacado maestro vivo en este dificil
instrumento. También le pudimos oir en el mencionado concierto. Un rondé espafiol
compuesto maravillosamente por él mismo le brindé la oportunidad de mostrar su gran
maestria, su depurada interpretacién y todas aquellas destrezas que caracterizan a los

verdaderos virtuosos®®.

Este rondé de concierto en Fa consta de estructura propia, con una introduccién
Andantino en 6/8 y el «Bolero» en el cldsico 3/4 que mantiene todas las caracterfsticas
del género que ya hemos visto y que se repetirdn en otras obras posteriores como el
Bolero / Rondo espagnol para oboe y orquesta en sol de Georg Asmas Déring, publicado
en Schott en 1820 bajo la influencia més que probable de Romberg y Bohrer. El critico

85 «Hr. Max Bohrer spielte ein Violoncell-Concert, mit spanischem Rondo, von eigener Composition».
Allgemeine Muosikalische Zeitung, 3 de enero 1816, 9.

384 «Concerte», Allgemeine Musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den sterreichischen Kasierstaat, 10
de marzo de 1819, 159.

38 Estimamos la fecha por el dnico manuscrito que se conserva de la obra en el museo de Meiningen, D-
MEIr Be 17.

386 Allgemeine Muoikalische Zeitung, 4 de junio 1817, 398.

87 Allgemeine Muosikalische Zeitung, 18 de junio 1817, 433-4.

388 Texto original: «[...]: Herr Eugen Thurner, der berithmte Oboist, den ich im Anfange vorigen Jahres
zu Prag hérte, und damals schon, als den ersten jetzt lebenden Meister auf seinen schwierigen
Instrumente, bewunderte. Auch er liess sich in dem oben ewihnten Concert héren. Ein von 1thm selbst,
ansprechend und genial gesetzes spanisches Rondo, hat ihm Gelegenheit, seine grofle Fertigkeit, seinen
gelduterten Vortrag und alle die Vorziige, welche die wahren Virtuosen charackterisieren, an den Tag

zu legen». Allgemeine Muosikalische Zeitung, 21 de enero 1818, 55.
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del AmZ comentaba algo de este caricter espafiol a propésito de la primera edicién de

la pieza:

La tonalidad es sol mayor. El tema no est4 exento de originalidad y destila vida del sur.

[...] Después sigue una frase corta, muy lirica, en mi menor que pronto, y tras un

inesperado puente, nos traslada a un pasaje en Do mayor para luego regresar en

fugitiva modulacién. En estas repeticiones, acompafiadas de sorprendentes melismas,

parece haberse comprendido bien el caracter espafio

Principale
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Texto original: «Die Haupttonart ist G dur. Das Thema ist nicht ohne originelle Erfindung und

athmet ein siidliches Leben. [...]. Hierauf folgt ein kurzer gesangreicher Satz in E moll, der aber bald
im iiberraschenden Uebergange zu einer Passage in C dur tiberfithrt und dann in fliichtiger Modulation
wiederkehrt. In diesen Wiederholungen, welch emit iiberraschenden Melismen begleitet sind, scheint
der spanische Charackter gut aufgefasst zu seyn». Allgemeine Musikalische Zeitung, 27 de septiembre de

1820, 664.
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Fig. 34) cc. 120-127.

Fig. 54. Fragmentoo del tercer movimiento del Concierto n°l op. 1 de Max Bobrer en los que ve puede
ver, aungque en modo mayory en 3/4, un dweiio muy similar a los de Kreutzer o Romberg, con el
acompaiiamiento ostinato en ritmo de bolero, los floreos en una melodia con mucha entidad del violonchelo y
un clerto juego con el Mib en los Violines I —la séptima de la dominante de Sib— que quiere vonar a las
iltimas notas de la cadencia andaluza del relativo menor de Sth, muy apropiado si consideramods el abrupto
pavso de re mayor a esta seccion en Sib.

3.3. Espafia y su misica mas allA de la Fachpresse

durante el primer cuarto de siglo

Periédicos como el Allgemeine Musikalische Zeitung o el Berlinische Musikalische
Zeitung gozaron de gran prestigio en el mundo de musicos, diletantes, musicégrafos,
criticos e intelectuales; sin embargo, y como bien sefialaba Axel Beer, ese mundo segufa
siendo ciertamente limitado por el enfoque concreto a un tema, la musica, lo que los

390 pxe
. Mientras tanto, otros muchos como el

Journal des Luxcus und der Modern (JLIM, en adelante), el Zeitung fiir die elegante Welt (ZEW,

convertfa en Fachpresse o prensa especializada

en adelante) o el Journal fiir deutsche Frauen, mostraban un abanico temdtico mas amplio
llegando a una inmensa parte de la sociedad burguesa alemana a la que informaban

sobre moda, sociedad, politica, historia pero también literatura y musica. El objeto de

0 Axel Beer, 'Empfeblenswerthe Musikalien'. Besprechungen musikalischer Neuerscheinungen aufSerbalb der
Fachpresse (Londres-Géttingen: Hainholz, 2000).

1565



estas publicaciones era, ciertamente, informar y entretener de manera periédica a sus
lectores, fundamentalmente mujeres: «Para usar y disfrutar» [Zum Nutzen wund
Vergniigen], como rezaba el subtitulo de un librito de bolsillo publicado en Hamburgo
entre 1801 y 1802, con breves descripciones de ciudades como Cadiz, Madrid,
Barcelona o Valencia, que no tenfa otro inocente objeto que ser lo que su propio titulo
decfa, «El compafero diario» [Der tigliche Gesellschaftler):

[Sobre las fiestas del Corpus en Bilbao] Abrieron la comitiva cuatro gigantescas

figuras vestidas de manera ridicula. Eran dos hombres y dos mujeres de fisonomia

sumamente grotesca. [...] Llevaban latas de rapé del tamafio de platos y bolsillos

larguisimos; buscaban a la gente en los balcones a los que se arrojaban para besarla, y

bailaban en cada esquina un divertido fandango™'.

El ZEW fue un buen ejemplo del interés alemén por Espafia desde su mismisima
fundacién en Leipzig en 1801 por Johann Gottlieb Karl Spazier (1761-1805), con un
amplio abanico de notas y columnas enfocadas, fundamentalmente, a la literatura. Un
anélisis de sus nimeros nos permite comprobar, a través de las criticas y anuncios en
las «Intelligenzblitter» y «Feuilleton», la proliferacién de obritas -fundamentalmente
comedias o breves novelas— de ambientacién espafiola como Don Febrilas, eine spanische
Novelle®™ o Der spanische Abenteuer, seine Streiche und seine Vermihlung™ en 1802, el estreno
en Braunschweig de obras como Le portrait de Michel Cervantes de Dieulafor (1803)™ o
la aparicién de estudios literarios importantes como los BlumenstriufSe italicinischer,
apantscher und portugeesischer Poeste y €l Spantsches Theater de August W. Schlegel en
1803°*, una critica de las novelas espafiolas de Sophie Brentano (Fernando de Lara,
1804)*° o una biografia de nuestra novelista durea Marfa de Zayas, aparecida en julio
de 1804 Es evidente que lo espafiol estaba de moda y esto no podia quedar mejor

registrado que en un diario que, precisamente, trataba sobre moda. Asf lo confesaba

3! Texto original: «Den Zug erdffneten vier gigantische Figuren in licherlichem Costiim. Es waren zwey
Méinner und zwey Weiber mit #uflerst grotesken Physiognomien. [...] Sie hatten tellergrofle
Schnupfstabaksdosen und ellenlange Ficher; suchten die Leute auf den Balkonen, an welche sie stieflen,
zu kiisen, und tanzten an jeder Ecke einen lustigen Fandango». En Der tigliche Gesellschaftler. Ein
Taschenbuch zum Nutzen und Vergniigen (Hamburgo: bey A Campe, 1801), 130. A su vez, el librito lo toma
con absoluta literalidad de la crénica de Christian August Fischer, Reiwe von Amaterdam iiber Madrid, 91.
392 Zeitung fiir die elegante Welt, 24 de abril de 1802.

395 Ibid., 30 de abril de 1802.

34 1bid., 25 de Agosto de 1803, 812.

35 15id., 6 de octubre de 1803.

5% Jbid., 26 de junio de 1804, 606.

37 [bid., 10 de julio de 1804, 652.
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una de las columnistas del ZEW al hablar sobre el ambiente del Berlin de 1805 en una
observacién que da justificacién a todo nuestro estudio:
Ahora todo es espafiol y esta es la verdadera fiebre amarilla alemana que impera aqui.
Y solo se podra acabar con esto cuando mujeres y jovencitas sean reconducidas a sus
designios, y en vez de ser estupendas intelectuales, artistas, escritoras, pintoras, etc.

vuelvan a convertirse en hijas obedientes, fieles esposas, eficientes amas de casa y

madres carifiosas®®.

Nuevamente, lo espafiol aparece en este momento clave para la generacién de 1770
como resorte artistico, como motivo de inspiracién poética. El interés por la literatura
se multiplicaba casi semana a semana llegando a publicarse en 1805 un articulo obre el
empleo de la asonancia —ya mencionado—, un Quiote por fasciculos de Heinrich
Frohlich en 1806™, un articulo dedicado a la lengua espafiola en 1807 y hasta métodos
para aprender a escribir, hablar y entender espafiol «en poco tiempo y sin profesor»,
como el anunciado en la «Intelligenzblatt» de agosto de 1807 editado por Heinrich
Miiller*”, que se sumaba a la aparicién de diversos diccionarios de bolsillo aparecidos

entre 1807 y 1809 en las paginas de este mismo semanario.

En la década de 1810 abundan también las resefias de novelas y obras de teatro
de ambientacién espafiola u origen literario espafiol como el Corwlano de Calderén en
1811 o Dav Leben ein Traum en 1816, la comedia Die Brautfahrt in Spanien de Nehfuesl en
1811, Die Catalonierin de Richthofen en 1816 o la novelita Dav Luwtschlofs der schinen
Laura en 1818; incluso un cuento de tema espafiol, Gott wt die Licbe, aparece en varios
ntmeros a lo largo del mes de mayo de 1819 bajo la autorfa de Gustav Jérdens. Las
columnas sobre historia u otras artes tampoco escasean, como los varios articulos con
anécdotas histéricas espafiolas «Spanische Miszellen» (desde 1810) o los articulos
variados sobre el cardcter espafiol y la Guerra de Independencia que aparecen a lo
largo de 1815, asi como varios nimeros dedicados a pintores y artistas pldsticos

espafioles desde agosto de 1814.

Pero estos periédicos fueron también muy leidos a propésito de sus criticas de

conciertos, de Speras o noticias de interés musical en general; muchos de ellos, como el

598 Texto original: «Jetzt ist alles Spanisch, und dies ist das wahre nordische gelbe Fieber, das hier
herrscht, und das nur dann vertilgt werden kann, wenn die Weiber und Madchen zu ihrer Bestimmung
zuriickgefithrt werden, und statt schéne Geister, Kiinstlerinnen, Schrifstellerinnen, Mahlerinnen, u. zu
seyn, wieder gehorsame Téchter, treue Gattinnen, haushiterische Hausfrauen und liebreiche Miitter
werden».En Zettung fiir die elegante Welt, 17 de enero de 1805, 62-63.

599 15id., 8 de marzo de 1806.

400 7hi., 15 de septiembre de 1807.
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ZEW o el JLM, inclufan partituras en casi todos sus nimeros y no olvidemos que fue
en el mismo ZEW donde Carl Maria von Weber y Kind dieron respuesta conjunta en
1818 a una 4cida critica vertida sobre su Nachtlager zu Granada —como veremos més
adelante—, o el JLJ/ donde D’Aubigny-Engelbrunner publicé sus canciones de
Cervantes ya tratadas en el capitulo anterior. En el ZWE, por ejemplo, entre las noticias
de sociedad encontramos, en marzo de 1801, a la hija de un diplom4tico que, durante
los carnavales de Berlin del mismo afio bailé, tras una cancién, una danza espafiola en
la que supo combinar «la decencia y la ligereza»™'. También encontramos algunas
descripciones de bailes como el bolero citadas a propésito de anecdotarios histéricos
sobre Espafia, sus regiones o su literatura, como la columna dedicada a los trovadores
valencianos en 1802 donde se dice: «De hecho, las baladas eréticas suelen ser las
preferidas y, por ello, las m4s buscadas. En ellas se describen los secretos del amor con
un candor, con una exuberancia tal que incita al espectador al bolero y no pocas veces

a algo atin mas bello»"".

En el 4mbito de las noticias sobre conciertos, es interesante la resefia que desde
Breslau nos deja el ZEW de 1819 sobre una velada protagonizada por la sefiorita
Wilhelmine Bierey —la hija del compositor alem4n Gottlob Benedict Bierey (1772-
1840)— que, como remate de su recital, canté genialmente «la romanza de algtin tipo de

3

bolero acompafiada de castafiuelas»™”. También se anuncian ediciones de estos aires

404 (0] arreglos de

nacionales como un bolero para piano o guitarra de Piantanida (1819)
piezas concertantes como el bolero de Thurner ya citado (1820)** o los de Romberg
(1807). Algunos afios después también se citard el bolero como referencia para
entender una descripcién sobre danzas de Marsella™, al igual que el fandango en un

articulo de 1813 a la hora de describir el temperamento y las caracteristicas de los

pueblos407 en la linea de pensamiento ya vista. Sobre la historia de este tltimo, ademas,

O 71519., 12 de marzo de 1801, 245.

402 Texto original: «Freilich pflegen die erotischen Balladen die beliebsten und also die gesuchtesten su
seyn Hier warden den die Geheimnisse der Liebe mit einer Wirme, mit einer Uppigkeit geschildert, die
die Zuhorer oft zum Bolero und nicht selten noch zu etwas Schénerem verfiirt». /4:0., 25 de noviembre
de 1802, 1126.

403 Texto original: «[...] sang sie die Romanze von einer Art Bolero mit Castagnetten begleitet». /6., 14
de mayo de 1819, 752.

4 1hid., 28 de julio de 1819.

45 1519., 18 de noviembre de 1820.

46 1hid., 6 de septiembre de 1808, 1213.

07 1hid., 9 de julio de 1813, 1081.
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publicard el ZWE de 1828 una columna entera («Zur Geschichte des Fandango») que,

aunque tardfa para nuestro estudio, conviene rescatar:

Como es sabido, este baile espafiol -moro de origen— presenta todo los pasos y estadios
del amor. Afioranza, esperanza, acercamiento, huida, regreso, carifio, rechazo y
correspondencia canalizados a través de la musica y la exuberante representacién de
los bailarines. Temperamento y costumbre han elevado al fandango y al bolero —que,
como continuacién del primero expresa la embriaguez del amor correspondido- a la
categoria de danza de danzas. Ambos marcan el final de agradables entretenimientos y
la gravedad espafiola se repliega de buen grado, cuando los tiernos sonidos de la msica

llaman al voluptuoso fandango™®.

A continuacién, el autor de la columna se limita a contar la célebre anécdota,
aparecida también en crénica de viajes, del juicio hecho en Roma al fandango acusado
de indecente y en el que, tras una demostracién del baile, demostré su triunfo

contagiando a los propios cardenales con su ritmo y exuberancia.

3.4. Espaiia en la prensa desde 1820 y posterior

A partir de 1820, con la proliferacién de musica escénica e instrumental de tema
espafiol promovida por los miembros de la generacién de 1785, serd facil encontrar
numerosas resefias de estas representaciones en prensa especializada como el AnZ o
su homénimo vienés, como la puesta en escena en Berlin de £/ médico de su honra | Der
Arzt veiner Ehre (1820, estrenada en 1818 también como Don Gutierre) de Calderén en
traduccién de C.A. West —seudénimo de Josef Schreyvogel— con musica de Friedrich
Schneider (1786-1853). La musica era definida por el critico del AmZ como magnifica:
«de manera muy caracteristica se acerca delicadamente al desarrollo del argumento »10,

También encontramos criticas del estreno en el Theater an der Wien de Die Prinzessin

von Navarra de Morlacchi (1820), segun el critico vienés, destacada por el empleo de

8 Texto original: «Wie bekannt, stellt dieser spanische —urspriinglich maurische— Tanz alle Uberginge
und Stadien der Liebe dar. Sehnsucht, Hoffen, Anndhrung, Fluch, Wiederkehr, Zirtlichleit, Weigerung
und Erhérung werden durch Musik und iippige Darstellung der Tanzenden versinnlicht. Temperament
und Sitte haben den Fandango und Bolero, der al seine Fortsetzung des ersteren den Rausch erhérter
Liebe ausdriickt, zum Tanze aller Tinze erhoben. Beide machen gwohnlich das Finale der geselligen
Vergniigungen, und der spanische Ernst rdumt willig das Feld, wenn die schmelzenden Téne der Musik
zum iippigen Fandango rufen». «Zur Geschichte des Fandango», /6id., 10 de mayo 1828, 732.

409 Texto original: «[...] als dass sie [die Musik] sehr charakterisitsch dem Fortschritt der Handlug sich
anschmiegt». Allgemeine Musikalische Zeitung, 15 de marzo de 1820,184.
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melodias nacionales™; de Rodrigo und Zimene (1821) de Johann Kaspar Aiblinger
(1779-1867), estrenada en el Hof- und Nationaltheater de Minich®'; o una critica
sobre la publicacién por Schott de Zoraide, oder der Friede von Granada (1823) del ya
citado Carl Blum™2 o de la propia Preziosa de C.M. von Weber (1823)*".

La presencia de lo espafiol en la épera eclipsa, ciertamente, la presencia de este
Jujel en otros géneros como la cancién o las piezas concertantes tan populares en la
década de 1810; pero no por ello dejan de tener presencia y los periédicos, nuevamente,
son buenos testigos de ello. Asi, el AmZ vienés da cuenta de la interpretacién de unas
canciones espafiolas e italianas en Berlin tocadas por Alexandre Boucher y su mujer

44 oo
1", quizéds

Celeste al violin y arpa, respectivamente, en un concierto de junio de 182
variaciones virtuosisticas sobre alguna cancién que hubieran llevado de Espafia —pues
allf estaba afincado Boucher desde finales de siglo—. Dfas después, en Dresde, el
virtuoso violinista actuarfa bajo la direccién del mismisimo Carl Maria von Weber
protagonizando una curiosa anécdota que cuenta Warrack en su célebre biografia de
Weber. Segtin Warrack, al improvisar una cadencia, comenzé a ejecutar
virtuosfsimamente toda suerte de trémolos, pizzicatt/, arpegios y complejas

modulaciones sobre una olla potrida (sic) de temas del Frewchiitz que tuvo que

. . . o e e 415
lnterrumplr tras no ser capaz de recuperar el temay tonalldad 1n1c1a1es .

El Dresdner Abend-Zeitung —diario importante en la regién sajona fundado, entre
otros por Friedrich Kind, el libretista de Weber— publicaba en 1824 una columna
firmada por Meisel bajo el titulo «Bailes nacionales espafioles / explicados por Meisel»
[«Spanische Nationaltinze / geschildert von Meisel]. Se trataba, en realidad, de la
continuacién de unos escritos del diplomdtico August Heinrich Meisel (1789-1824)
publicado en varios ntimeros del Abend-Zeitung desde 1822 sobre aspectos de interés
observados en sus viajes tales como las corridas de toros o los bailes nacionales en

41

Espafia o descripciones de regiones italianas™'®. Asf pues, el también autor en 1821 de

una historia sobre las revoluciones en Espafia (Beitrige zur Geschichte der spanischen

10 Allgemeine Musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den soterreichischen Kasierstaat, 1 de noviembre
de 1820, 704.

M Allgemeine Musikalische Zeitung, 13 de junio de 1821.

12 1hid., 15 de enero de 1823, 33-35.

415 1hid, 25 de junio de 1823, 414.

M Allgemeine Musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den ésterreichischen Kasterstaat,20 de junio de
1821, 439.

415 John Warrack, Carl Maria von Weber. Eine Biographie (Hamburg: Classen, 1972), 303-304.

416 Kind anotarfa en la tltima columna de «Reiseberichte» sobre /talia de Meisel que habrfa fallecido en
Grecia en 1824 de manera repentina y en la flor de su vida. Véase Abend-Zeitung, 24 de enero de 1825.
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Revolution) comenzaba su detallado articulo recordando al lector la relacién genética
entre el origen y cardcter de las naciones con sus musicas y bailes nacionales, y recuerda
que los meridionales atin acompafiaban con canto sus bailes nacionales —costumbre
perdida ya en las danzas francesa o alemana—. Meisel afirma que en Espafia la danza
tuvo el mismo comienzo, asociado a la palabra cantada:

También en Espafia tuvo el baile un comienzo igual. De hecho, conocemos sus formas

mds antiguas como la folfa, chacona, zarabanda, el zarambeque, la jicara, el cumbé,

cerengue [sic], canario u otras, aunque solo a través del nombre. Incluso los bailes

espafioles mds nuevos y hoy tan conocidos aparecieron de la misma forma"’.

A continuacién, dedica unos cuantos parrafos a hablar de la seguidilla:
En la regién™® media de Espafia, en la provincia de La Mancha vive un apacible y
divertido pueblecito que, desde antiguo, canta unas alegres y pequefias canciones
llamadas seguidillas, bailadas con garbosos movimientos segtin la forma del canto. Por
si hubiera alguna duda sobre la antigiiedad de estas canciones, baste el testigo que nos
ofrece un fragmento del Don Quiote de Cervantes, donde las seguidillas son

mencionadas de manera temprana como poesia tradicional en Candaya, cuyo canto

causa alegrfa generalizada.

Meisel ofrece, adem4s, de manera detallada la forma del género explicando que
consta de siete versos de siete y cinco silabas con rima asonante y estribillo. Explica
cémo se repite su estructura y da detalles de su forma musical: “El compds del canto es
ternario y tan acentuadamente marcado que hasta el oido menos experto serfa incapaz

de perderse. El acompafiamiento habitual es con guitarra, violin o una flauta”.

Cita a Don Preciso —seudénimo de Juan Antonio de Iza Zam4cola, el autor de
una célebre coleccién de seguidillas— como fuente para estas notas y demuestra un
cierto conocimiento en la cuestién de los bailes que, desde luego, va més all4 que
cualquier otra descripcién sobre musica nacional que se hubiera publicado hasta
entonces en Alemania. Su traduccién de una seguidilla de la coleccién de Don Preciso

llegard a reproducirse en la obra de Carl Seidel Charinomos: Beitrige zur allgemeinen

47 Texto original: «Auch in Spanien hatte der Tanz Gleichen Anfang. Zwar kenne wir die &lteren
Formen desselben als: die floia, chacona, zarabanda, den zarambeque, die x4cara, den cumbé, cerengue,
canario und andere nur nochr dem Namen nach. Allein selbst die neueren, noch jetzt bekannten
spanischen Ténze sind auf gleiche Weise entstanden». Dresdner Abend-Zeitung, 14 de abril de 1824.

418 Texto original: «In Spaniens Mitte, in der Provinz la Mancha, lebt ein ruhig heiteres Vélkchen, das
seit frither Zeit muntere, kleine Gesinge, seguidillas gennant, singt und nach dem Takte der
Gesangweise mit anmuthigen Bewegungen tanzt. Wie lange sie schon diese Lieder singen, laf3t sich nun
zwar nicht erdrtern, allein, dafl die Sitte alt sey, bezeugt uns eine Stelle in Cervante’s Don Quixote, wo
die seguidillas als schon friihzeitig in Candaya iibliche Gedichte erwihnt werden, deren Absingen die
allgemeinste Luft hervorbracht». Dresdner Abend-Zeitung, 14 de abril de 1824.
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Theorie und Geschichte der schonen Kiinste (1825) como ejemplo de Zanzlieder o bailes

419
cantados™ .

A continuacién, Meisel habla del baile propiamente dicho, al que define como
teatral y que involucra a todo el cuerpo. Pero, seglin el autor, el més antiguo de los
bailes espaﬁoles atn en uso serfa el fandango, «falsamente descrito tantas veces y de
tantas formas» por crénicas de viajes como la de Langle. El autor comenta que tanto el
fandango como la seguidilla no tenfan otras reglas que las que le imponfa el canto y la
musica hasta la llegada a Madrid desde Italia del maestro de baile Pedro de la Rosa en
1740, que impondria, con su buen gusto y criterio, reglas a ambos bailes™’. Continta
Meisel su exégesis del origen del bolero siguiendo a pies juntillas el texto de Don
Preciso, situando su creacién hacia 1780 en La Mancha por Sebastidn Cerezo y
explicando el sentido de su nombre: «llamado por los encantados espectadores el que
vuela o bolero como consecuencia de la 4gil ligereza de los bailarines». Prosigue con
una larga explicacién del bolero, de los pasos pero también de la musica que creemos

menester reproducir por su precisién y precocidad:

419 Carl Seidel, Charinomos: Beitrige zur allgemeinen Theorie und Geschichte der schinen Kiinste (Magdeburg:
bei Ferdinand Rubach), 540-541.

420 Egte dato lo toma, nuevamente, de Don Preciso. Véase Juan Antonio de Iza Zamadcola, Coleccidn de
las mejores coplas de vequidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar @ la guitarra, tomo 1 (Madrid:
Imprenta de Villalpando, 1799), XVIII. Posteriormente, Barbieri y Sor lo dardn por buenos en sus
respectivos escritos, tal y como sefiala Celsa Alonso, La cancidn lirica espaiiola, 47 .

162



Erguidos a la distancia de algunos pasos con el fin de tener espacio para los
movimientos reciprocos, aguardan ambos mientras la guitarra prepara el baile con una
sencilla introduccién y sus miradas fogosas, llenas de la alegria del baile que va a
comenzar, se encuentra y miden en torno a los presentes. Entonces se eleva la voz del
cantante, que en cuatro compases interpreta los primeros dos versos de las seguidillas
como entrada. Los bailarines esperan impacientes; [...]. Y otra vez hace la guitarra un
puente, con cuyo cuarto compds entra la voz del cantante y el baile empieza. [...]
Entonces repite la guitarra la misma transicién preparada mientras los bailarines,
caminando, cambian sus posiciones de manera lenta y delicada. En el cuarto compds,
comienza de nuevo el baile con todos los cambios que la destreza de los ejecutantes les
permite hasta que, tras nueve compases, regresan como antes a sus posiciones iniciales
para llevar a cabo, de igual forma, la tercera parte del baile. Pero entonces cesan
repentinamente y como por arte de magia la voz, la guitarra y las castafiuelas y los
bailarines permanecen inméviles en alguna garbosa posicién a la cual el desarrollo del
baile les ha llevado, llamado en la jerga “bien parado”. La soltura del bailarin para
conseguir una postura agradable en este momento final es objeto de especial esfuerzo
al aprenderse y practicarse el bolero, que se diferencia por este momento caracterfstico

de otros bailes, especialmente del fandango™'.

A continuacién, Meisel habla de las impresiones auténticas que este baile produce
en quienes de verdad lo presencian, aquellos capaces de entender «el encanto especial
del baile nacional espafiol», y se queja de aquellos que de manera irrespetuosa y sin
conocimiento, lo vilipendian como «imagen de la lujuria». Meisel no desaprovecha su
columna para proporcionar ain mds informacién a sus lectores sobre los bailes
espafioles y contintia su presentacién con la tirana, «bailada siguiendo el canto de
cuatro versos de ocho silabas asonantes que conforman la estrofa, por cuya forma
tenfan un compds claro y bien marcado»; también habla de la cachucha, tan popular en

su tiempo, «que, bailada solo por una bailarina, imita a las seguidillas en sus suaves

41 Texto original: «In der Entfernung einiger Schritte aus einander stehend, um Raum zu gegenseitigen
Bewegungen zu haben, harren Beide, wihren die Guitarre den Tannz mit leichtem Vorspiel einleitet,
und ihre feurigen Blicke, von der Luft des zu beginnenden Tanzes, begegnen sich und messen dann
rings den Kreis der Umstehenden. Jetzt erhebt sich die Stimme des S4ngers, die in vier Takten die zwei
ersten Verse der Seguidille als eingang vortrigt. Ungeduldiger harren die T4nzer; schon spannen sich
thre Muskeln und die fertige Hand bereitet den ersten Schlag der Castagnette. Und wiederum macht
die Guitarre einen Ubergang, bei dessen viertem Takte aber mir eins die Stimme des Singer einfillt,
und der Tanz beginnt. [...] Dann wiederholt die Guitarre denselben vorbereiteten Ubergang, wihrend
dessen die Tanzenden leicht und langsam schreitend ihre Plitze wechseln, Beim vierten Takte erneuet
sich der Tanz mit allen Abwechselungen, deren die Gewandheit der Ausfiithrenden fihig ist, bis sie nach
neuen Takten auf dieselbe Weise zu ihren fritheren Plitzen gegenseitig zuriickkehren, um in gleichem
Zeitmafle den dritten Theil des Tanzes zu vollbringen. Da aber schweigen plétzlich wie mit einem
Zauberschalge die Stimme, die Guitarre und die Castagnetten, und unbeweglich stehen die T4nzer in
irgendeiner anmuthigen Stellung, zu welcher sie die Entwickelung des Tamzes gefiirt hat, in der
Kunstsprache bien parado genannt. Die Gewandheit des Tanzenden, in diesem Schluflaugenblicke eine
gefillige Stellung zu gewinnen, ist ein besinderer Gegenstand des Fleifes bei Erlernung und Ubung des
Bolero, der sich diesen charakteristischen Moment von anderen Tinzen und insbesondere vom

Fandango unterscheidet. Dresdner Abend-Zeitung, 14 de abril de 1824.
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giros y movimientos», y de la matraca, «un baile vivaz con enérgicos movimientos y
saltos». El autor comenta que existen otros muchos bailes, especialmente en Andalucfa,

pero que todos ellos se remiten a la forma originaria de la seguidilla.

Qué duda cabe, el texto de Meisel debié dar una informacién muy valiosa y
precisa a los alemanes de entonces, a la sazén mds que familiarizados con lo espafiol.
De hecho, que los alemanes de entonces precisaran de estas aclaraciones tras dos
décadas de empleo de temas espafioles en su misica no hace mds que demostrar la
precocidad y el peso del fendmeno en Alemania, consecuencia de la pasién de las dos
primeras generaciones de romdnticos por Espafia, pues no se olvide que estas
descripciones son de 1824, doce afios anteriores a la ya citada voz “Le Bolero” de Sor
en la Encyclopédie pittoresque de la musigue (véase nota 369), donde se denunciaban
algunas deturpaciones del género en Francia, o muy anterior al articulo de la Gaceta
Musical de Madrid de mayo de 1855, donde se ponfa en entredicho el conocimiento de
los extranjeros sobre el bolero a propésito de un articulo surgido en la Gaceta Musical
de Népoles en el mismo afio™. Concluye Meisel su trabajo con algunas reflexiones en
esta direccién:

El prejuicio de los extranjeros se ha ido abriendo espacio en Espafia de tal suerte que
el fandango, el bolero y la cachucha han sido desterrados de los circulos sociales mas
elevados. Pero se mantienen atin en el pueblo y en el teatro, donde diariamente se

interpretan como entremés, al final de la obra principal o antes del comienzo del sainete

con gran acogida y para mayor diversién de los espectadores™.

Las citas de Meisel sobre este asunto nos recuerdan que, mis que de su propia
época, el autor parece hablar de la Espafia de finales del siglo XVIII, quizés por lo que
vio y vivié él mismo en alguno de sus viajes, quizds por lo que leyé en Don Preciso y
Fischer™, a quienes sigue y copia casi literalmente. El triunfo del polo, la tirana y la
seguidilla en los salones espafioles de estos afios y del perfodo isabelino demuestra una
reconsideracién de este rechazo original contra el que, precisamente, reaccionaba un

Fischer ya a comienzos de siglo: “Un baile [el bolero] que tan vivamente habla para un

422 V¢anse citados ambos en Celsa Alonso, Za cancidn lirica espaiiola, 63.

425 Texto original: «Der Vorurtheil der Fremden hat allmilig auch in Spanien Raum gewonnen, so daf}
der Fandango, der Bolero und die Cachucha aus den hsheren gesellschaftlichen Vereinen gebannt sind.
Doch erhalten sie sich noch im Volke und auf dem Theater, wo sie téiglich als Zwischenspiel nach dem
Ende des Hauptstiickes und vor Anfang des Seynete mit allgemeinem Beifall und zu héchster Lust der
Zuschauer aufgefiihrt werden». Dresdner Abend-Zeitung, 14 de abril de 1824.

“24 En el caso de Fischer, queda evidenciado no solo en las descripciones sino en la tltima recomendacién
que hace sobre las Zdminas que manifiestan los varios pasos y mudanzas de las sequidillas voleras publicadas por
Escibano ca. 1792 y citadas por Fischer en Christian August Fischer, Reise von Amoterdam iiber Madrid,
399.
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sentimiento que mueve a toda la naturaleza, que solo puede endulzar el egoismo de los

hombres”*?.

Meisel y los alemanes de entonces intentan, desde su interés y amor por lo espafiol,
no solo advertir del error de este desprecio —que ya no era tal en su época— sino
corregirlo poniendo dicha correccién en practica al incorporar sisteméticamente en su
musica instrumental y dramitica los temas nacionales espafioles que, con tanto
empefio, habfan recogido y estudiado, con el fin de darles la dimensién europea que

necesitaban para triunfar allf pero también aqui.

45 Texto original: «Ein Tanz, der so lebhaft zu einem Gefiihle spricht, das die ganze Natur belebt, das
allein den Egoismus der Menschen midlern kann». Christian August Fischer, Rewe von Amaterdam iiber

Madrid, 399.
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Capitulo 4
La imagen de Espafia en la 6pera alemana de

la generacién de 1770

Ya habfamos comentado en la introduccién cémo Julidan Marfas, a la hora de
abordar el problema de las generaciones en los tedéricos del XIX, situaba a Wilhelm
Dilthey como uno de los primeros en intuir un concepto de generacién préximo al que,
afios mds tarde, desarrollaria Ortega para dar forma a su método histérico™. Pero, asi
como Ortega habia definido su método en torno a Galileo, Dilthey lo habria hecho en
torno al Romanticismo, y es que €l serfa el primero en atisbar la existencia de una
generacién inicial de nacidos hacia 1770, la de Novalis, Tieck, Wackenroeder, los
hermanos Schlegel, Humboldt o Hélderlin, acreedora auténtica de la etiqueta
«roménticos», «<a menos que —como decfa Dilthey—, se prefiera acabar radicalmente con
el abuso que desde hace més de medio siglo se comete con este nombre prescindiendo
del nombre mismo»"’. Aunque Dilthey no quiso ahondar en su teorfa como método
histérico ni se ocupé de desarrollar y delimitar la idea de generacién, sf comprendié
una cosa al estudiar a estos primeros roménticos: lo decisivo del romanticismo es la
idea de generacién. Una generacién, en Alemania, mds caracterizada por la
heterogeneidad que por una homogeneidad en casi todas las esferas de la vida cultural,
relacionada entre si a través pequefios circulos de amistad, con fugaces puntos
geogréaficos de referencia como Jena, aglutinada por iniciativas intelectuales no

demasiado ambiciosas como el Athenium de Schlegel.

Ante de entrar en materia, convendria sintetizar algunas ideas sobre el interés de
esta primera generacién roméntica por Espafia. Quizés fueran estos —sin menosprecio
de sus predecesores— los primeros en observar ciertos «caracteres» en el arte espafiol,
como muy bien sefialaba Ddmaso a propésito del teatro y la novela durea®, algo de

quizds fatidicas consecuencias en la critica posterior, como también advertia Menéndez

426 Julidn Marias, El método histérico de las generaciones, 56-61.
27 Wilhelm Dilthey, Vida y poesia, 275-276.

428 Damaso Alonso, Ensayos sobre poesia espaiiola, 10.
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. 499 . ..
Pidal™™. Lo cierto es que, algunos de estos valores o peculiaridades —aunque, en
apariencia, contradictorios— fueron una inspiracién perenne para un ideal estético

como el alemdn, adn en construccién, como su propio Estado.

Uno de estos caracteres, quizds de los mds destacados, es el de la fantasia y el
desarrollo de lo imaginario, que ya a mediados del siglo XVIII espolearfan acaloradas
discusiones estéticas en el seno de una querella en torno al Quijote, como veremos. Lo
espafiol, con sus Schwirmereien y quijotadas, se erigirfa como un arma contra el
racionalismo degradado de la Ilustracién, como un escape a la rigidez que imponian las
formas artisticas de comienzos del XVIII. Pero no es esta imaginacién espafiola una
mera visién fantdstica de la realidad, sino una «una realidad extraordinaria, una
segunda realidad»"’, como aclaraba Menéndez Pidal, una fantasia siempre acotada por
una gran dosis de realismo. Esta tensién casi irénica entre lo real y lo fantdstico que se
da en la literatura espafiola desde Cervantes supo intuirla el propio Schiller en su Uber
naive und sentimentale Dichtung (1795), idea de enorme trascendencia para esta nueva
generacién de roménticos™':jcémo no pensar en todo ello ante obras como Die

Zauberflote, Zemire und Azor de Spohr o el propio Freischiitz?

Otra cuestién fundamental que esta generacién hereda de los prerroménticos es
la inclinacién hacia lo popular, en musica, especialmente manifestado a través de la
obsesién roméntica por el Volkslied y los temas nacionales, como ya vimos en los
capitulos II y III, inaugurada por Herder y cristalizada en las canciones populares
recogidas en Des Knaben Wunderborn (1805-1808) de Achim von Arnim y Brentano.
Espafia, con su rica tradicién de romances, sirvié a este fin de definir un pueblo a través
de su musica, como ya defendfa Herder en 1784, pues en «sus escritos se muestra ya

algo del cardcter espaiiol de entonces»'.

29 Ramén Menéndez Pidal, Lo espaiioles en la literatura, 115-117. También el propio Ddmaso se queja de
este asunto en el ensayo citado.

450 Ramén Menéndez Pidal, Los espaiioles en la literatura, 99.

41 Christoph Strosetzki, «August Wilhelm Schlegels Rezeption spanischer Literatur», en Der Europder
August Wilbelm Schlegel, editado por York-Gothart (Berlin: de Gruyter, 2010): 145-146.

42 Texto original: «in ihren Schriften schon etwas damals vom spanischen Charakter zeigen». Tomado
de Werner Briiggemann, Spanisches Theater und deutsche Romantik, 167.
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4.1. Espafia en la escena alemana del ltimo cuarto de

siglo XVIII

La infancia y juventud de los roménticos de esta generacién de 1770 transcurrié
en paralelo a un creciente interés por Espafia que ya habfan identificado O. Lyte y
Sullivan desde 1750 y que encuentra su asiento, precisamente, entre 1770y 1800, como
una suerte de antesala o preparacién de lo que serd la gran incorporacién de lo espafiol

a la vida intelectual alemana romantica™®.

Hacia 1750, el ambiente intelectual alem4n en torno al teatro era propicio para
casi cualquier influencia, pues se encontraba en un convulso momento de definicién,
de cuestionamiento de las normas que la razén debfa imponer a la creacién artistica —
como defendfa Johann Christoph Gottsched (1700-1766)— y que llevarian a los suizos
J. J. Breitinger (1701-1776) y J. J. Bodmer (1698-1783) a abrirse paso criticamente
con una defensa furibunda de la imaginacién, lo maravilloso y lo milagroso como
motores estéticos de la poesia434, caracteres entonces tan identificados con la literatura
durea espafiola’™. Resulta curioso lo que escribfa en 1738 Johann Adolf Scheibe, uno
de los mds destacados discipulos de Gottsched, a propésito de las adaptaciones de las
éperas que hasta dicho afio se venfan poniendo en escena en teatros europeos como el

Theater Am Géinsemarkt de Hamburgo:

433 Henry H. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 169.

4 1bid., 126.

4% Ya en 1940, Karl Vossler describfa exactamente este fenémeno como la reaccién de la Europa
ilustrada al caricter fant4stico y mégico de, por ejemplo, los autos sacramentales espafioles: «La ficcién
no necesitaba tener ningin gran mérito literario ya que no aspiraba mds que a mantener al pueblo en
ese ambiente de milagro dentro de la Iglesia. Para el resto de Europa, estas representaciones estaban
faltas de finura. Especialmente Francia, que hubiera podido servir de eficaz intermediaria, no gustaba
en absoluto de estos dramas, que tan groseramente se oponian a la razény al buen gusto». Karl Vossler,
Algunos caracteres de la cultura espaiiola (Madrid: Espasa Calpe, 1962), 106.
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[...] y ha sido bastante comun llevar a la escena operistica novelas 4rabes o espafiolas.
De esta suerte se confundfa al espectador imponiéndose, en tltima instancia, un gusto
pésimo que no consideraba como bueno aquello que no estuviera repleto de cosa
fantdstica y sin gusto: asf, se proscribfa lo naturalmente maravilloso y se preferfan, en
su lugar, miles de imposibilidades que pugnaban con la naturaleza y la razén, y que tan
siquiera eran coherentes con una imaginacién fantéstica. [...] y se ha empezado a ver
cuén vulgar es caer de lo natural a lo imposible, de las tramas verdaderas y humanas a

desviadas fantasfas y atin quijotescas ensofiaciones [...]*.

Pero, como deciamos, en esta particular querella otra suerte sonrié a estas
quijotadas con la victoria de los suizos sobre la escuela de Gottsched, reforzada por la
mirada amable hacia la literatura espafiola que, por vez primera en el siglo, inicié con
rigor Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Desde 1750 su creciente conocimiento
del teatro espafiol derivado de su participacién activa en los Beitrdge zur Hustorte und
Aufnabme des Theaters o el Berlinwche priviligierte Zeitung le llevé a sintetizar de la
literatura durea los elementos que necesitaba para inspirar una nueva critica literaria y
una nueva forma de entender el teatro transmitida, por ejemplo, en sus articulos en la
Hamburgische Dramaturgie (ca. 1760), cuya pasién contagiarfa a coetdneos como Dieze,

gran traductor y divulgador de la literatura espafiola o a un més joven Herder

En la década siguiente, las traducciones alemanas del 7héatre Espagnol de
Linguet (Spanisches Theater, 1770) o las adaptaciones de las traducciones italianas de
Carlo Gozzi dejaban su huella en Schréder y los miembros més jévenes del Sturm und
Drang, a lo que se sumaba el interés por Espafia que ya hemos visto reflejado en las
numerosas crénicas de viajes que se suceden entre 1770 y 1800™. En el dmbito
operistico, se adelantaban a nuestro fenémeno Mattheson y Telemann con sus
reivindicaciones ‘quijotescas’: el primero concediendo a la musica, como a Don Quijote,

«su propia libertad aventurera» frente a los principios dramdticos de mimesis, frente al

4% Texto original: «[...] und es war was ganz gemeines die Spanischen oder Arabischen Romanen auf
den Opernschaubiihnen vorzustellen. Hierdurch ward der Zuschauer verwirrt gemacht, und es bekam
zuletzt ein iibeler Geschmack die Oberhand, der nichts fiir gut hielt, was nicht mit diesen
abgeschmackten wunderbaren angefiillet war: so verbannte man also das natiirliche wunderbare, und
erwehlte stattdessen, tausend Unméglichkeiten, die mit der Natur und Vernunft stritten, und die auch
nicht einmal mit einer fantastischen Einbildung iibereinstimmen. [...]; und man hat angefangen
einzusehen, wie abgeschmackt es ist, von dem Natiirlichen auf unmégliche, und von wiirklichen
menschlichen Handlungen auf verkehrte Traumereye und Don Quischottmiflige Schwirmereyen zu
fallen [...]». Johann Adolph Scheibe, Der kritische Musicus, Part 1. (Hamburgo: bey Thomas von
Wierings Erben, 1738), 182-183. Algunas partes de este fragmento, asf como de la polémica entre los
suizos y Gottschad a propésito de la épera, se citan en Cristina Urchuegufa, «La épera en Alemania,
Juna ‘quijotada’?» Anales cervantinos 39 (2007): 263-288.

47 Henry H. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 150-151.
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imperio de la palabra sobre la musica, y el segundo, desprendiéndose cervantinamente
de los rigores de la épera seria con su «juguete dramdtico» Quichotte auf der Hochzeit des
Comacho (1761), con libreto de Schiebeler, estudiado todo ello por Cristina Urchuegufa

en un trabajo ya citado™.

De una u otra forma, este redescubrimiento de Espafia se infiltrarfa como
doggetto en la escena lirico-dramdtica, especialmente a partir de 1780, donde fue usual
el rescate de asuntos espafioles, bien de traducciones y ediciones directas de obras
francesas de Beaumarchais o Marmontel, bien de la mera refundicién de las mismas.
En 1777 se estrenaba en Viena lvabella e Rodrigo de Anfossi, quiz4s inspirada en el tema
cidiano explotado un par de afios antes por un joven Paisiello en // gran Cid (Florencia,
1775) o antes, incluso, por Piccinni en su // gran Cid (N4poles, 1766) o Sacchini en //
gran Cidde (Roma, 1769). Estos temas de corte histérico-literario parecieron gustar muy
especialmente en el 4mbito alemdn durante la década de 1780, como demuestra el
hecho de que, ademé&s de reponerse obras italianas como la de Anfossi —representada
varias veces en el Kleines Churfiirstliches Theater de Dresde en las temporadas de
1785 a 1787— se realizaban también intentos autéctonos. Sirvan de ejemplo las distintas
refundiciones del célebre drama de Marmontel ambientado en el Pert de la conquista
Les Incas, ou La destruction de l'empire du Pérou (1777), popularizado operisticamente como
Cora und Alonso, y del cual encontraremos versiones en estos afios como las de Johann
Gottlieb Naumann (Cora und Alonzo, 1778-1780) o Peter von Winter (Kora und Alonzo,
1778) en Alemania, Giuseppe Sarti (/dalide,1783) en Italia, Henri-Joseph Rigel (Cora
et Alonso, 1779), Mehul en Francia (Cora, compuesta en 1784-85, estrenada en 1791) o
Cimarosa en Rusia (La vergine del sole, 1788)"”. Como el tema de Figaro en
Beaumarchais, el texto de Marmontel estaba colmado de provocaciones poh’ticas de
regusto volteriano y anticlerical —que ya le habfan costado la censura de su Bélisacre en
1767—, nutrido utilitariamente de las deturpaciones histéricas del padre Las Casas para
caricaturizar un imperio espafiol corrompido por el fanatismo religioso y la codicia: la
religién, lo fantdstico, los vicios humanos representados por el «<inhumano Pizarro» —
como se refiere en la versién italiana de 1788—y sus hombres se oponian, asf, a lo bello

natural, lo inocente, lo originario, el «<bon sauvage» que representaban los Incas:

48 Cristina Urchuegufa, «La épera en Alemania, juna ‘quijotada’?»: 281-283.

439 Pierre Saby, «Cataclysme et exotisme dans 1'opéra francais : Les Incas du Pérou (Rameau, 1735) et
Cora (Méhul, 1791)», en Anne-Marie Mercier-Faivre et Chantal Thomas (coord.). L'invention de la
catastrophe au XVIlle sidcle. Du chdtiment divin au désastre natural (Ginebra: Droz, 2008, 419-431).
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[Prélogo]

Todas las naciones han poseido hombres perversos y fandticos; han tenido su época de
ignorancia y sus ataques de furor. Las m4s estimables son aquellas que tuvieron
carcter para confesarlos: los espafioles, dignos de este nombre, han mostrado este
noble orgullo. Jamds la historia nos ha trazado una cosa mds sensible, ni mds
escandalosa, que las desgracias del Nuevo Mundo escritas por el padre Las Casas. Este
apéstol de las Indias, este prelado virtuoso, este testigo ocular, cuya sinceridad le ha
hecho célebre, compara los indios a los corderos, y los espafioles a los tigres, a los lobos
y alos leones [...]. {Los furiosos, degollando y quemando a todo un pueblo, invocaban
a Dios y a sus santos! Plantaban trece patibulos y ejecutaban trece indios en honor,
decfan ellos, de Jesu-Cristo y sus doce apéstoles! ;Era esto impiedad o fanatismo? No
hay término medio, y todo el mundo sabe que los espafioles de aquellos tiempos no
eran sino unos impfos. He tenido razén de atribuir al fanatismo todo cuanto la
iniquidad del corazén humano no hubiera hecho sin él. [...] He puesto sobre la escena,
con referencia a la historia, a los fan4ticos e hipécritas, y los pongo en paralelo con los
verdaderos cristianos. Fernando de Luques, D4vila, Vicente de Valverde, Riquelme,
son ejemplos del fanatismo que desfigura al hombre y pervierte al buen cristiano. En
ellos he colocado el celo absurdo, atroz ¢ inhumano que la religién reprueba, y que, si

lo tomasen por ella, la harfa hacerse aborrecida™’.

[Capitulo XI]

Mientras que la paz, la justicia, la humanidad reinaban aun en aquellas regiones
afortunadas, bajo las leyes de los hijos del Sol, la tiranfa de los castellanos se dilataba
cual un incendio: la ruina y la soledad sefialaban sus progresos. Habfan ya desolado el
norte de la América, y ya empezaba también 4 serlo el mediodfa. En vano aquel piadoso
solitario, aquel animoso defensor de la humanidad, aquel carifioso amigo de todos los
infelices indios, Bartolomé de las Casas, habfa hecho retumbar el grito de la naturaleza
hasta en la entrafia mas profunda ¢ intima del corazén de los reyes: [...], el indio fue

siempre esclavo y el espafiol opresor.

Intencionadamente o no, la novela presenta un batiburrillo de personajes,

situaciones y lugares con absoluto desorden cronolégico y geografico, mezcldndose el

mundo azteca con el mundo incaico, las hazafias de Cortés con las de Pizarro, y todo

ello condimentado con demencia lascasiana. Sobre la falta de rigor histérico en estos

temas ya advertia Kotzebue en la edicién de 1826 de su «tragedia romdntica»

[romantisches Trauerspiel] Die Spanier in Peru, oder Rollas Tod (1796) —con musica

incidental de Joseph Weigl (1799)—, una secuela de su Die Sonnenjungfrau de 1789 en

40 Se han tomado estos fragmentos de la traduccién de Justo Zaragoza de 1893. En Jean-Frangois

Marmontel, Los Incas o la destruccion del Perii, traducido por Justo Zaragoza (Barcelona: Juan Oliveres,
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cuyo prélogo comentaba lo siguiente, a propésito de las correcciones que Friedrich
Ludwig Schréder habia obrado en su texto original:
No consideré otros cambios en los cuales resulta evidente que el Sr. Schroder tuvo que
amoldarse a los tiempos. No veo por qué no se puede subrayar, por ejemplo, que el
Papa mediante bula, obsequié con América a los espafioles; que, por otra bula, declaré
a los indios como hombres y no como monos; que para honrar a Cristo y a los doce

apéstoles se colgé a trece indios; [...] ;Por qué se deberfan silenciar los hechos en el

escenario?!

El tono del texto de Marmontel rezumaba politica, estaba embebido del espiritu
del Parfs prerrevolucionario, al servicio del volterismo mds agresivo espoleado,
ademds, por el ascenso al trono de Luis XV1 en 1774. Pero los hombres de las siguientes
generaciones en Alemania, los del Sturm und Drang y el primer romanticismo, tenfan
otras prioridades y otros compromisos con la historia. De hecho, ya el citado Dilthey,
al disertar sobre Le nozze i Figaro de Mozart (1786), recordaba que la «fuerza
revolucionaria» del Figaro de Beaumarchais, que ya en su estreno de 1784 habia
causado cierto revuelo en Francia, en absoluto era lo principal en la pieza

. 442
mozartiana .

Un desvio semejante del interés politico implicito en el texto —aunque no total—
lo encontramos, pues, en la versién musical de Naumann, quizés la més popular de las
versiones alemanas del tema de Cora en pleno apogeo del Sturm und Drang. La obra,
gestada en 1778, fue estrenada en versién de concierto en Dresde para llegar,
finalmente, al ptblico de la Opera Real de Estocolmo en 1782 bajo el titulo Cora och

Alonzo™.

El libreto de Gudmund Goéran Adlerbeth (1751-1818) toma del drama de
Marmontel la historia de amor entre Alonso de Molina, un caballero espafiol instalado
en la corte del rey inca Ataliba, y la joven Cora, una sacerdotisa del templo del Sol. En

el acto primero, Cora se dirige a ser sacrificada en el templo del sol en una gran fiesta

41 Texto original: «Andere Abinderungen, wo Herr Schrsder sich offenbar in die Zeit fiigen mufite,
habe ich nicht angenommen. Ich sehe zum Beispiel nicht ein, warum man nicht gerade heraussagen
diirfte, daf} der Vater Papst den Spaniern Amerika durch eine Bulle geschenkt; dafl er durch eine andere
Bulle die Indianer fiir Menschen, und nicht fiir Affen erklirt; dafl man zur Ehre Christi und der zwslf
Apostel dreizehn Indianer aufgehangen; [...]. Warum sollte man historische Thatsachen auf der Biihne
verschweigen?». En August von Kotzebue, Die Spanter in Peru oder Rollas Tod (Leipzig: bey Paul Gotthelf
Kummer, 1826), IV.

442 Wilhelm Dilthey, La gran miisica alemana, 133.

445 Alan Swanson, «Kellgren's Libretto for "Aeneas i Carthago"», Scandinavian Studies 72, 4 (2000): 392-
393.
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(Escena II) coronada con un ballet de j6venes sacerdotes y sacerdotisas que remata un
«Tempo di Ciaccona», una danza vinculada a Espaiia por sus supuestos origenes***. Si
bien podrfa tratarse de un caso de color local, la presencia de la chacona podria también
justificarse por la gravedad del asunto de corte histérico, pues tuvo cierta presencia en
la épera seria de la segunda mitad del siglo XVIII como en el /domenco de Mozart
(1781), o Le jugement de Paris de Méhul (1793)*”. Finalmente, Cora huye de su destino
al ver a su enamorado entre los asistentes al rito, provocando su reclusién inmediata en
el templo. En el Acto 11, Alonso se debate entre conservar su honor, su fama de héroe
entre sus anfitriones o renunciar a todo ello por salvar a Cora y hacer prevalecer el
amor sobre toda ley humana y divina: este serd el motor y mensaje principal de toda la
obra que marca una cierta distancia con el mensaje mds politico de Marmontel. Tras el
derrumbe del muro del templo por una tormenta —que los nativos toman por ira divina—
y la huida de las sacerdotisas, Alonso se apresura a salvar a Cora de entre las ruinas,
convenciéndola de romper su juramento y escapar con él (Escena IV); pero son
descubiertos por Zulma, quien recrimina su conducta a la joven inca y se la lleva
consigo para ser castigada con la muerte por su blasfemia (Escena V). En el acto 111,
la ira de los dioses, de Ataliba y del sumo sacerdote cae sobre la estirpe de Cora,
debiendo morir todos para reconciliar a su pueblo; ademds, Zulma revela al rey la
identidad del amante de Cora, algo que le conmueve y turba profundamente. En la
escena 1, Alonso reaparece ante todos pidiendo ser entregado en sacrificio por Cora

y su familia:

Texto original

(1781)*"
ALONZO
Ich, der dich dort beym Abgrund fand,
Da Schrecken dich betiubt,
All’ deine Sinne schwanden;
Ich, dessen Arm dir jene Freystatt schaffte,
Aus der dich Grausamkeit
Und blinder Eifer rang,
Ich sollte dich, dein Haus zum Tode sehen,

und euer Loos

Traduceton

ALONZO

Yo, que te hallé allf junto al precipicio,
Cuando miedos te aturdian,

Todos tus sentidos menguaban;

Yo, cuyo brazo te procuré aquel refugio
Del que horror y ciego af4n te arrebataron,
(Debo veros a ti y a tu casa conducidos a
la muerte,

Sin compartir con vosotros, muriendo

‘1 Ya Walther en su Musikalisches Lexikon hablaba de una danza de origen moruno llevada a Europa
desde Africa a través de Espafia. Véase en Johann Gottfried Walther, HMusicalisches Lexicon (Leipzig:
Wolfgang Deer, 1732), 164. Véase también Thomas Walker, «Ciaccona and Passacaglia: Remarks on
Their Origin and Early History», Journal of the American Musicological Soctety 21, 3 (1968): 300-320.

445 The Grove Dictionary of Music and Musicians, 2* edicién, s.v. «Chaconnes.

46 Cora. Ein Singspiel (Leipzig: im Verlage Dykischen Buchhandlung, 1781), 63-64.
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Nicht mit euch sterbend theilen?

vuestro destino?

A continuacién, Alonzo, el hombre honrado que encarna todas las virtudes del

caballero espafiol que veremos repetidas en multitud de obras, realiza un alegato que

supone el triunfo del amor por encima de todas las cosas, un golpe de efecto contra el

fanatismo, los rigores de la ley y la razén representadas por el sumo sacerdote y Ataliba:

Texto original

(1781)%"

ALONZO

Was ist denn Cora’s Schuld?
Sie folgt die Stimme nach,
Die ihr Gefahr heif’t fliehn.
Vom sanftsten Zug geleistet,
Vergall sie nicht den Eid,
nur des Gesetzes Strenge.
Kein Eid zerstért in uns

Die Triebe der Natur!
Geliibden schichen nicht
Der Liebe Allgewalt!
Geliibdte!

Kann der Gott eins fordern,
Das dem Gesez entsagt, das er

Ins Herz geprigt?

[...]

Nein, Kéni! Bey dem Gott des Lebens,
Der deinen Thron bestrahlt,

Von dem du selber stammst,

Schwoér' ich, dass dies Gesez

Ein Grdul dem Himmel sey!

Dein eignes Herz zerschmelzt in Mitleid:

Und soll Gott strenger seyn, als du?

Traduceton

ALONZO

¢De qué es culpable, pues, Cora?

Siguié la voz

que le decfa que huyera del peligro.

Llevada por inclinacién natural,

no olvidé el juramento,

sino tan solo los rigores de la ley.

iNingin juramento acaba con nuestros
impulsos naturales!

iLos votos no debilitan el poder omnimodo
del amor!

{Un voto!

;Puede Dios exigirlo,

cuando supone renuncia a la ley

que él en el corazén marcé?

[...]

{No, mi Rey! Por el Dios de la vida,

que ilumina tu trono,

del que td mismo desciendes,

jjuro que esta ley

es un horror para el cielo!

Tu propio corazén se deshace en piedad,

.Y deberfa ser Dios més exigente que ti?

El pueblo aclama a Alonzo y el propio rey Ataliba reconoce la verdad en sus

palabras con gran regocijo de todos, acabando la pieza en un /leto fine jubiloso en una

gran escena final con coro y ballet en el que se intercala un dueto (Larghetto amoroso)

de Coray Alonzo.

4“7 Tbid., 64-65.
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Dilthey, estudiando el Don Grovanni de Mozart, identificaba como una invencién
de la comedia espafiola el reconocimiento del amor como valor supremo de la vida™®:
lo espafiol comenzaba a ser un tema ideal para dar rienda suelta a aquella «fauna
sentimental» de la que hablaba Ortega, algo con implicaciones musicales evidentes en
ese «nuevo sentido de la emotividad» que, de acuerdo con van Boer, destilaba la Cora

de Naumann™.

El drama cantado (<Drama mit Gesang») Cora de Wolfgang Heribert von
Dalberg (1750-1806), escrito unos afios después de la versién de Naumann, se
centraba de nuevo en la historia amorosa de Cora y Alonso y rescataba de Marmontel
el pasado de Alonso, al que presentaba como libertador de los indios del yugo espafiol
—incluso el libreto comienza con un coro que ensalza esta hazafia—; segtin parece,
Dalberg estuvo interesado en que algtin joven compositor como Schweitzer o Gluck
pusieran musica a su libreto, incluso Mozart fue tentado con el asunto, que no resulté,

finalmente, atractivo para ninguno de ellos*”.

MOZART Y SUS CUATRO OPERAS “ESPANOLAS”

Berlin, Hamburgo y Leipzig no estaban solas en la empresa de erigir un teatro
nacional alemdn: Viena, como capital imperial y punto de encuentro entre la Europa
catdlica meridional y el Septentrién luterano-germano, tuvo un desempefio crucial en
la introduccién de lo espafiol en un teatro nacional en busca de su propia definicién.
José 11 habia comenzado la humilde tarea en 1776 cambiando el nombre del teatro de
corte (Wiener Hoftheater) por Teatro Nacional y de la Corte (Hof- und Nationaltheater) y
promoviendo la representacién de dramas alemanes tanto en dicho teatro como en el
Kéirntnerthor-Theater*®'. Es precisamente en dicho ambiente renovador donde Mozart

emprende la composicién de cuatro de sus mejores y m4s significativas piezas
dramdticas, a saber, Die Entfiibrung aus dem Sereil (1782), Le nozze die Figaro (1786), Don
Guovanni (1787) y Die Zauberflite (1791). A la luz de los planteamientos reflejados en

448 Wilhelm Dilthey, La gran muisica alemana, 141.

49 Bertil Van Boer, «The Greatest Opera Never Written: Bengt Lidner’s Medea (1784)», TijdSchrift voor
Skandinavistiek 27 (2006): 60.

40 Hermann Abert, W.A. Mozart, traducido por Stewart Spencer (New Haven: Yale University Press,
2007) 529-30.

4! Norbert Oellers, «Die Anfinge des deutschen Nationaltheaters», Oper im Aufbruch. Gattungskonzepte
des deutschsprachigen Musiktheaters um 1800, editado por von Marcus Chr. Lippe (Gustav Bosse Verlag:
2007. S.153-165.
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este trabajo, ya no debiera parecer casualidad que algunas obras dramdticas de estos
afios estuvieran explicita o implicitamente relacionadas con algin elemento espafiol
que, para el caso de la opera buffa, se habria convertido casi en algo habitual desde 7/
barbiere de Paisiello (1782), como demuestra la ambientacién escogida por Martin y
Soler para Una cosa rara de (1786), inspirada en La luna de la Sierra de Luis Vélez de

Guevara, maximo exponente del género en la Viena josefina.

Pero quizés no sea éste el lugar para profundizar sobre los origenes literarios
de un Figaro o de un Don Giovanni, ya bien trabajados en los varios estudios que nos

dejaron al respecto B. Frank Sedwick*?, Egon Wellesz™?, Siegmund Levarie®™ o

Stefan Kunze™®

. Tampoco es el lugar de extenderse en los bien conocidos influjos de
la comedia 4urea —mds que familiar para un Da Ponte o un Schikaneder— en la
tendencia a la intriga espafiola que se acusa en Die Entfiibrung aus dem Serell, en Le nozze
di Figaro o en el Don Giovanni mozartiano. De hecho, y segtin las apreciaciones del propio
Dilthey, puede que el ritmo frenético impuesto por este hacer dramético de las
comedias de enredo espolearan el genio del compositor para exprimir a fondo los

1%, potenciando

recursos musicales y darle aquella hondura dramética al gesto musica
en sus Speras y Stngspiele «el sentido dindmico de lo dramético» que Sullivan atribufa a
la influencia de Calderén®’. De nuevo, allf se encontraba lo espafiol, ni m4s ni menos,
en medio de una de las m4s importantes aportaciones de Mozart a la escena lirica, la
de comunicar a través de la musica «las sutilezas de la caracterizacién del personaje
mds alld de lo que las palabras permitian por sf solas, sin acudir nunca al caudal de las

figuras de cartén piedra que proliferaban en las éperas», como recordaba Downs en su

célebre manual*®.

42 Frank Sedwick, «Mozart's Sources for Don Giovanni», Hispania 37, 3 (1954): 269-273.
43 Egon Wellesz, «Don Giovanni and the dramma giocoso», Music Review 4 (1943): 121-126.

44 Siegmund Levarie, Mozart s Le nozze di Figaro: a Critical Analysis (Chicago: University of Chicago Press,
1952).

45 Stefan Kunze, Don Giovanni vor Mozart: die Tradition der Don-Giovanni-Opern im ttalienischen Buffo-Theater
des 18. Jahrbunderts (Minich: Fink, 1972).

46 Concretamente, y refiriéndose a Le nozze, comenta Dilthey: «La creciente dificultad de este tema, y
que el abate Da Ponte sélo parcialmente pudo superar, consiste en su complicado sistema de intrigas,
que exige una constante y notable atencién y ocupa la mayor parte de la opera, dejando escaso espacio
para representar los momentos culminantes del sentimiento vital de cada personaje en forma de grandes
arias, como si fuera un sobrante. Por ello, Mozart ha aprovechado toda la fuerza creativa de la musica.
[...]1», Wilhelm Dilthey, La gran mivsica alemana. De Bach a Beethoven, editado por Blas Matamoro (Madrid:
Fércola Ediciones, 2018): 134.

“” Henry H. Sullivan, Calderén in the German Lands and the Low Countries, 298.

48 Philip G. Downs, La nuisica cldsica, 524.
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Incluso en el texto de Die Zauberflite descubrieron Ann L. Livermore y el propio
Sullivan reminiscencias de £l purgatorio de San Patricio de Calderén, tanto en los

« 459 1 . d l b d F sz o + 2460
personajes como €n las secuencias de las pruebas de puriricacion € iniciacion .

Adn asf, en un trabajo como este no podemos resistirnos a sefialar algunas
premisas curiosas como el primer acercamiento musical de Mozart a un tema espafiol,
que fue, ademds, el primer ejemplo de musicalizacién de un texto alemén de Calderén
de los tltimos dos tercios del siglo XVIII, como sefialaba Sullivan. Nos referimos a su
recitativo y aria “Warum o Licbe, trethst du jenen grausamen Kurzwedl / Aria: Zittre, toricht
Herz, und leide!” (KV 365a — hoy perdido) y el aria para soprano y orquesta “Die
neugeborne Ros” entziickt” (K. Anh. 11a / 365a), localizada esta tdltima en 1996™'. Ambas
fueron compuestas en 1780 para la pieza teatral Die zwet schlaflosen Nichte [Dos noches
sin dormir]; se trataba de una refundicién alemana de J.G. Dyk de una obra de Gozzi
(Le due nottl affannove, ossia Gl'inganni dell imaginazione, 1772) tomada, a su vez, del genio
espafiol y que fue interpretada para el arzobispo de Salzburgo en diciembre de ese
mismo afio’®>. Naturalmente, no habfa rastro de elementos “espafioles” en estos breves

fragmentos salvo el origen literario del libreto.

Desde el tercer cuarto de siglo, la inclinacién escénica hacia temas espafioles,
quiz4s m4s especialmente notoria en el caso de los libretos de ambientacién burguesa
y contempordnea —género buffo— favorecié, de alguna manera, la necesidad de
incorporar temas musicales caracterfsticos facilmente reconocibles por el publico:
Gluck lo habfa hecho en su Dor Juan de 1761 con la puesta en escena de un fandango
con castafiuelas, al igual que lo hizo Martin y Soler, que en la ya citada Una cova rara
de 1786 incorporaba una seguidilla, «Quando l'alba nascente» (Acto I1), precedida de
la indicacién escénica «f vuddetts, entrano Lilla, e Ghita vestite da Manche con chitarrino ecc.
Due villanelle portano fuori delle sedie ornate dc fiors, e le offrono alla Regina, ed al Principe» y del

recitativo de Lilla: La chitarra su ripiglia / e una bella seghidiglia / suona o Ghita, io ballers™.

49 Ann Lapraik Livermore, «'The Magic Flute' and Calderén», Mudsic 5 Letters 36, 1 (1955): 7-16

40 Henry H. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 294.

401 Mozart, Wolfgang Amadeus, Die neugeborne Ros' entziickt : Arie fiir Sopran, Streicher und zwi Horner, KV
Anb. 11a (KV 565a), editado por Christoph Wolff y Faye Ferguson (Salzburgo: Internationale Stiftung
Mozarteum, 1996).

42 Sullivan, Calderon in German Lands, 291. Antes que Sullivan, recogfa la filiacién calderoniana del drama
de Gozzi Edmund Dorer en Die Calderon-Literatur in Deutschland. Bibliographische Ubersicht (Ziirich: Druck
von Orell Fiissli & Co, 1877), 28.

463 Bence Szabolcsi, «Exoticisms in Mozart», Music ¢3 Letters 37, Nr. 4 (1956): 332.
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Martin y Soler explota el recurso del pizzicato de las cuerdas como evocacién del
sonido de las guitarras, un efecto similar al que habfa empleado unos afios antes
Paisiello en la célebre serenata de Almaviva «Saper bramate» del Acto I de su Barbiere
de 1782 —con acompafiamiento de mandolina incluido— o Boccherini en su HMuvica
notturna delle strade di Madrid (ca. 1780), y que Bruce Alan Brown relaciona con usos
escénicos del vaudeville francés a la hora de representar canciones espafiolas como el
romance de Cherubino en La folle journée de Beaumarchais®. Y antes que en la célebre
épera que originarfa el texto de Beaumarchais —y cuyo fandango quizds inspirase las
seguidillas de Martin y Soler—, Mozart exploraba estos pizzicali guitarristicos en su
Entfiibrung a propésito del célebre romance «In Mohrenland gefangen war» (Acto 111)
con el que Pedrillo cubria la huida de la cautiva. Bence Szabolesi ve aquf

reminiscencias de canciones tradicionales 1italianas

®, mientras que Timothy D. Taylor
quiere entrever en las segundas aumentadas del final de las frases las claves para una
«construccién occidental de los sonidos de Oriente»™. La lectura de Head sobre el
fragmento, mds enrevesada si cabe, atribufa a la romanza un cierto caricter espafiol

p . 467 . .
pero con afan exotizador™’, algo duramente criticado por Betzwieser por carecer de

fundamento%g.

64 Bruce Alan Brown, «Beaumarchais, Mozart and the Vaudeville: Two Examples from "The Marriage
of Figaro'» The Musical Times 127, No. 1718 (1986): 264.

465 Bence Szabolcsi, «Exoticisms in Mozart», 331.

466 Timothy D. Taylor, «Peopling the Stage: Opera, Otherness, and New Musical Representations in
the Eighteenth Century», Cultural Critigue 36 (1997): 69.

47 Matthew Head, Orientaliom, Masquerade and Mozart's Turkish Music (Londres: Royal Musical
Association, 2000), 21.

48 Thomas Betzwieser, resefia de Orientalism, Masquerade and Mozart's Turkish Music, de Matthew Head,
Journal of the American Muvicological Society 57, 3 (2004): 659.
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Fig 55. Romance de Pedrillo «In Mobrenland gefangen war»tomado de la reduccion para piano de
Christian Gottlob Neefe (Bonn: N. Stmrock, 4/0), 120-122.
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Resultarfa un poco extrafio que Mozart pretendiera hacer cantar con la
mandolina a un espafiol como Pedrillo, «de buena familia de cristianos viejos» —como
el mismo Pedrillo afirmaba [«Ich bin doch von gutem altchristlichen Geschlecht aus
Spanien»]—, un romance de origen italiano o turco para distraer la huida de sus
compatriotas. M4s bien parece que estamos ante el mismo género de romance de
evocacién espafiola empleado por Paisiello o Martin y Soler, habitual en el vaudeville
francés, como bien sefialaba Brown, pero también muy frecuente en el Singspiel de

herencia hilleriana™®.

La relacién que establecen la mayor parte de autores con el fragmento similar
de Osmin podria parecer coherente pero no plenamente satisfactoria, ni en el plano
musical ni en el poético. De hecho, podrfamos decir que, salvo ciertos giros melédicos,
no tienen nada més en comin que el compés de 6/8, ni tan siquiera la tonalidad, y
tampoco se acompafia de los pizzicatti guitarristicos, ni hay rastro del aire original y
caracteristico que imprimfa el juego con la segunda aumentada del romance de Pedrillo.
Dista también de la cancién de Osman el metro de pie quebrado en cinco versos
cantado por Pedrillo con rima abaab que, ademés de a algunos versos de Hiller”’,
recuerda vagamente a las quintillas de la métrica espafiola, tan populares en los Siglos
de Oro, y que condiciona la regularidad y simetrfa de las frases musicales. Mozart lo
resuelve dando a estos versos cortos («Wollt' gern erldset sein» en la primera estrofa y
«Wenn ich sie retten kann» en la segunda) un aire de estribillo, acentuando su carécter
popular con el empleo de la segunda aumentada, algo que no sucede en las
musicalizaciones del texto de Bretzner hechas por Justin Heinrich Knecht (1786-87)"""
y Christian L. Dieter (1784)"”. Aunque esta inspiracién espafiola no deje de ser una
conjetura que aquf arriesgamos y no pretendemos suponer en Mozart un conocimiento
profundo de la literatura durea, es de rigor mencionar que el libretista Gottlieb

Stephanie sf conocfa los metros espaﬁoles, pues apenas un afio antes habfa adaptado

49 Walter Preibisch, «Quellenstudien zu Mozart's ‘Entfithrung aus dem Serail’», Sammelbinde der
Internationalen Musikgesellschaft 10, 3 (1909): 471.

470 Nos referimos, por ejemplo, a las estrofas de pie quebrado de tres o cuatro versos que abundan en
algunos Singspiele como Das Grab des Muftc (1776).

1 Se puede comprobar en el manuscrito con signatura Mk 37 de la Universitétsbibliothek der Eberhard
Karls Universitit en Tiibingen (D-Tu), p. 59.

472 Sobre la falta de «caracterizacién» de la pieza de Dieter se habla en Reiner Nigele, «'Belmont und
Constanze’ in den Vertonungen von Dieter und Mozart - ein Vergleich», Die Huosikforschung 50, 3 (1997):
290.
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para teatro una versién de £/ alcalde de Zalamea en traduccién de F.L. Schrader™. Y, si
el contenido del romance de la cautiva no estuviera tan relacionado con la propia trama
y escena, incluso podriamos encontrar cierta relacién de la historia de la cautiva con la
vida del propio Abendmar, «<hijo de un moro /y de una cristiana cautiva» («Denn ich
bin Sohn eines Mohren / Und einer gefangnen Christin!»), que canta el romance
recogido en la obra de Ginés Pérez de Hita Guerras Civiles de Granada (1569), traducido
por Herder'” e incorporado a su Stimmen der Vilker in Liedern apenas un par de afios

antes del estreno de Die Entfiibrung aws dem Seretl.

Pero quizds el caso mds evidente de empleo de un tema o aire nacional se
encuentre, sin necesidad de grandes deducciones, en el célebre fandango que cierra el
acto 11l de ZLe nozze di Figaro. LLa imponente escena comenzaba con una marcha que
inaugura el festejo nupcial de Figaro y Susanna, seguida por un coro, la bendicién de
los novios por parte de los condes y, acto seguido, el fandango durante el cual el Conde
de Almaviva lee la nota de su mujer que Susanna le pasa, pinch4ndose en el dedo aquél
con un alfiler previamente colocado.

Dorothea Link, en un interesante estudio, resuelve con documentacién de

4

archivo y exhaustiva consulta de fuentes algunas de las dudas que Alan Tyson™” y el
ya citado Bruce A. Brown planteaban en sus trabajos sobre, por ejemplo, si el fandango
se habfa o no interpretado en Viena pese a la célebre prohibicién imperial del ballet en
la épera y la conocida anécdota de la partitura arrancada por el Conde Franz Orsini
Rosenberg que Da Ponte narraba en sus #Memorias: el fandango sf se interpretd en el
estreno vienés —al menos, en las tres primeras representaciones del 1, 3 y 8 de mayo
que constituyeron la premiére—y, ademds, el papel dramético que el baile adquirfa en el
conjunto habria sido una idea original del propio Mozart como desarrollo de las notas
de Da Ponte y del original de Beaumarchais. Este dltimo tan solo habfa indicado en su

texto: «Colocéndose IOS campesinos sobre dOS columnas a ambos lados del salén, se

baila una repeticién del fandango con castafiuelas» [Les paysans et paysannes o étant

475 Sullivan, Calderon in German Lands, 292. Ademds, cabe anotar que los alemanes de entonces podian
haber recibido un cierto conocimiento de los metros y bailes espafioles desde Francia, no solo a través
del citadisimo Thédtre Espagnol de Linguet, sino también a través del propio Beaumarchais, tal y como se
demuestra en Elisabeth Le Guin, «The Barber of Madrid: Spanish Music in Beaumarchais' Figaro
Plays», Acta Muvicologica 79, 1 (2007): 151-193.

474 Paloma Garcfa Bravo, «La traduccién de J.G. Herder al aleman del romance Abendmar o Die
Herrlichkeit Granada’s», Estudios de Traduccion 1 (2011): 85-98.

475 Alan Tyson, HMozart: Studies of the Autograph Scores (Cambridge: Harvard University Press, 1987).
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rangés sur deux colonnes a chaque cété du valon, on danve une repree du fandango (air noté) avec
des castagnettes], baile resumido por Da Ponte en la escueta nota: «Figaro acude a
recibirla y se baila el fandango» [Figaro viene a riceverla; ¢ o balla i fandango]”. La
interpretacién de la escena hecha por Link se basa en el estudio comparativo de varias
ediciones musicales que incorporaban las anotaciones escénicas con las que Mozart
hacfa participes no solo a los figurantes sino también al propio Figaro en una compleja
escena de baile, apropiada para la resolucién dramdtica de la confrontacién entre el
Conde de Almavivay Figaro, competidores por la misma mujer. Esta idea es reforzada
por el cardcter lascivo y voluptuoso del fandango —tan bien explicado por Etzion en su
trabajo y del que dan cuenta todas las crénicas de viajes”’—, que acentda el pinchazo
en el dedo del Conde y sus implicaciones sexuales, como Link explica: «La verdadera
importancia dramética de la escena del fandango, por tanto, no reside en la lectura de
la nota por parte del Conde, sino en la réplica corporal de Figaro a los intentos del
Conde de destruir su felicidad conyugal y la de Susanna por medio de la danza»""®. Asi
pues, este aire de danza espafiol, lejos de der una mera pieza auténoma en la obra —
como acontecfa con la chacona de Naumann, el Dor Juan de Gluck o la seguidilla de
Una cosa rara— cobra un sentido auténticamente dramdtico, que conecta diferentes
esferas de la vida en la obra como la psicologfa de los personajes —la lascivia del Conde,
el placer en la venganza de Figaro— o la alegria misma de vivir que se expresa mediante
la danza en un ambiente de fiesta permanente que no tiene otra ténica que la del propio
tiempo en el que a Mozart le tocé vivir, como bien sefialaba Dilthey a propésito de Le
nozze””. En el plano puramente musical, Mozart consigue esta significacién dramética
del baile no disolviendo la continuidad entre este y los recitativos del Conde y de Figaro
para los cuales el fandango, repentinamente, se convierte en telén de fondo y motor
expresivo de las tensiones implicitas en toda la obra, reforzadas por el continuo pivote
entre la ténica y la dominante conducido por el tetracordo frigio, asi como por el
car4cter reiterativo e incesante del motivo de cuatro compases con anacrusa y trino de

IOS Violines que se puede escuchar hasta casi una decena de veces en el transcurso de

¢ Dorothea Link, «The Fandango Scene in Mozart's Le nozze di Figaro», Journal of the Royal Musical
Avsoctation, 133, 1 (2008): 69-92.

477 Judith Etzion, «The Spanish Fandango».

478 Texto original: «The real dramatic significance of the fandango scene, then, lies not in the Count's
reading of the note but in Figaro's bodily retort to the Count's attempts to destroy his and Susanna's
marital happiness by means of the dance». En Dorothea Link, «The Fandango Scene», 92.

47 Wilhelm Dilthey, La gran misica alemana, 135.
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los apenas cuarenta y cuatro compases que componen la escena. No erraba, pues,
Szabolcsi al considerar estos motivos «mucho méds que simples citas filolégicas o
curiosas excursiones a dominios extranjeros. Son su comprensién global de la vida y
en su obra se convirtieron en el pulso vivo, la carne y la sangre de la accién dramética,

la imagen de nuestro mundo»".

Un tema espafiol se convertfa, de nuevo, en el mejor campo para explorar
nuevas regiones del sentimiento humano, de las pasiones, clave fundamental de la

visién prerromdntica y romdntica de la vida que se avecinaba.

Mozart, con su inestimable intuicién dramética y una indispensable
compenetracién con sus libretistas, habfa abordado y popularizado desde estas cuatro
obras varios de los elementos que veremos en las éperas roménticas posteriores a la
hora de imaginar Espafia: la ambientacién en Espafia o el empleo de personajes
espafioles, el uso de temas espafioles o de evocacién hispana y la asimilacién al teatro
musical de la deuda dramética espafiola que habfa comenzado décadas antes casi con
exclusividad en el teatro hablado. Que todos estos elementos acontezcan casi de
manera simultdnea en la vida de un hombre y en el transcurso de una década —la de
1780 ya nos anuncia de manera clara la nueva sensibilidad hacia los temas espafioles
que se avecina a la vuelta del fin de siglo y de la que los herederos de Mozart sabran

sacar partido.

LA DECADA DE 1790

De hecho, a finales de la década de 1790 ya era evidente la buena acogida de lo
espafiol en la escena dramdtica y lirica germana: Le nozze se volvia a representar en
1798 en Viena en una produccién alemana, en 1799 Weigl ponfa misica a la ya citada
Die Spanier in Peru, oder Rollas Tod (1796) de Kotzebue y Hinze a Der Eremita auf
Formentera (Waldenburg, 1797) del mismo autor. Incluso se desempolvaban viejas

obras de ambientacién espafiola como el Don Sylvio von Rosalva de Wieland, una novela

480 Texto original: «[...] are more than just philological quotations or curious excursions into foreign
domains. They are part of his all-embracing understanding of life, and in his work became the living
pulse, the flesh and blood of dramatic action, the image of our world». Bence Szabolcsi, «Exoticisms in

Mozart», Mudsic ¢5 Letters 37, Nr. 4 (1956): 332.
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de inspiracién cervantina®™' publicada en 1764 pero rescatada como épera entre 1796
y 1801 por jévenes compositores como Otto Christian Friedrich Phanty (Schleswig,
1796), Gottlob Bachmann (Braunschweig, 1797), Karl Wilhelm Miiller (Berlin, 1799),
F.J. Siegmund Sander (Oels, 1797) y Adam Joseph Emmert (Ansbach, 1801)*. En
la obra de Wieland, Don Sylvio se encuentra al cargo de su tfa Dofia Mencia (Donna
Mencia) quien regenta el castillo valenciano donde ambos conviven tras la muerte de
Don Pedro von Rosalva, hermano de esta y padre de Don Sylvio. Enfrascado en la
lectura de cuentos de hadas y perdido el juicio como consecuencia de ellos, Don Sylvio
se lanza a una aventura lunética en compaififa de su criado Pedrillo con el fin de
deshacer un supuesto encantamiento que habfa transformado a su amada en una

mariposa, en un clarfsimo paralelismo con el Quijote y sus primeras aventuras.

Las partituras conservadas de estas obras responden a las convenciones
musicales y dramdticas de la épera cémica o los Singspicle de entonces, si bien vale la
pena destacar algunas particularidades interesantes para nuestro objeto de estudio.
F.J.S. Sander (1760-1796)"* habia puesto una musica muy fresca y dindmica a su Don
Sylvio: Samuel Gottlieb Biirde (1753-1831), su libretista, habfa dejado espacio para ello
buscando cierto equilibrio entre las partes habladas, los recitativos y las secciones
cantadas, con algunos coros al final de escenas de cierta complejidad musical y una
orquestacién fluida, con gran peso de los vientos, siguiendo la estela de Mozart o
Dittersdorf. La versién de Biirde, dividida en cinco actos, comenzaba con Don Sylvio
y Pedrillo ya camino de nuevas aventuras. Tras varias vicisitudes, Don Eugenio, su
enamorada Camilla —salvada por Don Sylvio y Pedrillo—y la hermana de aquel, Donna
Felicia, protagonizan uno de los momentos culminantes de la obra que ponen fin al
Acto IV: Camilla —~Hyacinthe en el original de Wieland- se revela como Seraphina von

Rosalva, la hermana de Don Sylvio, raptada en su nifiez por unos gitanos. Camilla

481 Marfa Luisa Esteve Montenegro, «Don Sylvio de Wieland. Los avatares germéanicos del Quijote hasta
Weimar», en Von Spanien nach Deutschland und Weimar-Jena, editado por Dietrich Briesemeister y Harald
Wentzlaff-Eggebert (Heidelberg: Winter Verlag, 2003): 217-230.

82 Informacién sobre fechas y estrenos tomada parcialmente de Thomas Baumann, North German Opera
in the Age of Goethe (Cambridge: Cambridge University Press, 2009): 270, 380.

483 De acuerdo con la bibliograffa consultada, la obra se estrena en Polonia en 1797, un afio después de
la muerte de Sander. Sin embargo, su versién debié interpretarse con anterioridad o, al menos, eso puede
deducirse de una necrolégica del Gothatsche gelebrte Zeitungen de octubre de 1796, donde se informa de la
muerte del compositor «conocido también en el extranjero por varias composiciones, especialmente Der
Regata y el Don Sylvio». «Kurze Nachrichten», Gothaische gelebrte Zeitungen, 19 de octubre de 1796: 744.
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: : 484
canta un romance («Romanze / Andantino moderato» en la partitura™’) para contar su

historia, devolviéndonos Sander aquel sabor popular del romance de Pedrillo de Dee

Entfiibrung aus dem Seretl:

Texto original (1795)"

CAMILLA

Friih der eltern Haus' entrissen,
Liegt mir noch in Finsternissen
Tief verborgen, wer ich bin;
Meine Kindespflichten galten,
Statt der Mutter, einer alten,

hafllichen Zigeunerinn.

[...]

Sogennante Schwestern waren
Unsrer drei; mit Sieben Jahren
Wurden wir zur Schau gestellt;
Gauklerkiinste, die wir machten,

Liederchen und Tinze brachten

Beifall uns, der Alten Geld.

[...]

So erreicht’ ich funfzehn Jahre;
Prichtig schmiickt” als feile Ware

Nun die Kupplerinn mich aus:

Sey nicht spréde, sprach sie, Nérrchen!
Locke sein die jungen Herrchen

Durch Gefilligkeit ins Haus!

[...]

Kénnt ihr das von mir begehren!

Rief ich, unter tausend Zzhren,

Ganz durchgliiht von Zorn und Scham.

Meine Unschuld aus den Ketten,
Der Verfiihrerinn zu retten,

Wagt’ ich Flucht; und ich entkam.

Traduceton

CAMILLA

Tan pronto de la casa paterna robada,
pervive ain en mi memoria

bien escondido, quién soy;

De los cuidados de nifia,

ocupése en vez de madre,

una vieja y fea gitana.

[...]

Tres dijéronse hermanas mfas;
a la edad de siete afios,

fuimos llevadas a escena;
embelecos que hacfamos

las cancioncillas y danzas

diéronos fama, vieja moneda.

[...]

Asf llegué a la edad de quince,
con primor me adorné cuan
mercancia en venta, la vieja:
Decfa ;No seas osca, necia!
Atrae a los jévenes sefioritos

con amabilidad a casa

[...]

iPodrfais desear tal cosa de mi!
Gritaba yo, entre ldgrimas.
Encendida de ira y vergiienza.
Salvaguardar mi inocencia,

de las cadenas de la raptora,

Me animé a escapar; y hui.

84 La fuentes principales para el manuscrito se encuentran en la Sichsische Landesbibliothek - Staats-
und Universititsbibliothek de Dresde con las signatura Mus.4055-F-1 —en el caso de la partitura
orquestal completa— y Mus.4055-F-2 —seleccién de algunas arias—.

85 Samuel Gottlieb Biirde, Don Sylvio von Rosalva oder der Sieg der Natur iiber die Schwirmerey / Eine komische
Oper in fiinf Aufziigen. (Kénigsberg: bei Friedrich Nicolovius, 1795), 113-114.
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Fig. 56. Reduccion para piano de elaboracion propia a partir del Romanze de Camilla
realizada sobre la partitura orquestal de Don Sylvio von Rosalva de Sande. Scichsische
Landeshibliothek - Staats- und Universititosbibliothek (D-DI) Mus.4055-F-1 (2), fols. 219r-
222r.

El romance estd escrito en octosilabos, al igual que los romances espafioles,
aunque Biirde opta por la rima consonante. La misma musica, bien enlazada, se repite
para cada intervencién de seis versos que realiza Camilla, con interrupciones habladas
de Don Gabriel, Don Sylvio y Don Eugenio. Este cardcter estréfico y el compds de 6/8
que Sander emplea acenttan el gusto popular a la vez que antiguo de la pieza, como
acontecia con el romance mozartiano. Pero, sin duda alguna, la pieza destaca de entre
el resto de nimeros musicales por el cardcter arménico que la insistencia en la cadencia
frigia le otorga, quizds en un intento por imprimir un cierto aire autéctono al romance.
Esto se ve, especialmente, en el movimiento descendente del bajo en los cc. 6-8 o en los
cc. 11-12 y 16-17. La alternancia entre ténica y dominante en el modo menor recuerda,
aunque ligeramente, al fandango, asf como el motivo descendente en semicorcheas que

repiten violines | y flautas. Esta reminiscencia se comprueba también en la presencia
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del IV grado aumentado en el cc. 9 como nota de paso a Mi en una progresién arménica
hacia la dominante (A D D# E) caracteristica del género —aunque m4s tipicamente

presente en los bajos de ciertos fandangos™'—.

Que el autor ha querido insistir en la cadencia frigia lo evidencia la intervencién
euférica de Pedrillo al remate del romance: «Du kannst zum Henker gehen / hier
kommst du nicht herein!» [{Vete al diablo / aqui no entras!] totalmente construida

sobre esta progresién arménica descendente:

Allegro agitato
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Fig. 57. Don Sylvio von Rosalva de Sande. Siichsische Landeshibliothek - Staats- und
Universititsbibliothek (D-DI) Mus.4055-F-1 (2), fols. 2220.

Elementos como las acciaccature de los violines en los compases 3 y 20 o los
mordentes de la melodia en el c. 5 también refuerzan este aire popularizante en la
pieza, al igual que sucedfa con la musica del «Coro de los segadores y segadoras»
[«Chor der Miher und Miherinnen»] del Acto I donde el libreto indicaba con bucélica
precisién: «Una pradera cercana a un pueblo, al fondo, la orilla de un arroyo. Segadores

~ . . o 4 . . 488
y segadoras con guadafias, hoces y rastrillos, aparecen bajo una misica rustica»

486 Judith Etzion, «The Spanish Fandango»: 244.

87 Nota sobre la edicién: hemos decidido replicar el mordente de los violines, indicado en el manuscrito,
en la linea de Camilla que, si bien no se indica en la primera aparicién de la frase, sf aparece con la
repeticién de la misica para las otras estrofas del romance.

488 Texto original: <Ein Wiesengrund in der Nihe eines Dorfes, im Hintergrunde das Ufer eines Baches.
Niher und Miherinnen mit Sensen, Sicheln und Rechen, treten unter einer biutischen Musik auf».
Samuel Gottlieb Biirde, Don Sylvio von Rosalva, 26.
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Fig. 58 a) Fragmento del comienzo del coro de los segadores, parte de los violines y viola.
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Fig. 58 b) Fragmento de la seccion de cuerdas el coro con numerosos adornos.

Fig. 58 Comienzo y seccion intermedia del «Coro de los segadores y las segadoras» del Acto I : a)
pdg. 159 y b) 196 tomados del manuscrito de la Siichstsche Landeshibliothek - Staats- und
Universitiitsbibliothek (D-DI) Mus.9055-F-1.

Naturalmente, no pretendemos aquf decir que el romance de Camilla sea un
fandango y, en términos generales, quizs no se mueva mds all4 de ciertas convenciones
musicales de la época; tan solo afirmamos que, sin hacer una renuncia completa al
lenguaje del resto de la obra —como resultarfa de la incorporacién directa de un aire
nacional, por ejemplo—, bien pareciera que Sander exprimié todos los recursos
musicales de reminiscencia espafiola que tenfa a su alcance para imprimir con sutileza
en la pieza y en la escena el cardcter espafiol y popular que le corresponderfa por tema,

localizacién y personajes.

De hecho, ya para estos afios la eleccién de una musica poco adecuada al tema

por poco «caracterfstica» serfa motivo de critica, tal y como se sefialaba en una resefia
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del Mercure de France a propésito de la obra de Boieldieu Les méprises espagnoles estrenada

en 1799 y cuya musica, desgraciadamente, se ha perdido:

Hemos visto esta obra dos veces, y todavia no hemos tenido el placer de desentrafiar
su trama [...]. Se ha buscado a los autores; han nombrado a los ciudadanos Saint-Just
y Boyeldieu. La musica de este tltimo, aunque estd bien hecha, no se adapta en
absoluto al tema... El ciudadano Boyeldieu deberfa haber consultado a Grétry en
L'Amant Jaloux [...].

No creemos equivocarnos al afirmar que las Méprises Espagnoles no permaneceran
mucho tiempo en el teatro. Serfa necesario, al menos, hacer més claro el desenlace, mas
rdpida toda la trama, m4s preciso el didlogo; y evitar, si fuera posible, algunas entradas
y salidas. Tales son siempre los defectos en los que caen los autores que tratan un tema

espafiol .
No erraba el critico al citar la obra de Grétry, pues el couplet de Lépez «Le mariage
est une envie» (Acto I, n°6) es uno de los ejemplos habituales del empleo de la folia

como sugerencia de un tema espafiol —no olvidemos su denominacién francesa Folies

) ’Fapagne="";

8 Texto original: «Nous avons vu deux fois cette piéce, et nous n'avons pas encore eu le bonheur d'en
déméler l'intrigue [...]. Les auteurs ont été demandés; on a nommé les citoyens Saint-Just et Boyeldieu.
La musique de ce dernier, quoique bien faite, n'est point du tout adaptée au sujet.... Le citoyen Boyeldieu
aurait du consulter Grétry dans L'Amant Jaloux [...]. Nous ne pensons pas nous tromper, en disant que
les Meéprises Erpzzgno[ea ne resteront pas long-tems au théatre. Il faudrait, du moins, en rendre la
dénouement plus clair, la marche entiére plus rapide, le dialogue plus précis; et éviter, s'il était possible,
quelques entrées et sorties. — Tels sont toujours les défauts dans lesquels tombent les auteurs qui traitent
un sujet espagnol». Tomado de Mercure de France, 29 de abril de 1799, 66-67.

490 Se menciona la obra, por ejemplo, en The Harvard Dictionary of Music, 4 ed., s.v. «Folia».
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Fig. 59 Primeros compadses del couplet de Lipez de L' Amant Jaloux de Grétry, conatruido sobre

el esquema arménico de la folia. Tomado de la reduccion para piano F.A. Gaevert (Paris: E. Girod, ca.
1857)

Hacia 1800, la eleccién de temas espafioles en las éperas, Stngspicle y toda suerte
de géneros teatrales o liricos se convertia, como hemos visto, en casi una garantia de
éxito.

La comedia de enredos habfa servido de base para multitud de libretos
dieciochescos como lo hardn, en los siglos venideros, los temas histéricos e, incluso, los
religiosos adaptados de autos sacramentales —no se olvide aqui la deriva religiosa y
catdlica de los roménticos alemanes, como Novalis—. Los personajes espafioles, como
el caballero de fe y honor o el caballero licencioso, asf como la dama con caricter, serdn
también un vuyet ideal que se amoldar4 a la sensibilidad artistica de las generaciones

roménticas: todo esto se ensayaba ya en los dltimos afios del siglo XVIII.

Asf lo entendié también un ya mayor Peter von Winter (1754-1825) que
encontré en esta moda de lo espafiol, quizds, una posible solucién a la modesta acogida
de su Helena und Pares (1782), de su Bellerophone (1785) o de otras tantas Speras y
Sin‘qdpie[e de temas excesivamente graves o intrascendentes compuestos durante su

prometedora carrera en la corte del Elector de Baviera®'. De hecho, Das unterbrochene

“1 Donald G. Henderson, «The 'Magic Flute' of Peter Winter», Music e5 Letters 64, 3/4 (1983): 195.
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Opferfest (Viena, 1796) con libreto de F.X. Huber, su primer gran éxito, no era otra
cosa que una refundicién de Les /ncas de Marmontel al que el propio Winter habia
puesto musica en 1778 (Cora und Alonzo, con libreto de J.M. von Babo), como ya
habfamos anotado. Esta «épera heroico-cémica» (herowch- komesche Oper) se apropiaba,
en lo referente al libreto, de algunos personajes de la obra original, como el anciano
Rokka —Rocca en la versién de Marmontel-, reutilizando otros como Pedrillo, muy
presente como criado gracioso en obras de ambientacién espafiola; cabe decir que el
protagonista de la obra no es Alonzo, el caballero espafiol, sino Murney, un britdnico
a punto de ser sacrificado en el templo inca, cautivo junto a otros espafioles y
acompafiado por su criado Pedrillo, quien aporta una nota cémica a toda la trama™”.
Algunos afios después, Winter intentarfa replicar el éxito de la pieza en Munich con
una nueva produccién que retomaba no solo una historia de cautiverio —tan del gusto
finisecular— sino también la cuestién hispdnica, aunque esta vez a través de personajes
portugueses’”’; nos referimos a su gran épera Marie von Montalban, estrenada en Miinich

en 1800 con libreto de Karl Reger a partir del original de J.N. Komareck.

PETER VON WINTER: MARIA DE MONTALBAN (1800)

Johann Nepomuk Komareck (1757-1819), un dramaturgo e impresor de origen
bohemio pero con bastante actividad en territorio alemdn desde 1781, habfa decidido
continuar su prolifica carrera como escritor con una secuela de la tragedia en cinco
actos Lanassa (1783) de Carl Martin Pliimicke (1749-1833) —a su vez, tomada de Le
Mierre— bajo el titulo Marie von Montalban oder Lanassa's zweiter Tedl [Maria von

Montalb4n o Lanassa, segunda parte], publicada en Pilsen y Leipzig en 17 92 Para

“2 Malcom Cole: «Peter Winter's Das unterbrochene Opferfest: Fact, Fantasy and Performance
Practice in Post-Josephinian Vienna», en HMudic and Performance in Society: Fosays in Honour of Roland
Jackson, editado por Malcom Cole and John Koegel (Michigan: Harmonie Park Press, 1997), 291-324.
4% En estos afios, tanto en Alemania como en Francia las tramas de ambientacién portuguesa y espaiiola
a menudo se mezclaban recibiendo un tratamiento dramdtico muy similar, algo que se percibe, por
ejemplo, en los nombres de los personajes o en el empleo de determinados recursos musicales de color
local. Sirva de ejemplo una de las 6peras protorromanticas por excelencia, L' Hotellerie portugaise (Parfs,
1798) de L. Cherubini, cuya trama entremezcla personajes espafioles y portugueses como Pedrillo,
Rodrigo, Don Carlos, Don Rosalvo o [figo. No es de soslayar, ademds, que el propio interés etnolégico
por el folclore musical de ambos paises estuvo muy entrelazado, como demuestra la coleccién Kestner
ya estudiada en el capitulo II de este trabajo.

“1 Alena Jakubcova, Stardt divadlo v Seskijeh zemich do konce 18. stolett. Osobnosti a dila (Praga: Academia,

2007), 296-299.
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el libreto al que Winter pondria musica, Karl Reger mantuvo buena parte de los
personajes con una sutil aclaracién: lo que en las versiones de Pliimicke y Komareck
eran europeos en las costas indias de Malabar —como Montalbdn, resefiado como
«general de las tropas europeas»— en el libreto de Reger se concretan como
portugueses, afiadiéndose el personaje de Rodrigo, ayudante del general Montalban™”.
Quizés esta aclaracién se deba al incremento del conocimiento histérico sobre la
. 496 . . o . . . .
materia” ~y a la necesidad de imprimir un cierto rigor en este sentido —como ya vimos

que exigfa Kotzebue para otro drama— que favoreciera la caracterizacién del tono y

ambiente de los personajes implicados, algo cada vez mads demandado.

El primer acto comienza con la partida a la guerra de Montalbédn, que deja sola
a su mujer Marfa, con el fin de sofocar una rebelién en el norte de la India. A lo largo
de las distintas escenas se revela que Marfa no es otra que Lanassa, la antigua esposa
del cabecilla rebelde Deli que, disfrazado de viajero, regresa tras seis afios de periplo
con los suyos. Pero el brahmdn mayor revela a Deli que Lanassa, arrancada de las
llamas del sacrificio, es ahora esposa de un cristiano —la relacién de la trama con la
historia original de la Cora de Marmontel se hace, de nuevo, evidente—. La noticia de
que Montalb4n acude con lo mejor de su flota a sofocar una rebelién es recibida con
jubilo por el brahman mayor, que alienta a su pueblo a vengarse contra los portugueses
y, a Deli, contra la traidora Lanassa. En el segundo acto y como consecuencia de una
revuelta, Deli aparece en casa de Montalb4n para convencer a Marfa, en presencia de
sus criados Emmanuel y Louise, de la vileza de los portugueses, recorddndole quién es
en verdad e instalando la duda en sus pensamientos; en tanto Louise intenta hacer
entrar en razén a su sefiora, los malabares toman la ciudad con gritos de venganza. En
el tercer acto, Montalb4n regresa victorioso a su ciudad enterdndose por Emmanuel
del destino que Marfa y el resto de mujeres habfan sufrido como consecuencia de la
toma de la villa por los malabares. Conociendo su paradero, los portugueses se

apresurar para salvar a Marfa y Louise resultando victoriosos en el asalto; sin embargo,

4% F] libreto sefiala: «Maria von Montalban / Emanuel, ithr Bruder / Montalbdn, ithr Gemahl,
kommandirender General der portugiesischen Truppen / Deli, ein vornehmer Indianer».

4% Precisamente, en la década de 1780 encontraremos varias descripciones de viajes alemanas muy
difundidas como la de Pierre Sonnerat, Rewe nach Ostindien und China de 1783 que rapidamente pasé a
negrosar la gran compilacién de crénicas Sammlung der besten und neusten Retsebeschreibungen in einem
audfiibrlichen Auszuge, publicada en Berlin en 1785. Sonnerat hace referencia explicita a la presencia
portuguesa en Malabar, véase Pierre Sonnerat, Reie nach Ostindien und China auf Befebhls des Konigs
unternommen vom Jahr 1774 bis 1781. Erater Band (Ziirich: bey Orell, Gefiner, Fiifili und Kompagnie, 1783),
29-32.
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tras el reencuentro de los esposos y la salida de la prisién, un fuego se desata y frustra
la huida arrebatando Deli a Marfa de los brazos de Montalbdn. Capturados los
cristianos, los brahmanes les condenan a morir en las llamas, aunque Rodrigo advierte
a los demds que una nave portuguesa se aproxima para salvarles. Viéndose ya en las
llamas, Montalb4dn hace una declaracién de amor que recuerda a la semblanza final de
Cora und Alonzo: el triunfo del amor sobre las leyes de los hombres, sobre la ira y la
venganza («Lafl uns nicht mehr trauern»). Finalmente, los portugueses irrumpen y los

malabares huyen en un abrupto lefo fine de reconciliacién y triunfo del amor sobre toda

adversidad.

Como en el caso de la Cora de Naumann, la trama es sencilla, sin historias
subsidiarias ni enredos, con caracterizaciones muy bien delineadas como el iracundo
brahmén mayor, el vengativo Deli, o los amantes incondicionales Montalb4dn y Marie.
Sien la Cora de Naumann ya apenas habfa trazos del sentido politico y profundamente
ideolégico del libreto de Marmontel, fruto de un cambio de sensibilidad evidente, en la
Marie von Montalban de Winter no hay ni el més remoto rastro de idealismo francés ni

., . . 497
de ninguin otro motivo que no sea el puramente amoroso y paSIOnal .

Existen dos versiones del libreto de Reger, una preparada para los teatros
alemanes (Berlin, 1800) en versién de Spera sin didlogos y otra dirigida al piblico
vienés del Hoftheater (Viena, 1803) con la inclusién de varios didlogos en sustitucién
de recitativos largos como la aparicién de Deli en el primer acto (Recitativo «O seyd
gesednet mir, ihr stille Fluren!»), sustituida la primera parte por un didlogo («Brama
sey gelobt!») que tan solo recupera el recitativo de la versién alemana para los siete
ultimos versos (Recitativo «Fort! In den Tempel unsers Gottes»), con acomodo a la

tradicién del singspiel vienés que Winter ya habia experimentado en Das unterbrochene

Opferfest.

En ambas versiones, Reger deja buen espacio para el desarrollo musical y
dramético de las escenas, con varias arias, tercetos, quintetos y numerosos coros,
especialmente complejos al final de cada acto. Winter buscé imprimir en la obra una
cierta unidad tonal, tal y como habia ya ensayado en su secuela de La flauta mdgeca, Das

Labyrinth oder Der Kampf mit den Elementen (1798, también con libreto de Schickaneder)

y en Days unterbrochene O,Qferfezt[ moviéndose, fundamentalmente, en las tonalidades de

47 Gerald Abraham, The Age of Beethoven 1790-1850. New Oxford History of Music, volume 8 (Londres: Oxford
University Press, 1982): 4568-463.
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do mayor, do menor y su relativo mayor, con un estilo compositivo muy similar a
Mozart, y un tono general mds cercano a la épera seria metastasiana, con ciertas
. . R . 49
influencias del gusto italiano de finales del siglo XVIII™. Los fragmentos corales o
conjuntos vocales —especialmente presentes en los finales— son complejos y de gran
vitalidad, algo incitado por las numerosas escenas de zozobra y agitacién de la trama —
partida de los soldados portugueses, amotinamiento y arengas de los malabares, toma
de la casa de Montalbén, rescate de Marie y Louise—, cuya resolucién musical no dista
mucho de las férmulas mozartianas ya conocidas. Esta fuerza y vitalidad de la obra fue
admirada por el propio Carl Maria von Weber, quien escribfa en febrero de 1821:
En la musica de esta épera se reconoce al astuto y experimentado maestro, que tanto
derecho da a las exigencias del cantante como a la veracidad de la declamacién y la
caracterizacién. En un tiempo en el que se sacan a relucir la falta de pureza y de
cuidado, estd bien escuchar una pieza en la cual la conduccién de las voces est4 tan
bien trabada, claridad en la modulacién, uniformidad en los perfodos, todo ello
adornado por una instrumentacién que eleva y refuerza la expresién sin ahogarla. El
compositor ha considerado la misica, en realidad, como la cuestién dominante y ha
tratado cada situacién de tal suerte que la interpretacién y expresién de los

sentimientos otorgan también al cantante la oportunidad de desarrollar su fuerza. La

obertura es, ciertamente, una de las m4s claras, mejor ejecutadas y brillantes de Winter.

Los coros estén llenos de fuerza y de vida™”.

G. Abraham afirmaba que no habfa ni un solo trazo de exotismo en la musica
que Winter puso a su Marie von Montalban®. Sin negar del todo dicha afirmacién, pues
el lenguaje en el que Winter quiso mover su obra es lo bastante convencional como
para sostenerla, sf nos gustarfa reparar en la segunda parte de la obertura, pues
presenta unos esquemas ritmicos que nos son ciertamente familiares a propésito de este

trabajo: el ritmo de bolero.

8 Carl Dahlhaus, Europiische Romantik in der Musik, 528.

499 Texto original: «Die Musik dieser Oper ldf}t mit Freuden den gewiegten, erfahrnen Meister wieder
erkennen, der den Anspriichen des Singers eben so gern ihr Recht giebt, als der Wahrheit der
Deklamation und Charakterzeichnung. Es mufl wohl thun, in einer Zeit, wo des Unreinen,
Unsorgfiltigen so viel zu Tage gefordert wird, einen Tonsatz zu héren, wo die Stimmenfiithrungen in so
schénem Verhiltnifl gegen einander stehen, Klarheit der Modulation, Ebenmafl des Periodenbaues sich
findet und eine den Ausdruck hebende und verstirkende Instrumentation schmiickt und nicht erdriickt.
Der Componist hat recht eigentlich die Musik als génzlich dominirend betrachtet, und jede Situation so
behandelt, da} die Ausfithrung und Ausbreitung der Gefiihle dem Singer auch durchaus Gelegenheit
giebt, seine Kraft zu entfalten. Die Ouvertiire ist gewifl eine der klarsten, ausgefiihrtesten und
glanzendsten Winters. Die Chére voll Kraft und Leben. [...]». Abend-Zeitung, 10 de marzo de 1821.

590 Gerald Abraham, e Age of Beethoven 1790-1850, 458.
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La obertura es concebida por Winter en dos partes bien diferenciadas. Una
primera, en do menor y tempo lento, con tres poderosos golpes del tutt: sobre el do,
anuncian la gravedad del tema, de acuerdo con las convenciones de la opera seria. La
segunda parte es un allegro en do mayor que comienza con un motivo ritmico en la
seccién de cuerda muy similar al del bolero ‘a la europea’ que ya hemos mencionado en
el anterior capitulo, aunque en un 4/4, que sirve de acompafiamiento a una melodfa que

exponen, de manera alternada, el fagot y el oboe.

La presencia de este motivo ritmico bien podria estar justificada por el tono
militar al que el trocaico del primer tiempo invita y que en las indicaciones escénicas

del libreto vienés se refiere, antes del comienzo del primer recitativo de Marie

(«Gerechter Himmel!»):

La obertura deviene en una marcha guerrera. Montalban con sus oficiales entra desde

el jardin. Maria, acompafiada de Louise y Emmanuel, le retiene carifiosamente®’.

Sin embargo, creemos que estas indicaciones se refieren, m4s bien, a la suerte de
fanfarria con clarinetes, trompas y fagots que Winter coloca tras la obertura («Tempo
di Marcia»), unos ritmos que recuerdan al célebre tono militar buscado por Mozart al
final de su celebérrima aria «Non pit andrai» en Le nozze i Figaroy que repetiré el coro
de soldados portugueses en medio de la escena («Die See ist klar, stoft ab vom Land»),
subyaciendo dicho tema al resto de la escena. Este tono marcial no parece encajar,
realmente, con la segunda parte de la obertura, que mads bien pareciera tener un
caricter de melodfa acompafiada, totalmente opuesto al caricter coral y homofénico de
la fanfarria militar del «Tempo di Marcia» mencionado. Un dato curioso es la presencia
de una pequefia inflexién en la segunda semicorchea del ritmo que, si bien no aparece
reflejada en algunas partituras orquestales tardfas como la conservada en la Sichsische
Landesbibliothek de Dresde (Mus.3950-F-18%, ca. 1821) reproducida a continuacién,
sf aparecerfa en la reduccién para piano de Carl Zulehner publicada en Mainz un par

de afios después del estreno de la obra (ca. 1802)°*:

%! Texto original: «Ouverture fallt in einen kriegerischen Marsch ein. Montlaban mit seinen Officieren
tritt aus dem Garten. Marie von Louisen und Emmanuel begleitet, hilt ithn zirtlich zuriick». Marie von
Montalban / eine grofe Oper in vier Aufziigen / Als zweyter Theil des Trauerspiels Lanassa (Viena: bey Joh. Bapt.
Wallishaussen, 1803), 3.

%92 Fecha tomada de Beate Martina Leinhos, Carl Zulebner (1770-1841). Ein Musiker in Mainz (Tutzing:
Schneider, 2009), 305.
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Fig. 40, cc. 51-59 de la obertura de Marce von Montalban de Winter en la reduccién para piano y voz
realizada y editada por Carl Zulebner (Mainz: Carl Zulehner, ca.1802).

Por supuesto, no se encuentran en esta segunda seccién de la obertura rastros
de otros elementos que definen el bolero a la europea como el paso por la dominante
en la parte débil del compds — como ya acontecia en la bolera del Allgemeine Musikalische
Zeitung, publicada un afio antes, o como Boieldieu ejecutaba en el acr de Késie de Le
calife de Bagdad del mismo afio 1800, en compés de 2/4— y quizés esta filiacién no sea
mds que una especulacién aunque, de ser cierta, podria suponer la primera

incorporacién de este ritmo a una obra dramdtica en territorio alemén.

4.2. La generacién de 1770 y sus primeros acercamientos

a Espafia (1800-1810)

Hasta aquf hemos intentado dilucidar el influjo de Espafia y su imagen a través de la
musica con la que, en términos generales, se toparon aquellos compositores que, en
torno a 1800, cumplian los treinta afios y se adentraban en la madurez de su vida y su
obra; nos referimos a los compositores de aquella generacién de 1770, la primera
auténticamente romdntica en los términos que Dilthey la definfa, y entre la que se
encontraban, ademds de los ya mencionados hermanos Schlegel, Tieck, Wackenroeder
o Nicolis Bshl de Faber, un L. van Beethoven (1770-1827), un E.T.A Hoffman (1776-
1822) o un Bernhard Romberg (1767-1841). Todos ellos, junto a Traugot Maximilian
Eberwein (1775-1831), Bernhard Anselm Weber (1764-1821) o Ignaz von Seyfried
(1776-1841), trataron de una u otra manera temas espafioles en sus obras, pues, como

hemos venido demostrando, no hay romanticismo alemén sin Espafia.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: FIDELIO (1805)

Si un trabajo de estas caracteristicas no podfa ignorar que las obras draméticas

mas importantes de Mozart habian tenido, de una u otra manera, relacién con Espaifia,
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tampoco deberfamos pasar por alto que la dnica épera de Beethoven, Fidelio (Viena,
1805), tiene por tema un asunto espafiol. A pesar de la enorme cantidad de estudios
sobre esta obra, creemos de justicia y de rigor darle un lugar en este recorrido sobre la
imagen de Espafia en la musica alemana de la primera generacién roméntica, algo que

no tan a menudo se ha heChOSOS.

Beethoven habfa comenzado a trabajar en 1803 con Schikaneder en un proyecto
operistico, Vestas Feuer, que no llegé a pasar de algunos nimeros atn conservados.
Aprovechando el traspaso del Theater an der Wien al Barén Braun en febrero de 1804,
cancel$ su contrato y se enfrascé en un nuevo proyecto: una versién alemana hecha
por Joseph Sonnleithner (1766-1835) de la obra del francés Jean Nicolas Bouilly
Léonore ou L’Amour conjugal, estrenada en Parfs con musica de Pierre Gaveaux en
1798°". Tras diversos retrasos y en una Viena controlada por las tropas napoleénicas,
la obra se estrené bajo el titulo Léonore en noviembre de 1805, y su fria acogida le valié
una revisién posterior del texto por Stephan von Breuning para ser nuevamente
representada en 1806. Tras ulteriores revisiones del texto, retoques en la musica,
adicién de coros y, sobre todo, recorte de ntimeros, la obra serfa finalmente reestrenada

en 1814 bajo el titulo de Fidelio en el Kirtnertor-Theater de Viena®”.

La historia de Bouilly estaba basada en hechos reales acontecidos en una cércel
parisina durante la época del Terror, si bien el autor prefiere optar por una
ambientacién espafiola, bien para asegurarse el éxito de un tema de moda, bien porque,
ya por entonces, «la imaginacién dramética estaba completamente imbuida de las
convenciones de la comedia de intriga espafiola», como el propio Sullivan se atrevia a
afirmar®®. Sullivan, de hecho, identifica varios recursos de la obra con convenciones

de la comedia 4urea espafiola, como el travestimiento de la herofna (Leonore),

%95 I os trabajos de Salmen, Anke Schmitt o Pietschmann ya citados no consideran la épera en un sentido
amplio de recepcién de la imagen de Espafia, quizds por la ausencia evidente de aires nacionales como
sf acontecfa en otras obras contemporéneas, especialmente en las francesas de Gaveaux, Auber o Méhul,
una opinién consolidad ya desde principios del siglo XX, como demuestra C. Bellaigue: «Voila pour le
caractére historique du sujet. Quant a son transfert en Espagne, la recherche de la couleur locale y est
parfaitement étrangere. Mais l'aventure était trop récente, encore, pour que la prudence la plus
élémentaire ne commandat point de la dépayser». En Camille Bellaigue, «Le Fidelio, de Beethoven, a
propos d'un libre récent» Revue des Deux Mondes (1829-1971) 17, 2 (1913): 446.

594 Paul Robinson, Ludwig Van Beethoven: Fidelio (Cambridge: Cambridge University Press, 1996), 26-27.
595 Paul Robinson, Ludwig Van Beethoven: Fidelio, 3-8.

%% Citamos aquf la traduccién de Milena Grass en Herny Sullivan, £/ Calderdn alemdn. Recepeion e influencia
de un genio hispano (1854-1980), traduccién de Milena Grass (Frankfurt, Madrid: Iberoamericana, 1998),
318.
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disfrazada de hombre (Fidelio), quien acaba siendo objeto de las lisonjas de otro

personaje femenino (Marzelline), una resolucién cémica propia de las obras de Tirso™”.

Algunos nombres como Fernando, Leonor o Florestdn eran habituales en las
comedias o la tradicién literaria caballeresca; otros, como Pizarro o el propio Rocco,
parecen guifios a otros dramas franceses ya estudiados en sus distintas versiones
operisticas —el parecido de Rocco con el Rokka de Marmontel y Cora und Alonzo resulta
evidente—. Parece no haber duda sobre el reflejo de Espafia y su literatura en la épera

de ambientacién sevillana. Pero vayamos a la musica.

Gaveaux habfa decidido imprimir en el primer ndimero un aire de seguidilla
«Tempo de Minueto / Seguidilla» con el fin de dotar de mayor verismo a la obra de
ambientacién sevillana. Sobre la cuestién del color local en la versién de Beethoven, P.
Robinson, como otros antes que él, se mostraba tajante: «Beethoven evita este tipo de
particularizaciones de tiempo y lugar, quizds para no limitar la universalidad del

. . . , 508
mensaje humanltarlo de su opera» .
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%7 Henry W. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 303.
%98 Texto original: «[...] Beethoven avoids such particularization of time and place, perhaps so as not to

limit the universality of the opera’s humanitarian message». Paul Robinson, Zudwig Van Beethoven, 104.
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Fig. 41 Primeros compadses del aria de Marceline (Acto 1) de Léonore de Gaveaux, tomada de
Gaveaux, Léonore ou L’Amour Conjugal (Paris: chez les Freres Gaveaux, 1798), p. 28.

En efecto, no parece que Beethoven hubiera incluido ni seguidillas, ni tiranas,
ni boleras en su épera. Cierto es que tuvo interés por las canciones espafiolas, como
mostramos en el capftulo IIT de este trabajo, aunque este interés fue posterior a la
composicién de la obra. Y no menos cierto es también que Beethoven tuvo a su
disposicién toda la prensa que aqui condensamos, las crénicas de viajes, asf como un
buen repertorio de obras dramdticas que, desde Gluck, venfan incorporando temas
espafioles en las éperas, tanto en Viena como en Parfs o Berlin. Los dramaturgos
vieneses y alemanes, a la sazén, también habfan optado por incorporar sutiles
reminiscencias a elementos espafioles, como en este capitulo intentamos demostrar,
como ya Salmen habia reparado en su sumario recorrido por el fenémeno®”; esta

opcién se nos antoja, quizds, mas adecuada para el caso de Beethoven si consideramos

algunos fragmentos.

El segundo nimero de la épera en la versién de 1805 —primero en la de 1814°'°—
, el duetto entre Marzelline y Jaquino «Jetzt, Schitzchen, jetzt sind wir allein» [«Ahora,
tesorito, ahora estamos solos»], es un largo didlogo entre un joven que insiste en
proponer matrimonio a una mujer enamorada de otro. Beethoven sintetiza en misica
las distintas inflexiones psicolégicas de los personajes, enfrascados en los rigores de sus
pasiones —Marzelline en el empefio de amar a Fidelio (Leonora disfrazada hombre) y
Jaquino en el de ser correspondido por ella—, situacién que se deviene en buffa y
trdgica a partes iguales. Beethoven emplea la alternancia del modo mayor y del modo
menor de la para recrear esta atmésfera de humores, haciendo a un Jaquino ilusionado
entonar el motivo en modo mayor y a una Marzelline, molesta por la insistencia y

R d 511
sarcastica, responder €n modo menor

509 Walter Salmen, «Beitrige Spaniens und Portugals zur Musikentwicklung in Mitteleuropa», en Bence
Szabolsci, Septuagenario, editado por Dénes Bartha (Kassel: Biarenreiter, 1969), 378.

51 E primer nimero de la versién de 1805 es el aria de Marcelline «O wér’ ich schon mit dir vereint»,
segundo en la versién de 1814.

11 Los fragmentos que siguen han sido tomados de la reduccién para piano de la versién de 1805 en
Ludwig van Beethoven, Leonore / Oper in dred Akten reduccién para piano de Erich Prieger (Leipzig:
Breitkopf und Hértel, 1905).
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Después de un acelerado didlogo, predominantemente en modo mayor, en el
que Jaquino le muestra a Marzelline sus intenciones de desposarla en pocas semanas,
unos golpes en la puerta interrumpen su declaracién, elemento escénico sobrevenido
que Beethoven traduce en musica con poderosos unisonos de las cuerdas sobre el do
natural —buscando un abrupto contraste con el do sostenido de La mayor—512; R.
Maschka designa este gesto musical como «das Klopfmotiv»®'? y sirve de transicién a
un brevisimo monélogo de Marzelline en el que reconoce que, si bien le duele la
situacién de Jaquino («Ich weif}, dafy der Arme sich quiilet, es tut mir so leid auch um
ithn!l»), ella ha elegido a Fidelio («Fidelio hab' ich gewihlet»): la evocacién de su amor,
su verdadero premio, hace que la musica se torne en un romdntico cantébile acorde al

tono de la frase y el sentimiento del personaje («ihn lieben ist siifler Gewinn»):

%12 F] contraste con la tercera es un gesto roméantico que ya habfa comenzado a emplear Mozart o Winter

513 Robert Maschka, Beethoven. Fidelio (Kassel: Birenreiter, 2012), 56.
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A continuacién, y tras el regreso de Jaquino de la porterfa, la atmésfera se
vuelve a tornar, como al principio del nimero, contrastante y Beethoven recupera no
solo el motivo utaccato de tres semicorcheas del comienzo y el modo menor —que
introduce con varias cadencias frigias—, sino el «Klopfmotiv» para evocar la insistencia
de Jaquino, aunque esta vez sobre re, el tercer grado de si bemol y la dominante de sol,

la nueva tonalidad del di4logo:
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Fig. 42. Fragmentos de Fidelio de Beethoven tomados de la edicion de Ercch Prieger (Leipzig:
Breutkopf und Hartel, 1905).

Nuevamente, Beethoven asigna al optimismo de Jaquino un motivo en modo

mayor (si bemol), pues este insiste en preguntar si se casardn pronto. La situacién se
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torna tensa, algo especialmente fomentado por las cadencias frigias en las que
Marzelline desarrolla su respuesta: «Ahora, mafiana y siempre serd no, siempre serd
no, no, no, no...» («Jetzt, morgen, und immer, und immer nein»). Resultan muy
curiosos en este pasaje los dos compases del tltimo «und immer nein, nein / und immer
nein», repeticién suprimida en la versién de 1814, pero que aporta un cierto aire
espafiol tanto en la fuerza de las ultimas notas de la cadencia frigia sobre re como en el
motivo de las semicorcheas descendentes de las cuerdas y la voz, con reminiscencias

del fandango.

Es evidente que Beethoven se preocupé por imprimir en la escena no solo el
humor de cada personaje sino también su cardcter: Marzelline, una mujer atribulada
por un amor no correspondido cuyo idilio interrumpe de continuo Jaquino, es obligada
a sacar su caricter espafiol, su temple de mujer espafiola, con el fin de rechazarle
tajantemente, algo captado por Beethoven y traducido con sutileza, seglin creemos, en
estos pasajes de ligera reminiscencia espafiola. Una caracterizacién tal, asi como los
cambios de humor del duetto, nos traen a la mente el didlogo entre Marie, Don Buenco

v Sophie de Clavgo (1774), la conocida tragedia espafiola de Goethe, en la que Marie

recuerda su amor por Clavijo®':

BUENCO —iPor el amor de Dios, mademowelle!

MARIE —¢Le serd indiferente... no amarme ya? {Ah! ; Por qué ya no soy digna
de su amor?... {Pero deberfa sentir compasién por mi! Que la pobre para la
que tan necesario se habfa vuelto ahora tenga que resignarse y lamentarse
el resto de su vida.... {Compasién! No quiero que esa persona sienta

compasién por mi.
BUENCO — Si pudiera ensefiarte a detestarlo, a ese infame! |A ese despreciable!

MARIE —No, hermana, no es ningtin infame, ;y voy a despreciar a quien odio?
iOdio! Si, a veces puedo odiarle, a veces, cuando se apodera de mf el
espiritu espafiol. Hace poco, oh si, hace poco, cuando nos encontramos con
él {verle surtié en mf un efecto de intenso y cdlido amor! Y cuando regresé
a casa y me di cuenta de su comportamiento, y a mirada serena y fria que
me lanzd junto a aquella espléndida dama... en aquel momento me sentf
espafiola de corazén y agarré mi pufial y cogf veneno y me disfracé. ;Os
sorprende, Buenco? Todo ello solo sucedi6 en mis pensamientos, se

entiende.

514 Fragmento tomado de la edicién bilingiie de Javier Garcfa Albero en Wolfgang von Goethe, Clavijo,

traducido por Javier Garcia Albero (Madrid: Catedra, 2018), 85.
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TRAUGOTT MAXIMILIAN EBERWEIN: PIEDRO UND ELMIRA (1806)

En el mismo afio en que Winter estrenaba su obra, otra no muy distinta hacfa
aparicién en una imprenta berlinesa, quizds con provecho del éxito que los temas
espafioles estaban cosechando: Piedro und Elmira | Singspiel in vier Aufziige (Berlin, 1800)
con libreto de Karl Albrecht, nombre empleado por Theophil Albrecht Heidemann
(1778-1828)°"°, miembro de esta generacién y autor de varias novelas, comedias y
dramas como Szenen aus dem Leben Freedrichs des Grofsen (Praga, 1795), Agnes und Ludwig
(Berlin, 1796), Sanfte Naturschwirmereien fiir den hibern Lebenagenufs (Leipzig, 1798) o
Dee Privattheaterprobe (Gritz , 1800). Ademds, Albrecht parecia estar al dfa en lo que a
tendencias en teatro contempordneo se trataba, habiendo escrito un libro sobre el
estado de los teatros en Berlin (Taschenbuch fiir Theater-Freunde auf das Jahr 1800, 1799)
y llevando este conocimiento a su Piedro und Elmira que, como Marie von Montalban, Don
Sylvio von Rosalva o las distintas Coras, era protagonizada por espafioles en tierras
lejanas. A la luz de todo esto debemos decir que resulta curioso —por no decir del todo
inexacto— que se incluya a Espafia o lo espafiol en las categorias de lo extraeuropeo o
«lo exotizado» por la Spera italiana, alemana o francesa cuando, precisamente y muy
por el contrario, las éperas de entonces empleaban a los espafioles como representacién
y exponente méximo del hombre europeo y occidental en el lejano oriente, Asia o en la

América de la conquista.

En la sobreexplotacién de estas tramas y personajes para toda suerte de
comedias, Singptele, Speras de rescate y demds géneros lirico-dramdticos esté quizds la
causa por la cual el texto de Albrecht no fue del todo bien acogido en el mundo literario,

como demuestra una resefia de varias de sus obras aparecida en el Allgemeine Literatur-

Zeitung de abril de 1800:

515 Michael Holzmann, Deutsche Poeudonymen-Lexikon (Viena y Leipzig: Akademischer Verlag, 1906), 6.
Para las fechas nacimiento y muerte véase Axel Frey, Bibliothek der Deutschen Literatur, Bibliographie und
Register (Berlin, Boston: K. G. Saur, 2011), 117.
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[Sobre Das Taschenbuch fiir Theater-Freunde] El conjunto contiene la historia de los
escenarios alemanes de Berlin y puede comprobarse en cada p4gina que la obra no ha

surgido ni de conocimientos teatrales ni de conocimientos histéricos, [...]

Piedro und Elmira es un poco mejor, pero lo es en tan poca medida que es casi imposible
determinar la distincién. El conjunto es un entramado de reminiscencias de Axur, de la
Flauta Mdgica, de Das unterbrochene Opferfest, Paul und Virginie y de otras éperas. Los

versos son pobres®'’.

No erraba el critico en la cuestién de las reminiscencias y, de hecho, un vistazo
rdpido a los personajes que se ven envueltos en el vingspiel nos devuelve la imagen de
una verdadera olla podrida en sentido literario, un reaprovechamiento de personajes
desde la protagonista Elmira —Elvira en versiones posteriores, protagonista de Dav
unterbrochene Opferfest o de Don Giovanni-, Rosalva —un elocuentisimo guifio al
protagonista de Don Sylvio von Rosalva—, el criado jocoso Sandrino —quiz4s un trasunto
de Sancho Panza—, la asiitica Koralla —cuyo nombre recuerda al de Cora, la
protagonista nativa de varias obras— y los nombres de Octavio, Alvaro y Piedro (o
Pedro) inspirados, con toda seguridad, en las traducciones de las obras de Calderén,
especialmente del Alcalde de Zalamea para el caso de los dos tdltimos®’”. Como en el caso
de Maria von Montalban o el Axur, re d' Ormus de Salieri (Viena, 1788) mencionado por
el critico, la trama transcurre en algtin lugar de Asia —concretamente, en una isla
paradisfaca—, donde un destacamento de espafioles convive con los nativos adoradores
de Brama. En el primer acto se revela que Piedro y Elmira son dos espafioles de alta
cuna —Elmira es hija de Alvaro, un noble espafiol— dados a la fuga por amor y que
conviven entre los nativos en compaififa del criado del primero de ellos, Sandrino, su
amor local, Koralla, y un anciano asiitico que los acoge, Adoro. Nuevamente, se
presenta un conflicto entre el honor, la honra, el deber y el amor — herencia del barroco
espafiol tan presente en la épera de las décadas anteriores— expuesto ya desde el primer

dueto y didlogo entre los amantes: «{Honra y esplendor, mi amado! ;Qué son frente a

%16 Texto original: «[...] Das Ganze enthilt die Geschichte der deutschen Biihnen in Berlin; und man
kann es durch jede Blattseite beweisen; dass der V[e]f[asser] weder durch theatralische noch durch
historische Kentnisste, dem Werke, welches er unternommen, gewachsen sey, [...] Piedro und Elmira
ist um weniges besser; um so weniges, dass es fast unméglich ist, den Unterschied zu bestimmen. Das
Ganze ist ein Gewebe von Reminiscenzen, aus Axur, der Zauberflste, dem unterbrochenen Opferfest,
Paul und Virginie und andern Opern. Die Verse sind elend. [...]». Allgemeine Literatur-Zeitung, 21 de
abril de 1800: 163-165.

*17 Henry Sullivan, Calderon in German Lands, 148-152. Para el caso de Octavio, probablemente inspirado
en alguna de las obras de Calderén o Lope traducidas en 1770 al alemén a partir del Zhéitre Espagnol de

Linguet ya mencionado, como Der Verschlag oder Verwirrung iiber Verwirrung.
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la alegria del amor?»"'®, proclamaba una enamorada Elmira. Sandrino se encuentra con
dos extrafios espafioles (Thaddo y Octavio) que toma por simples forasteros y amigos
de Piedro, ddndoles indicaciones de cémo llegar al templo donde los nativos, Piedro,
Elmira, Adoro y los brahmanes celebran un sacrificio; los forasteros no son sino espfas
al servicio del padre de Elmira, el capitdn espafiol Alvaro, y su lugarteniente, Rosalva,
a quien Elmira estaba prometida antes de fugarse con Piedro. Durante el sacrificio,
soldados espafioles irrumpen con violencia para llevarse a Elmira en una clara alusién
a la obra de Winter. Durante el tercer acto, Piedro alienta a los asidticos a luchar junto
a él para salvar a Elmira que es custodiada por Rosalva y su padre. Rosalva le revela
su plan de reconciliarla con Alvaro y llevarsela a Espafia, un plan secundado por su
padre, que se mantiene inquebrantable a pesar del dolor de su hija. Piedro aparece en
la prisién tras ser vencido en la escaramuza organizada para rescatar a su amada,
siendo ambos conducidos a los barcos para retornar a Espafia y decidir allf su destino.
En tanto esto ocurre y las naves se alejan (cuarto acto), los nativos acuden a la orilla
con Sandrino para ver partir los barcos y llorar las pérdidas; de pronto, una tormenta
se desata, los barcos naufragan, Piedro consigue llegar a la orilla y poner a salvo a
Elmira en un cldsico final con intervencién del dews ex machina. Los elementos de épera
seria son compensados por una fuerte presencia del elemento cémico conducido a
través del personaje de Sandrino y su amor local Koralla, cuyo infantil

enamoriscamiento recuerda al de Papageno y Papagena.

Pero como se ha mencionado, la trama es sencilla y el texto no presenta mayor
novedad, navegando entre elementos de moda tomados de 6peras de éxito,
convenciones de la épera seria y el singspiel. No fue hasta unos afios después de su
publicacién cuando un joven compositor, Traugott Maximilian Eberwein, en pleno
apogeo de su carrera, decidiera ponerle musica. Eberwein provenia de una eminente
familia de musicos: hijo y hermano de musicos de la Hofkapelle de Weimar, hermano de
Franz Carl Adelbert, amigo de Goethe y Zelter, su infancia y juventud habia
transcurrido entre los m&s eminentes circulos musicales e intelectuales de las

principales ciudades turingias (Weimar, Rudolstadt) hasta su nombramiento como

518 Texto original: «Elmira: Ehre und Glanz, Geliebter! — was sind sie gegen die Freuden der Liebe?»,
Theophil Albrecht Heidemann, Piedro und Elmira / Singspiel in vier Aufziige (Berlin: bey Christian Gottfried
Schéne, 1800), 11.
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Hofmusikus de la corte de Rudolstadt en 1797°". Quizds fuera su conocimiento
profundo de las tendencias finiseculares de la musica alemana —experimentada en
Weimar y Rudolstadt, aunque también durante sus viajes a Mainz, Frankfurt, Jena,
Leipzig, Berlin y Viena— o, quizés, la inspiracién de su viaje por Italia entre 1803 y
1804 con su mujer Andrea Bianchi, lo que le llevarfan a decidirse por un tema espafiol
para su primera Spera tras asumir funciones de direccién en la Hofkapelle de
Rudolstadt®®. Como desgrana P. Larsen a partir de las fuentes, el estreno de la obra
fue un tanto accidentado, representdndose parte de ella en un concierto palaciego en
Rudolstadt en noviembre de 1805 y, presumiblemente, en versién de concierto en
febrero de 1806, de acuerdo a las noticias del Allgemeine Musikalische Zeitung para ese
afio. Sin embargo, no consta una representacién completa y escenificada de la épera, a
pesar de los numerosos esfuerzos del autor que, incluso, hizo llegar un ejemplar de la
partitura a Joseph Sonnleithner en Viena, como demuestra una carta de 1808°'.
Existen numerosas copias de la obertura que incluso fue editada por Simrock en
1819°*2. Y aunque Larsen daba por perdida cualquier fuente integral de la épera, la
presencia de una copia manuscrita de los cuatro actos en el archivo de la Casa
Lobkowitz’* sugiere que la obra, quizds, sf se pudo interpretar en Viena o, al menos,
en el 4&mbito imperial donde la eminente casa bohemia tenfa una gran presencia como
promotora musical®®. A través de este manuscrito podemos comprobar que Eberwein
escogié una orquestacién poderosa, con una orquesta completa en las secciones y
distintos instrumentos de percusién que otorgarfan gran fuerza a los tutts, los coros y
los pasajes de mayor fuerza. Por lo demds, el autor se mueve en las convenciones de la
musica de entonces, con cierta influencia de la escuela italiana finisecular de un

Zingarelli o un Paér, que también influyeron en Winter.

519 Peter Larsen: «Traugott Maximilian Eberwein — Komponist und Rudolstidter Hofkapelldirektor der
Goethezeit», en Musik am Rudolstidter Hof. Die Entwicklung der Hofkapelle vom 17. Jahrbundert bis zum Beginn
des 20. Jabhrbunderts, editado por Ute Omonsky (Rudolstadt: Thiiringer Landesmuseum Heidecksburg,
1997), 179-181.

520 Peter Larsen: «Traugott Maximilian Eberwein», 183.

521 Peter Larsen, Traugott Maximilian Eberwein (1775-1851). Hofkapelldirektor und Komponist in Rudolstadt.
Mit einem syotematischen Werkverzeichnis und Quellenkatalog (Gotinga: Hainholz Musikwissenschaft, 1999),
132.

522 Quverture a grand Orchestre de l'opera: Piedro et Elvira (Bonn y Colonia: chez N. Simrock, 1819)

525 CZ-Nlob: X C e 35. El manuscrito lleva por titulo Don Tello und Medina, trocando el nombre de los
protagonistas y sin demasiados cambios en el contenido. Es posible que el cambio se deba a un intento
de dar mejor salida a la obra.

524 Sobre la relacién de los Lobkowitz con la musica de estos afios véase Tomislav Volek y Jaroslav

Macek, «Beethoven's Rehearsals at the Lobkowitz's», The Musical Times 127, 1716 (1986): 75-80.
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Ahora bien, cabe preguntarse, llegados a este punto, si hay algo m4s de espafiol
en la musica de Piedro und Elmira, al margen de la nacionalidad de los protagonistas y
otros elementos del drama. Pues sobre esto debemos sefialar que, en efecto, Espafia y
su musica estdn también presentes en la obra en la forma de musica diegética

introducida a través de la guitarra, un elemento de verismo cada vez méds demandado.

El instrumento aparece asociado al criado Sandrino y se menciona de manera
explicita en el libreto en diversas partes del acto segundo. En la primera escena,
Sandrino se encuentra solo y reflexiona en un aria y un largo monélogo sobre su
situacién en la isla asidtica, momentos antes de la irrupcién de los espfas. Las
indicaciones en el libreto proporcionan una imagen de la escena introduciendo el
instrumento: «Estd tumbado sobre el césped frente a la choza. Una guitarra reposa a
su lado. Se levanta>>525. La imagen, un tanto bucélica, recuerda a aquella de los pastores
canoros del Allgemeine Musikalische Zeitung de 1799 que ya reprodujimos en el capitulo
anterior:

A menudo las tenfa por gritos [las voces de los pastores], como si de algtin desgraciado

que acabara de caer en las manos de un bandido se tratase, y cuando me acercaba a

este miserable gritén, me lo encontraba tumbado en la colina, no entre ladrones de

caminos sino entre un rebafio de devotas ovejas que vagaban entre el romero. Parecia

hallarse en el mismisimo Eliseo®.

Al final de su monélogo, Sandrino acepta su situacién actual y, con la
despreocupacién de quien ya no posee nada, se echa a dormir a la intemperie sobre su
guitarra®”’, momentos antes de ser sorprendido por Octavio y Thadio, pistola en mano.
Tras la escena de los espfas, Sandrino vuelve a hacer su aparicién en solitario con otro

L’:LI‘gO monélogo sobre sus habilidades amorosas:

525 Texto original: «(Er liegt der Hiitte gegeniiber auf einem Rasen. Eine Guitarre liegt neben ihm. Er
steht auf)». Theophil Albrecht Heidemann, Piedro und Elmira, 39.

526 Véase citado en capitulo 111, nota 306.

527 (Si fuera ahora rico y estuviera de esta guisa reposando en la calle, a pesar de la frescura de la noche,
estarfa maldiciendo por causa de ladrones. Ahora, salvo que cambie la cosa, cojo mi guitarra en brazos
y duermo sobre ella sin preocuparme». Texto original: «Wenn ich nun reich wire, und so Auf der Strasse
liegen sollte; da wiurde mir trotz der Kiihle der Nacht, der Diebe wegen doch verwiinscht heif} sein,
Jetzt, wenns denn nicht anders ist, nehme ich meine Guitarre in den Arm, und schlafe unbesorgt darauf

los». Theophil Albrecht Heidemann, Piedro und Elmira, 41.
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[...] y me olvido que soy un virtuoso. Cuando en mi ciudad natal dejaba resonar mi
queridisima guitarra y mi voz melodiosa, al punto se agolpaban bellezas desde todas

las calles, ;jy no he de atraer yo a una sola a la ventana? [...], Venga, manos a la obra®®.

A continuacién, el libreto indica con claridad: «Toma su guitarra, se acerca a la
cabafia [de su amada Koralla] y acompafia su canto» [«Er nimmt seine Guitarre, nihert
sich der Hiitte, und accompagniert seinen Gesang»]. Entonces, Albrecht nos presenta
un «Romanze» de cuatro estrofas de ocho versos, heptasilabos los pares y octosflabos

los impares, un metro de pie quebrado que recuerda, ligeramente, a la seguidilla,

aunque con rima consonante y otro nimero de Versos:

Texto original

(1800)”

SANDRINO
1.
Horch auf, mein Liebchen! Sei bereit,
Mich Armen anzuhéren.
Verzeih, dafl mich der Liebe Leid
Zwingt, Dich so friih zu stshren.
Vernimm der Saiten Trauerklang,
Verscheuche Luft und Scherzen,
Und horch auch meinen Klaggesang,

Und nimm 1thn Dir zu herzen.

2.

Es liebte einst ein Rittersmann

Von Herzensgrund sein Liebchen,

Und schlich, wie man das denken kann,
Gar oft zu ihr in’s Stiibchen.

Sie herzten sich, sie kiif’ten sich,

Sie tindelnten nicht wenig,

Und glaubten fest und sicherlich

Sich froher, als ein Kénig.

Sie ist am Fenster!

[siguen dos estrofas mdo... |

Traduceton

SANDRINO
1.
i Presta atencién, mi amor! Prepérate
para ofrme, pobre de mi.
Perdona, pues esta pena de amor
me fuerza a incordiar tan temprano.
Atiende al son triste de las cuerdas,
disipa aire y bromas,
Escucha también mi pena cantada,

y acégela en tu corazén.

2.

Amé una vez un caballero,

desde el fondo de su corazén a su amada,
Y a hurtadillas, como se puede pensar

la frecuentaba en la alcobita,

Se acariciaban, se besaban,

Tenfan no pocos amorios,

Y crefan firmemente,

ser més felices que un rey.

iEst4 en la ventanal

528 Texto original: «[...] ich vergesse ja ganz, dass ich ein Virtuose bin; Wenn ich in meiner Vaterstadt
meine allerliebste Guitarre und meine melodische Stimme erténen lief}; so liefen ja die Schénen aus allen
Straflen zusammen, und hier sollte ich nicht eine einzige an’s Fenster locken? [...] Also nur Frisch an’s
Werk». Theophil Albrecht Heidemann, Piedro und Elmira, 55-56.

529 Samuel Gottlieb Biirde, Don Sylvio von Rosalva oder der Sieg der Natur iiber die Schwéirmerey / Eine komische
Oper in fiinf Aufziigen. (Kénigsberg: bei Friedrich Nicolovius, 1795), 113-114.
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El Hofmusikus de Rudolstadt segufa la tradicién de los romances de los
Singaptele, ya vista en las canciones de Pedrillo o Camilla, tomando el compds de 6/8 y
una melodia sencilla en modo menor (la menor). Pero lo verdaderamente interesante
es que Eberwein, en vez de explotar el recurso de los pizzicati, opta por seguir a pies
juntillas las indicaciones escénicas, haciendo sonar una guitarra que incorpora

convenientemente a la plantilla de orquesta:
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Paisiello habfa usado la mandolina para su Barbier pero Eberwein prefiere ser
mds riguroso y dotar a la escena de una cierta dosis de verismo. El disefio del
acompafiamiento en arpegios quebrados, con la primera nota en la fundamental del
acorde —la primera cuerda de la guitarra— parece también muy adecuado tanto para el

tono de la cancién como para su naturaleza guitarristica.

Eberwein volverd a emplear cierto color local en la musica incidental compuesta
para Dav Leben ein Traum (Frankfurt am Main, 1820), una puesta en escena de Carl
Friedrich Wilhelm Guhr de la versién alemana de La vida es sueiio de Calderédn,
publicada en junio de 1816 por Josef Schreyvogel bajo el seudénimo de Carl August
West™. En la segunda escena del primer acto, Clarin anuncia la llegada del principe
Segismundo («Nun wohl! Doch seht, da kommt der Prinz»). Tras sus palabras, da
comienzo la siguiente escena con la indicacién «Musik und Gesang» («Musica y
canto»)*’', para la cual Eberwein dispone, en un compés de 6/8, una melodia de flauta
acompafiada por arpegios del violin y la viola en pizzicato, con un estilo muy similar al

de IOS romances ya mencionados:

Auf dem Theater
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Fig. 44 Fragmento del acto primero de Das Leben ein Traum de T.41. Eberwein (1819),
tomados de D-F, Mus. Ho. Opern 182 (1), p.55.

50 Peter Larsen: «Traugott Maximilian Eberwein», 186.
551 Calderén de la Barca, Das Leben ein Traum, traducido por Carl August West (Viena: Joh. Bapt.
Wallishausser), 39.
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Eberwein quiso también dar color al final del acto con la incorporacién de una
musica turca («Tiirckische Musik») como marcha final, si bien en el libreto tan solo se
indica «Kriegesmarch» (Marcha de guerra). Para tal fin, ademds de emplear un ritmo
trocaico de clara evocacién militar en un (tutti poderoso, afiade instrumentos

prototipicos de las 7. tirkenapelj *, tales como los triéngulos, los platos o los timbales.

532 Michael Pirker: «Die tiirkische Musik und Mozarts Entfithrung aus dem Serail», in Die Klangwelt
Mozarts: Eine Ausotellung des Kunothistorischen Museums (Viena: Kunsthistorisches Museum, 1991), 133-
48.
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La de Eberwein no serfa la tnica musica puesta a una obra de Calderén en
territorio alemdn, pues no se debe olvidar que la popularidad del autor, especialmente
como consecuencia de las numerosas traducciones o los estudios de los Schlegel,
propicié toda suerte de Speras, Singspiele y musica instrumental, algunas de ellas
estudiadas por Sullivan, comenzando por aquel primer proyecto de Der standhafte Prinz
de Goethe, con reaprovechamiento de piezas de Reichardt, del que ya hemos dado

cuenta.

E. T.A HOFFMANN, BERNHARD ROMBERG Y CALDERON

El 30 de enero de 1811 Goethe hacfa representar en Weimar su puesta en escena
de Der standhafte Prinz (El principe constante, Calderén de la Barca), reutilizando misica
de la épera Protesileao de Reichardt, tal y como ya mencionamos en el capitulo II. El
éxito de esta pieza, as{ como su inestimable intuicién, motivarfan a Goethe a trabajar
sobre La vida es suerio, algo que respaldaria el papel de Espafia en la escena alemana de
estos afios. Ya Schlegel habia relacionado lo roméntico en la poesia y el teatro con el
barroco espafiol, idea trasladada a la critica musical por Sievers (vid. capitulo I1I) pero
también por el polifacético E. T.A. Hoffmann (1766-1822), jurista, musico, critico y
pintor, instalado en Varsovia desde 1804°”. En 1812 escribia en el Allgemeine
Musikalische Zeitung sobre la obertura Coriolano (Op. 62, 1807) de Beethoven:

[...] Muchas tragedias han recibido oberturas, y el genial Beethoven ha dotado también

al «Coriolan» de Collins con un magnifico trabajo de esta naturaleza. No obstante, este

critico debe reconocer que el genio puramente roméantico de Beethoven no parece estar
muy en consonancia con la poesia —en general— reflexiva de Collins, y el compositor

entusiasmarfa si gustase de escribir una obertura para las tragedias roméanticas —en el mds

elevado de los sentidos de la palabra— de Shakespear o Calderén®*.
Como director musical y productor en el teatro de Bamberg, Hoffmann habia
programado para la temporada de 1811 las versiones schlegelianas de Calderén de Don

Fernando, El principe constante, La puente de Mantible y La devocion de la cruz, quizds algo

555 Carl Dahlhaus, «<E.T.A. Hoffmanns Beethoven-Kritik und die Asthetik des Erhabenen». Archiv fiir
Mustkwissenschaft 38 (1981): 79-92.

54 Texto original: «[...] Mehrere Trauerspiele haben schon Ouvertiiren erhalten, und der geniale
Beethoven hat auch Collins “Coriolan” mit einer herrlichen Arbeit dieser Art ausgesstatet —wiewohl
Rezensent gestehen muf}, dafl ihm Beethovens rein romantischer Genius der Collinschen, meistens
reflektierenden Poesie nicht ganz befreundet zu sein scheint, und der Komponist dann Erscheinungen
aufregen wiirde, wenn es ithm gefiele, zu den die Romantik im héchsten Sinn aussprechenden

Trauerspielen Shakespeares und Calderéns Ouvertirem zu schreiben. [...]». E.T.A. Hoffmann, Schriften
zur Muoik. Singspiele (Berlin: Aufbau-Verlag, 1988), 94.
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influido por el £/ principe constante que Goethe habia estrenado en enero de ese mismo
i0°”, P i Aoles. D $s d llegad
afo™”. Pero no era su primer contacto con temas espafioles. Después de su llegada a
Varsovia y durante un largo perfodo de convalecencia, Hoffmann tuvo entre sus manos
las traducciones de Schlegel publicadas en su Das Spancsche Theater de 1803, entre las
que se encontraban algunas de las obras anteriormente citadas, y en una conocida carta
a Eduard Izing de abril de 1807 expresaba su parecer sobre estos textos:
Con fuerza renovada y con un humor, que incluso a mi me cuesta entender, trabajo
ahora en mi 6pera; desearfa que fuera la primera mfa en representarse en un gran
teatro, pues tengo la fuerte impresién de que dejard atras al resto de mis composiciones.
El texto no es otro que La banda y la flor de Calderén. Hasta hoy el cielo me habia
castigado con una inaudita ceguera que no me dejaba ver las innatas arias, duetos,
tercetos de una obra tan gloriosa, durante la enfermedad se me hizo la luz. {Con escasas
alteraciones, recortes e imperceptibles intercalaciones, en mis manos la comedia cobré

la forma de una épera! Lo cémico del argumento es tan sumamente poético que la

musica tan solo es concebible de esa misma suerte, como en el Cosi fan tutte o el Figaro
de Mozart, [...]**

A pesar de los esfuerzos del autor por programar la obra, distintas circunstancias
posponian el estreno. En junio de 1812 hizo representar la obra en su casa como
preparacién para una posible representacién, si bien la circunstancia de la guerra
contra Francia hizo posponer de nuevo el estreno®. Pero su interés por Espafia no
menguaba y, ya en mayo de 1809, Hoffmann consideraba la posibilidad de poner
musica a Die Briicke von Mantible de Calderén en traduccién de Schlegel, algo que no
llegé a realizar. Un proyecto calderoniano que s asumié con cierta seriedad para la
Kénigliches Schauspielhaus de Berlin en 1817 fue el de poner musica a El galin
fantasma de Calderén con libreto de Salice-Contessa, una teméatica alineada con sus

. . . , . ’ . 538
criterios esteticos romanticos pero que tampoco llego a culminar™”.

5% Henry H. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 251.

536 Texto original: «<Mit erneuter Kraft und mit einem Humor, der mir selbst unbegreflich ist, arbeite ich
jetzt an einer Oper von der ich wiinschte, sie wire die erste, die von mir auf irgend einem grofien Theater
erschiene, denn ich fiihle es zu sehr, dafl alle meine iibrigen Compositionen weit hinter sich lassen wird!
— Der Text is kein anderer, als Calderons: die Schdrpe und die Blume. — Der Himmel hat mich bis jetzt
mit einer unglaublichen Blindheit gestraft, dafl ich die gebohrnen Arien, Duetts, Terzetts pp in dem
herrlichen Stiick nicht gesehen habe, in der Krankheit ist mir das Licht dariiber aufgegangen. Mit ganz
geringen Abdnderungen, Abkiirzungen und fast unbemerkbaren Einschiebseln hat sich das Schauspiel
unter meinen Hinden zur Oper geformt!— Das Komische des Stoffs ist so héchst poetisch, daf} die
Musik dazu nur so gegriffen werden kann, wie in Mozarts Cosi fan tutte und Figaro, und das ist mir
den nun gerade recht. [...]». Copiada de Hartmut Schick, «Vorwort», en Liebe und Eifersucht: Singspiel in
5 Akten nach Schlegels Ubersetzung, de E.T.A. Hoffmann, editado por Hartmut Schick (Mainz: Schott,
1999), s/t.

7 Hartmut Schick, «Vorwort», en Licbe und Eifersucht: Singspiel, s/f.

%38 Henry H Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 302.
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Liebe und Eifersucht —el nombre que finalmente recibié su musica para La banda y
la flor de Calderén— se mueve en las convenciones dramdticas mozartianas que
Hoffmann consideraba como idéneas para un tratamiento cémico en sentido
romantico®”. A pesar de la filiacién calderoniana del libreto, no ha de olvidarse que la
historia transcurre en Florencia, algo que Hoffmann tuvo en consideracién al
actualizar los nombres de algunos personajes como Octavio por Ottavio y que, por lo
tanto, no era de esperar una gran caracterizacién de la musica en términos de color
local. De hecho, la inmensa mayoria de autores convienen en sefialar que, como en el
caso de Beethoven, la vocacién universal, de lo infinito y lo sublime de la estética
romdntica de Hoffmann era del todo incompatible con este tipo de individualizaciones,
en palabras de Sullivan:

Segufa estando convencido, sin embargo, de que se encontraba en lo correcto al ver a

los personajes de Calderén como generalizaciones dramdticas mds que como

individuos desarrollados de acuerdo a las circunstancias de su situacién y carécter.

Eran —y esto correspondia al propio ideal dramitico de Hoffmann— retratos de

hombres en su dimensién universal, de tal modo que su concrecién individual debfa

ser considerada meramente como los aspectos visibles del hombre®*.

Adn asi, el autor no rehusé todo elemento de caracterizacién y regresé a los
esquemas de los «romances» ya estudiados en otras éperas para dotar de vida al soneto
del Duque de Florencia en la cuarta escena del primer acto de la épera («Mein Busen

war ein kalter Berg»):

5% Diau-Long Shen, E.T.A. Hoffmanns Weg Zur Oper: Von Der ldee Des Romantischen Zur Genese Der
Romantischen Oper (Berna: Peter Lang, 2016): 25-33.

% Empleamos aquf una traduccién ya existente en Herny H. Sullivan, £/ Calderdn alemdn. Recepeion e
influencia de un genio hispano (1659-1980), traducido por Milena Grass (Frankfurt am Main: Vervuert,
1998), 266-267.
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Texto original

(1807)"

DER HERZOG

Mein Busen war ein klater Berg zu nennen,
Den schon mit Schnee die Jahre krénend zieren;
des Herzens Aschen lieflen kaum von ihren

Vormal'gen Flammen I'lOCh dle Spur erkennen.

Ein schéner Strahl mit himmlichen Entbrennen
drang zu der Mine heimlichsten Revieren:
Das Feu'r im Schnee entziindet, mufite frieren

der Schnee, im Feu'r gefrierend, mufite brennen.

Ein Atna meiner Lieb und Qual nun, ruhten
die Aschen nicht in mir, von neuem Sehnen

Die Brust enbrannt lief ich die Augen fluten.

Texto de Calderon
(1652)%

DUQUE

Era mi pecho una montafa fria,
a quien de nieve el tiempo coronaba,
mientras el corazén alimentaba

las cenizas del fuego que tenfa.

Un rayo hermoso, escdndalo del dfa,
la mina penetrd, que oculta estaba,
el fuego ardiendo con la nieve, helaba,

la nieve helando entre la llama, ardia.

Etna, pues, de mi amor, y mis enojos,
volaron antes mis cenizas, luego

ardiendo el pecho, hizo llorar los ojos.

Belebter Berg, Vulkan voll blindem Wahnen!
Bist du ganz Feu'r, wie zollst du Wasser fluten?
Doch gleichfalls Feuer sind der Liebe, der Liebe

Triannen!

Pues como, vivo monte, o Volcan ciego,
si eres fuego ;das agua por despojos?

mas l4grimas de amor también son fuego.

541 E.T.A. Hoffmann, Licbe und Eifersucht, 71-75
%2 Calderén de la Barca, Comedia famosa / La vanda y la flor (Valencia: en la imprenta de Joseph y Tomas

de Orga, 1782), 7.
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No. 5 Arietta

A 3 S R B et y ‘ )

Fig. 46 Comienzo de la arietta «Mein Busen war ein kalter Berg» cantada por Der Herzog
von Florenz en E.T.A. Hoffmann, Liebe und Edfersucht, 71.

Hoffmann vuelve a hacer uso del 6/8 y de una melodia sencilla, sin melismas y
en modo menor como evocacién de un aire popular acompafiado a la guitarra, en este
caso, simulada por las cuerdas en pizzicato. Sin embargo, el autor tiene en cuenta la
estructura del soneto que le aleja de cualquier tendencia estréfica en la musica,
dividiendo esta en dos motivos o caracteres contrastantes: el primero, en modo menor
y de cardcter ritmico y guitarristico, expone los dos primeros versos y se repite para los
dos segundos que completan el primer cuarteto; el segundo tema, mds cantébile y
legato, sin pizzicato, recorre los dos primeros versos del segundo cuarteto, regresando
para los dos tltimos versos («Das Feu'r, im Schnee») el caricter guitarristico con los
pizzicali; para el caso de los tercetos, Hoffmann rompe la estructura del verso en

relacién con la misica, realizando la alternancia de motivos a mitad de verso.

Ademds del pizzicato y las reminiscencias del Romanze de Singspiel en todo el
conjunto, quizds Hoffmann haya querido impregnar a la pieza de un aire antiguo si se

consideran las similitudes del movimiento del bajo con danzas como la folfa —sirva de
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ejemplo el paso del modo menor al modo mayor a través del movimiento descendente

de la ténica a la dominante del relativo mayor (F — Eb — Ab) ya en el primer motivo—.

Pero Hoffmann no fue el Ginico en poner musica a una obra de Calderén en
estos afios de «enfermedad calderoniana» romdntica en Alemania, en palabras de
Arturo Farinelli*”. El mismo afio de 1807 en el que Hoffmann se sumfa en su Licbe und
Eifersucht, Bernhard Romberg estrenaba en Berlin su singspiel en tres actos Ulyswes und
Circe, una traduccién de Schlegel de E/ mayor encanto amor de Calderén®”. El titulo
original de la comedia, tomado del primer volumen del Spanwches Theater de Schlegel,
Uber allen Zauber Liebe, fue cambiado por el libretista Engel para el singspiel por un
titulo m4s conveniente a la escena operistica, un titulo elocuente que hiciera
reconocible el asunto de la épera, tan tratado en la historia de la musica; de hecho,
apenas unos afios antes, Felice Alessandri (1747-1798) habia estrenado con éxito un

Ulises en Berlin (Il ritorno i Ulysse a Penelope, 1790), repetido en numerosas ocasiones’®.

La obra de Romberg debié ser un éxito en Berlin, pues el 1 de enero de 1808 ya
. > . 546
se anunciaban sus ensayos para una futura representacién en Viena’, y en mayo del
mismo afio la editorial de A. Kiihnel publicaba una reduccién para piano completa de
la obra®” y el Bureau de la Musique hacfa lo propio arreglando algunas piezas del
d : 548 : b d 1 sz l <

segundo acto para piano y voz”". En septiembre de 1809 se volvié a programar la épera
en Berlin con nueva calurosa acogida por un numeroso publico, para cuya musica un
critico del Zeitung der eleganten Welt tan solo podia exclamar: «{Magnifico, magnifico
como musical». La musica era a la vez poderosa y efectista, como describia tan

plasticamente el critico:

5% A. Farinelli, «Apuntes sobre Calderén y la musica en Alemania», Cultura espaiiola 5 (1907): 135.

%4 Martin Blindow, Bernbard Romberg (1767 - 1841): Leben und Wirken des groffen Violoncello-Virtuosen
(Munich, Salzburg: Musikverl. Katzbichler, 2013).

% Louis Schneider, Geachichte der Oper und des Koniglichen Opernbhauses in Berlin (Berlin: Verlag von
Duncker und Humblot, 1852), 241.

546 Zeitung fiir die elegante Welt: Mode, Unterbaltung, 1 de enero de 1808.

547 Tbid., 20 de mayo de 1808.

548 Ibid,, 1 de julio de 1808.
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La obertura es conmovedora. La fuerza violenta de los instrumentos luchando los unos
con los otros, el trueno del timbal, el resonar de las trompetas y los trombones, el
murmullo de las cuerdas en acentos ora suaves, ora fuertes, anuncian, pintan a pincel

con poderosas tormentas y con el rugir de los vientos y del mar®®.

Romberg exprime todos los recursos expresivos que el texto calderoniano le
sugiere para «extenderse en lo fabuloso y en lo maravilloso», repitiendo las palabras de
Dahlhaus para Das unterbrochene Opferfest de Winter™; una dilatacién (erweitern) de la
vida tan propia de estas generaciones roménticas, como Marfas nos recordaba. No era
de esperar en un tema mitoldgico color local alguno y la aportacién espafiola subyace
en la naturaleza misma del texto, las invitaciones continuas al compositor rom4ntico,
los contrastes, lo sublime, algo similar a lo que acontecia con Die Zauberflite y Winter y
tal y como la propia critica reconoce:

La musica permite ofr dulces acordes: oboes, clarinetes y flautas, en encantadora
armonfa, se van entrelazando en el expresivo terceto, las nubes se disipan, se elevan y
devuelvan al mensajero al Olimpo, las melodfas susurran, y suena el eco de dulces

sonidos de regiones etéreas. [....] Y hasta aquf la imagen poético pictérica del primer

acto. Y ahora sigue el segundo, lleno de cambios y de vida.[...]

Una obra maestra de la poesfa musical, preparada con dulzura en todas las partes para
fundirse finalmente de manera agradable en un bello conjunto. Dolor y pena,
esperanza, amor y alabanza, gratitud, alegrfa y jibilo; cada cambio en la trama y el
tratamiento musical encantan y embriagan los sentidos, magia y magia por todas

55
partes®'.

9 Texto original: «Die Ouvertiire ist ergreifend. Die gewaltige Kraft der gegen einander kampfenden
Instrumente, der Donner der Pauke, der Hall der Trompeten und Posaunen, das Rauschen der
Saiteninstrumente in bald geddmpften, bald scharfen Akzentuationen, sie verkiinden, malen mit starken
pinselriscen Sturm und Tosen der Liifte und des Meers», Zeitung fiir die elegante Welt: Mode, Unterbaltung,
12 de octubre de 1809.

%0 ([...] ging Winter daran, die Palette seiner musikalischen Ausdrucksméglichkeiten in das
Mirchenhafte und Wunderbare zu erweitern». Carl Dahlhaus, Europiische Romantik in der Muosik, 531.
51 Texto original: «Die Musik 143t sanfte Akkorde héren, Oboen, Klarinetten und Flsten, gehen im
schmelzenden Terzett mit einanader durch reizende Harmonien, die Wolklen zerrinnen, sie heben sich
und tragen die Botin zum Olympe zuriick, Melodien sdufleln, und ténen um Nachhall siifle Ankldnge
aus dtherischen Regionen. Dief} ist das eine musikalisc-poethische Gemilde des ersten Akts, [...] Nun
folgt das zweite; voller Abwechselung und Leben; Ein Meisterstiick musikalischer Poesie, in allen
Theilen sanft vorbereitet, und zulezt lieblich zu einem schénen Ganzen verschmolzen- Schmerz und
Weh, Hoffhung, Liebe und Huldigung, Dankbarkeit, Freude und Jubel; Wechsel auf Wechsel in
Handlung und musikalischer Behandlung, entziicken, berauschen die Sinne, Zauber und Zauber

tiberall>. Zeitung fiir die elegante Welt: Mode, Unterbaltung, 12 de octubre de 1809.
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Capitulo 5
La imagen de Espaiia en la épera de los
romdnticos de la generacién de 1785

Ahora nos ocuparemos de los compositores nacidos en torno a 1785, aquellos que
cumplieron los 30 afios en torno a 1815 iniciando lo que Ortega denominaba época de
gestacton o iniciacion, la del <hombre que empieza a actuar, tratar de modificar el mundo
recibido e imponerle su propia innovacién»*”. Dicho mds llanamente: serian los
primeros en ser percibidos como ‘los jévenes’ por un Beethoven, un Hoffmann, un
Schlegel, un Napoleén o un Novalis. Nos estamos refiriendo a la generacién de Elise
Campe (1786-1862), de Daniel-Francois-Esprit Auber (1782-1871), de Lord Byron
(1788-1824) pero también de Carl Maria von Weber (1786-1826), de Louis Spohr
(1784-1859) o de Carl Blum (1786-1844), tangencialmente citados a lo largo de este

trabajo.

En ellos influyé la imagen de Espafia no solo de finales del XVIII sino que, sobre
todo, la que fueron dejando los miembros de la generacién anterior a lo largo de su
época de gestacidn, esto es, entre 1800 y 1815, taly como hemos expuesto en el capitulo
anterior: una imagen de Espafia que operaba en distintos planos, cuya influencia se
habfa dejado notar en los asuntos de los libretos, en los distintos tratamientos
dram4ticos y un timido y sutil empleo de reminiscencias musicales espafiolas. La nueva
sensibilidad roméntica alemana habfa recibido todo esto como agua de mayo y en esta
mirada a Espafia podian encontrarse las respuestas a las exigencias de algunos de
creacién de una pera nacional, a saber, un texto poderoso y expresivo, con sentimiento
pero sin afectacién, que tuviera «algo que decir»; una musica adecuada al texto —
«caracterfstica», como expresaba la critica de entonces—, sin los excesos liricos de la
6pera italiana, con melodias sencillas en la tradicién hilleriana del singspiel, de
evocacién popular —los lindlichen 1dylle o idilios campestres como lo definfa Wolfgang
M. Wagner—, pronto sustituidas por verdaderos cantos nacionales y color local en las

producciones de 1810 en adelante®.

%2 Julidn Marfas, £l método historico de las generaciones, 92.
5% Wolfgang Michael Wagner, Carl Maria von Weber und die deutsche Nationaloper, 52-67 .
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Veremos también que, para los miembros de esta generacién, el empleo de temas
nacionales serd mds habitual y rico que en los miembros de la anterior, quizds como
consecuencia de un mayor conocimiento de los mismos a través de la prensa y otras
fuentes —como hemos venido estudiando— pero, sobre todo, por una concepcién
dramética predispuesta a infundir vida a sus obras, imagenes cdlidas y de fuerza que
rehuyeran las convenciones liricas italianas: lo que para los miembros de la primera
generacién de romdnticos era sutil invitacién, en los miembros de estas generaciones
serd auténtica explosién de color. Este ligero aroma popular lo habfa reservado la
tradicién del vingspiel mozartiano a ciertos personajes o situaciones, como acontece en
Dee Zauberflote donde la cancién sencilla (einfaches Lied), se reserva al personaje de
Papageno, lo m4s parecido en la obra a un Pedrillo, Sandrino o personaje buffo,
encarnacién del concepto de pueblo (Volk). También nos permitiamos proponer cémo
Beethoven realizaba ciertas insinuaciones en esa direccién, donde el elemento de
inspiracién nacional o popular parecia intuirse en la escena de enredos entre los
celadores Jaquino y Marzelline®™, los personajes més llanos de la obra. Como elemento
puramente técnico, también estuvo muy presente en la opéra comuque francesa de
principios de siglo, tal y como Dahlhaus lo defendfa, algo que influirfa
irremediablemente en Der Frewchiitz de Weber, incluso mds que el propio singspiel

vienés o del norte de Alemania®®.

La solucién de emplear cierto sabor popular la ponfa el propio Weber de manifiesto
aclarando que el objeto de este no era otro que el de dar vida a la obra, cumpliendo con

una funcién dramética de verosimilitud hacia el espectador:

Si en el trasfondo de una obra dramética se encuentra un determinado pafs, tiempo o
unas determinadas costumbres que, en parte, motivan el argumento, se ha venido
considerando, para este caso, como buena prictica, el trasladar al espectador
inmediatamente desde el principio a esa esfera tipica, a la que debe entregarse y en la
que debe creer. Por ello abria Goethe su Egmont con escenas populares holandesas y
por ello nos presenta de primeras Schiller en su Wilbelm Tell la naturaleza de Suiza y

sus habitantes o, en Wallensteint, el campamento de los soldados®*®.

En este compromiso con el efecto del drama y con la «esfera tipica», Weber

encontrarfa —en parte, como herencia de la generacién anterior— una fuente de

4 Wolfgang Michael Wagner, Carl Maria von Weber und die deutsche Nationaloper, 55-56.

5% Carl Dahlhaus, La miisica del siglo XIX, 69.

5% Texto original: «Wenn ein dramatisches Werk einen bestimmten Land-, Zeit- und Sittenhintergrund
hat, welcher die Handlung zum Theil mit motiviert, so ist es immer als eine gute Maxime befunden
worden, den Zuschauer gleich von vornherein in diese eigenthiimliche Sphire, der er sich hingeben und
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inspiracién inagotable en la cual Espafia, su literatura y su historia, tendrfan un papel
fundamental, pues junto con lo mégico y lo maravilloso, lo histérico cumplia también
su funcién de vuelco hacia el interior, hacia el yo, tan del gusto romdntico. Asf lo
ensayaba también en la misma década de 1810 un adolescente y precocisimo Schubert
con sus Speras de tema espaiiol®”. Exaltando el ideal del «ser elevado» (das hihere Sein)
en el célebre Bildungskrews de von Spaun, Ottenwalt o Mayrhofer®® se encontraba un
Franz Schubert que no rozaba la veintena poniendo musica a diversos textos de tipo
histérico y ambientacién espafiola como Fernando (1815), Die Freunde von Salamanka
(1816) o, unos afios después, Alfonso und Estrella (1822), ninguno de ellos estrenados en
vida del compositor. Sin entrar en mds detalles sobre cada una de las obras y sus
fuentes, muy bien estudiadas por Gerrit Waidelich®®, G. R. Cunningham560 o J. Davies
y J. Sobaskie®, tan solo querriamos reparar en la cuestién del color local. El empleo
de Espafia como tema se hacfa evidente con el simple vistazo a la ambientacién de las
tramas y la nacionalidad de los personajes, y autores como Sullivan habian explicado
las influencias calderonianas sobre el texto de Fierabras°®* mientras que otros como
Waiderlich analizaba las fuentes de Alfonso und Estrella. Si alguno de estos temas habia
tenido repercusién en la musica de Schubert era rotundamente descartado por Marco
Beghelli, el editor del wingapiel Die Freunde von Salamanka —compuesto a partir de un
libreto de Mayerhofer en 1816—, cuando afirmaba que «la ciudad espafiola de
Salamanca no proporcionaba el marco de un color folclérico en musica, en el que
Schubert, por lo demds, no estaba interesado»***. Sin embargo y a pesar de tan rotunda

conclusién, revisando la musica de la obra nos encontramos que, al final del segundo y

an die er glauben soll, zu versetzen. Darum erdffnet Goethe seinen «Egmont» mit den niederlidndischen
Volksscenen, darum fiihrt uns Schiller in dem «Wilhelm Tell» zuerst die Natur des Schweizerlandes
und seiner Bewohner, im «Wallenstein» das Lager der Soldaten vor». Citado a partir de Wolfgang
Michael Wagner, Carl Maria von Weber und die deutsche Nationaloper, 131-132.

57 Wolf-Dieter Lange, «Zaubermérchen und Geschitszauber im romantischen Opernlibretto», en Oper
im Aufbruch: Gattungskonzepte des deutschoprachigen Musiktheaters um 1800, editado por Marcus Christian
Lippe (Kassel: Gustav Bosse Verlag, 2007): 180.

558 Susan Youens, Schubert's Late Lieder: Beyond the Song-Cycles (Cambridge: Cambridge University Press,
2002), 168.

59 Till Gerrit Waidelich, Franz Schubert: Alfonso und Fotrella. Eine friihe durchkomponierte deuscthe Oper:
Geschichte und Analyse (Tutzing: Schneider, 1991).

560 George Roman Cunningham, Franz Schubert als Theaterkomponist (Friburgo: Freiburg
Dissertationsdruck, 1974).

561 Christine Martin, «Pioneering German Musical Drama: Sung and Spoken Word in Schubert’s
Fierabras», en Drama in the muvsic of Franz Schubert, editado por Joseph Davies y James Sobaskie
(Woodbridge, Suffolk: The Boydell Press, 2019), 35-50.

562 Henry H. Sullivan, Calderdn in the German Lands and the Low Countries, 305-307 .

%63 Texto original: «Die spanische Stadt Salamanca lieferte nicht den Vorwand fiir eine Verwendung von
folkloristischem musikalischen Kolorit, an dem Schubert im iibrigen kein Interesse zeigte». Franz
Schubert, Freunde von Salamanka, D. 526, editado por Marco Beghelli (Kassel: Birenreiter, 2003).
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dltimo acto (n° 13), el didlogo entre Fidelio, el Conde de Tormes, Olivia y Eusebia se

desarrolla sobre la base musical de un «tempo di bolero»:

150 358 .
! N? 18. Finale.
Andante con moto.
. - 1 a
Oboi. ===t or
Fagotti. :
Corni in C.
Trombe in C.

Timpani in C.G.

Violino 1.

Violino IL.

Viola.

Olivia.
Eusebia.

Tormes.

Fidclio.

Violoncello
¢ Basso.

Fig. 47 Primeros compases el final del acto sequndo («Gniid ge Frau, ich hab’ die Ebre») del singspeel Die
Freunde von Salamanka de Schubert (D. 526), tomado a partir de Franz Schubert, Freunde von Salamanka,
editado por Johann Nepomuk Fuchs (Leipzig: Breitkopf ¢5 Hirtel, 1895), p. 546.

Escrito en un 3/4, responde a todos los preceptos del modelo que habfamos visto en
ocasiones anteriores y su caricter animado y simple sirve de perfecto telén de fondo
para el diélogo cémico, tal y como acontecia en otros fragmentos de sabor popular —
aunque no de caricter espafiol- como «Ein wackres Tier» (Acto II, n° 11) o la cancién
de Fidelio «Man ist so gliiclich und so frei» (Acto I, n° 2), herederos de la comedia

lar vi 564
popular vienesa™".

Beghelli descartaba en Die Freunde von Salamanka cualquier rastro de color local por
la naturaleza egregia de los personajes y la ambientacién urbana. Esto, que acontecia
fundamentalmente en el vingspiel y la opéra comigue finisecular, deja de operar en el

cédigo romdntico, pues lo popular no es entendido como populachero o vulgar sino

564 Mary Wischusen, «Franz Schubert and Viennese popular comedy», en Zhe Unknown Schubert, editado
por Barbara Reul y Lorraine Byrne Bodley (Londres, Nueva York: Routledge), 92-93.
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como lo que pertenece a todos, lo que forma parte indispensable del yo de una nacién:
lo popular y lo erudito no solo convivian en la realidad literaria espafiola, sino que eran
razén indispensable de esta —lo que Ddmaso define como «sintesis de elementos
contrapuestos»’*— y esto fasciné a los roménticos como Schlegel, que concedié a la
literatura espafiola no sélo la categoria de universal, sino de roméntica, como ya hemos
visto. Espafia a través de su literatura era, ademds, un cuadro viviente:

La novela de Cervantes merece la fama y admiracién de todas las naciones de Europa

de la que ya disfruta desde hace dos siglos, no solo por su noble estilo o por la

perfeccién de su prosa; no solo porque, de entre todas las obras del genio sea la méas

rica en sentimiento o espiritu, sino también por es un cuadro vivo y totalmente épico

de la vida espafiola y su caricter particular®®.

Desde luego, no hay en este texto de Schlegel ni una gota de exaltacién de los
valores de lo populachero o lo vulgar. Lo que Schlegel significaba en la literatura
pasarfa a la musica en términos de color local, pero no como una mera nota anecdética
sino como pintura auténtica de este lebendiges Gemdlde schlegeliano; asi lo intuyé
Schubert y asf lo entendié Carl Maria von Weber, precisamente, al poner mtsica a una
de las novelas de Cervantes, La gitanila, en su célebre composicién incidental Preziosa

(1821), aunque este no serfa su primer contacto con Espaiia.

5.1. Temas espafioles en Carl Maria von Weber y Louis

Spohr

El 7 de enero de 1948 publicaba Gerardo Diego una nota en el periédico ABC a
propésito de Preciosa de Weber que, con toda probabilidad, sea la primera reflexién en

lengua espafiola sobre la cuestién de Weber y Espafia:

No solo el Quijote atrae irresistiblemente a libretistas y musicos. También algunas de
las Novelas ejemplares ofrecen asuntos que tientan una y otra vez a los autores del
teatro lirico. De ellos, ninguno més insigne que Carlos Marfa von Weber, el gran
impulsor definitivo del drama lirico alemdn. Weber, como buen romdntico, se sentfa

atraido por los motivos espaiioles®.

%% Damaso Alonso, Ensayos sobre poesia espaiiola (Madrid: Revista de Occidente, 1944), 21.

%6 Texto original: «Der Roman des Cervantes verdient seinen Ruhm und die Bewunderung aller
Nationen von Europa, die er nun schon seit zwei Jahrhunderten geniefit, nicht blof durch den edlen
Styl und die Vollkomenheit der Darstellung; nicht bloss dadurch, daf} dieses unter allen Werken des
Witzes, das reichste an Erfindung und Geist ist, sondern auch als ein lebendiges und ganz episches
Gemihlde des spanischen Lebens und eigentiimlichen Charakter».

57 Gerardo Diego, Prosa Musical: Historia y critica musical, editado por Ramén Sanchez Ochoa (Valencia:
Biblioteca de Clasicos Contemporaneos, 2014): 114.
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En diciembre del mismo afio, Gerardo Diego hablarfa del bolero en Europa («La
invasién del bolero en Europa», ABC) resefiando algunos de los rondés de Weber que
empleaban dicho motivo. Afios después, decenas de estudios biograficos y de anélisis
se ocuparon de su vida y su obra, aunque perdieron un poco de vista el situar su Preciosa
o sus Drei Pintos en el marco del fenémeno que en este trabajo estudiamos, esto es, el de
la imagen de Espafia vista por los romédnticos alemanes, con la notable excepcién de los
estudios ya citados de W. Salmen y K. Pietschmann. Incluso el reciente y completisimo
trabajo sobre Preciosa preparado por Frank Ziegler para su edicién critica de la obra
(Schott, 2014) deja un poco de lado esta cuestién para centrarse en las fuentes y
origenes de la pieza de Weber y Wolff**®. Creemos de rigor volver a recolocar los aires
espafioles en la obra de Weber en el lugar que verdaderamente les corresponde, en el

de la “enfermedad espafiola de los romanticos”, como Farinelli la describfa.

Qué mejor para esto que empezar desempolvando un texto muy frecuentemente
olvidado a propésito de la cuestién, a pesar ser muy bien conocido en su conjunto. Nos
referimos a la biograffa del compositor hecha por su hijo, Max Maria von Weber (1822-
1881), en cuyo segundo volumen dedicaba una seccién a la «Predileccién por los temas
espafioles» de su padre («Vorliebe fiir spanische Stoffe»). Comenzaba el autor:

La predileccién de Weber por el material dram4tico espafiol —por aquel entonces, cada
vez mé4s intensa— podrfa atribuirse al interés avivado por las conferencias de Tieck que

versaban, principalmente, sobre los productos de la musa de Calderén, Moreto y Lope,

algo que también espoleé su trabajo en Preciosa. Con celo renovado, se puso a trabajar

. . - . e z ~ 156
en una 6pera, Die drei Pintos, sobre un asunto cémico espaiiol®®.

Max Maria sigue comentando que los modelos espafioles serfan decisivos para un
ambicioso proyecto que su padre tenfa en mente: realizar una gran épera histérica que
partirfa de algin tema como Pizarro, Don Juan de Austria, Colén o el Cid, propuesta

esta dltimo de Kind.

568 Ziegler ha tratado recientemente la cuestién de los materiales nacionales en Weber confrontando el
uso de temas originales con la invencién de los mismos en Frank Ziegler, «Originaler Volkston versus
volkstiimliche Neuschépfung. Bemerkungen zum Volkslied im musikalischen (Euvre Webers»,
Webertana 28 (2018): 153-161.

%9 Texto original: «Ohne Weiteres darf man auch die in dieser Zeit immer lebhafter werdende Vorliebe
Weber's fiir spanische dramatische Stoffe dem Interesse zuschreiben, welches, durch die Beschiftigung
mit Preciosa erweckt, Tieck's Vorlesungen, die zu jener Zeit gerade vorwiegend Produkte der Muse
Calderon's, Moreto's und Lope's behandelten, lebhaft befeuerten. Mit erneutem Eifer wandte er sich
seinen Arbeiten an der, ein komisches spanisches Sujet behandelnden Oper, ‘die drei Pintos’, zu». Max
Maria von Weber, Carl Maria von Weber: ein Lebensbild. Ziveiter Band (Leipzig: Ernst Keil, 1864), 274.
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Este tema, con su caracteristica de tensién, con su brillantes colores morunos y
castellanos, con su caballerosidad y grandeza, habria dado en cualquier caso al genio
de Weber una oportunidad espléndida para poner en marcha sus caracteristicas, y
Weber, sintiendo esto con claridad, pensé en él con preferencia. Habr{a sido una dicha
para el arte si Weber lo hubiera tratado en vez del insulso texto de Eu/*yantbe. La
aparicién en Munich de la épera de Aiblinger Rodrigo und Ximene le hizo relegar la idea

1 570
a un segundo plano .

WEBER Y ESPANA

Pero este Vorliebe —y Licbe— por Espafia de Weber, que no era otro que el de los
miembros de su generacién, comenzaba una década antes, en pleno apogeo de los temas
espafioles en el teatro, los estudios literarios y la musica, como ya estudiamos. Salmen
cita en su trabajo que, en 1810, Weber habfa compuesto una sonata para violin
«notablemente inspirado por su profesor, el cosmopolita Abbe Vogler, en cuya
introduccién se esforzé por imprimir un cardcter espafiol»””" Warrack situaba la
composicién de estas sonatas para violin durante los ajetreados afios de 1810 y 1811,
donde un Weber de apenas veinticinco afios se encontraba enfrascado en una gran gira
entre Mannheim, Darmstadt y otras ciudades como Frankfurt, donde se estrenarfa su
Silvana en septiembre de 1810. Las incursiones en el piano y su técnica, que
culminarfan en la composicién de su Conceerto par piano y orquesta n’l en do mayor op. 11 a
finales de este mismo afio, le inspirarfan toda suerte de obras camerfsticas, de gran
virtuosismo, entre las que se encontraria la famosa sonata «espafiola» en sol, la n®2 de
sus Six Sonates progressives (J. 100), junto a cuya indicacién de tempo HModerato Weber

. 572
escribia «Carattere Espagnuolo»:

570 Texto original: «Dieser Stoff mit seiner straffen Charakteristik, mit seiner maurisch-castilisch
brillanten Farbung, seiner Ritterlichkeit und Gréfle hitte jedenfalls dem Genius Weber's prichtige
Gelegenheit zur Bethitigung seiner Eigenthiimlichkeiten geboten und Weber, dief} deutlich fiihlend,
dachte mit Vorliebe an ithn. Es wire ein Gliick fiir die Kunst gewesen, ihn, an Stelle des matten
Euryanthentextes, von Weber behandelt zu sehen. Das Erscheinen von Aiblinger's Oper »Rodrigo und
Ximene« zu Miinchen, dringte die Idee in den Hintergrund», Max Maria von Weber, Carl Maria von
Weber: ein Lebensbild. Zwedter Band, 274-275.

7! Walter Salmen, «Beitrige Spaniens und Portugals zur Musikentwicklung in Mitteleuropa», 379.

572 John Warrack, Carl Maria von Weber. Fine Biographie, traducido por Horst Leuchtmann (Hamburgo:
Classen Verlan), 117-121.
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Fig. 48 b)

Fig. 48 Comienzo de la Sonata n° 2 para violin y piano J. 100 de C. M. von Weber, ca. 1810, a) cc.
9-18y b) cc. 19-27, tomado de la edicion de Ferdinand David (Leipzig: C.F. Peters, n/d), p. 8.

La pieza comienza con una introduccién del piano, cuyo motivo de cuatro compases
es repetido por el violin. A continuacién, el piano introduce un cambio de caricter con
el ‘tempo di bolero’ en la mano izquierda (c. 9), al que sigue la exposicién de un breve
tema de dos compases en modo mayor en la mano derecha que luego recoge el violin a

modo de €eco doblado a la octava por el piano componiendo una frase de cuatro
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compases. El mismo motivo ritmico se repite en modo menor durante los cuatro
siguientes para regresar otra vez a sol mayor. Se encuentran en la pieza muchos de los
elementos que ya habfamos estudiado en el capitulo 111 en relacién con el rondé espafiol
en la época, ademds del motivo ritmico prototipico, la frase corta ascendente y
descendente —por ejemplo, en la bolera «Una paloma blanca»— o motivos ornamentales
de tresillos que Weber emplea en el violin (cc. 23-24). Muchos de estos elementos los
encontrdbamos, por ejemplo, en la Sonata Trio n’1 op. 16 de Himmel (1803) —cuyo tema

en el piano casi replica Weber—, que ya vefamos con anterioridad:

19 Y3
Mod" con eaprrsﬁunc S
07~ ,fé' 'f:'"lh’;_ﬁm B — .. B __ B
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Fig.49b) ce. 1-5

Fig. 49. Fragmentos de la parte del piano del tercer mov. de la Sonata Trio n° 1 op. 16 de Himmel. Tomado Je la
edicion de Breitkopf e5 Hairtel (Letpzig, ca. 1812), p. 1, 12y 5, respectivamente.

Las sonatas, con una orientacién claramente pedagdgica, serfan editadas y
publicadas en 1815 por Simrock, recibiendo una buena critica del Prof. Frshlich en el
Allgemeine Musiklasiche Zeitung de ese mismo afio. Frohlich reconocia su alta capacidad
para sensibilizar al estudiante en este «lenguaje de fuerza» de los sentimientos, una
cultura estética para la cual el autor adapté como movimientos principales las canciones

. . 2 ~ 573
extran)eras como, por e)emplo, L’:LS rusas, las polacas o las de caracter espanol » .

Warrack reconocia el posible papel de su maestro Vogler” en la inspiracién
espafiola, pero no hace mencién alguna a la moda de estos temas espafioles en la época.
Lejos de ello, Warrack propone una comparacién de la Sonata Trio con el lied Der

Hidalgo de Schumann compuesto entre 1849 y 1850°”, relacién anacrénica que repite

575 Allgemeine Musikalische Zettung, 6 de septiembre de 1815.

574 Dicha estimacién deriva del tratamiento de Vogler de temas nacionales en su Polymelos ou Caractéres
de muvique de differentes nations. Sin embargo, la primera parte de esta edicién no presenta temas espafioles
sino suecos, escoceses, cosacos, una polonesa y un aria italiana. Georg Joseph Vogler, Polymelos ou
Caractéres de musique de différentes nations, arrangés pour le piano-forte d'une maniére trés facile a exécuter, avec un
accompagnement de 2 violons, viole et basse ad libitum (Speyer: Bollle, s/d).

575 John Warrack, Carl Marca von Weber, 121.
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en su comparacién de la musica de los gitanos ~Zigeunermuasik— de Preciosa con el terzetto

del comienzo del tercer acto de Carmen de Bizet (18741)°°

. El escaso conocimiento y
estudio del repertorio contempordneo a Weber en los términos de nuestro trabajo
puede ser la causa fundamental de la busqueda de estas relaciones tan disparatadas,

algo que justifica doblemente este trabajo.

Adem4s de las piezas estudiadas en el capitulo III a propésito de la prensa,
anteriores y mucho més préximas a sus sonatas para violin, por ejemplo, eran las

Vartaciones para piano op. 9 de Weber —no mencionadas por Warrack®’— de las que el

Allgemeine Musikalische Zeitung de 1810 se hacfa eco:

Theme original, varié pour le Pianoforte par Charles Marie Baron de Weber

A esta obrita N° 5 tan solo podria el critico reprocharle el no haber dado antes con las
otras cuatro para ensefiarlas al ptblico, pues tal es la calidad que ha encontrado en su
factura. Estas variaciones dan muestras manifiestas de originalidad, asi como de
sentimiento, de un arte seguro, un gusto refinado, de admirable empefio en la ejecucién
y de buena prictica en el efecto. [...] Entre estas variaciones destacan principalmente

las espaiiolas [...]%"".

La variacién n° 4 se publica con la curiosa indicacién de «Spagnuolo moderato» y,
manteniendo el 3/4 del delicado tema inicial, explora toda suerte de matices de bravura
a través de los tresillos en tiempo débil, una variante del dactilico muy tipica entonces

en el bolero a 1a europea.

576 1bid., 290.

577 La tinica mencién tangencial a las Variaciones —no a la nota de prensa— la realiza Veit en una nota al
pie de su trabajo Joachim Veit, Der junge Carl Maria von Weber: Untersuchungen zum Einfluss Franz Danzis
und Abbé Georg Joseph Voglers (Mainz: Schott, 1990), 132.

578 Texto original: « Theme original, varié pour le Pianoforte par Charles Marie Baron de Weber / Nach
diesem werchen als No.5 méchte sich Rez.[ensionist] fast zum Vorwurf machen, das er die vier
vorgergangen nicht kennen gelernt und das Publikum vorgefiihrt hat, so sehr brav findet er dies
gearbeitet. Die Variazionen zeigen offenbar von Eigentiimlichkeit indem der Erfindung, von schon
gesicherter Kunst und geldutertem Geschmack, von léblichem Fleif in der Ausfithrung, und von guter

Erfahrung in Absicht auf Effect. [...] Am vorziiglichsten nehmen sich hunter diesen Variationen die
spanische, [...]». Allgemeine Musikalische Zeitung, 17 de octubre de 1810.
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Var. IV.
Spagnuolo moderato
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Fig. 50 Primeros compadses de la Variacion IV «Spagnuolo moderato» de las 7 Variations sur un théme
original, Op.9 (J. 55) de C.M. von Weber, ca. 1808, editadas por Louts Kobler y Richard Schmidt
(Lewpzig: C.I. Peters, 4/d), p. 25.

Fechada en 1808°”°, esta es, con casi total seguridad, la primera experiencia de
Weber con temas espafioles, exclusivamente heredera de la dedicacién a estos temas
de los miembros de la generacién anterior. No creemos que hubiera habido un contacto
en estos afios de juventud con material «original», salvo la conocida anécdota de Gotha
de 1812 transmitida por Max Maria en su Lebensbild, dada por veraz en todas sus

biografias:

De regreso a casa de una de aquellas veladas palaciegas que se extendian hasta bien
entrada la noche, escucharon Weber y Spohr a soldados espafioles —que por la guerra
se encontraban all{ acuartelados— cantar canciones nacionales, y ambos musicos se
vieron tan maravillados por la profunda originalidad de sus motivos que, agazapados
en los muros del puesto de guardia e ignorando el frio del invierno, las registraron
cuidadosamente en su memoria durante dos horas completas. Caroline Schlick dice

haber escuchado ya entonces motivos de Preciosa de Weber®.

En términos de inspiracién de temas espafioles, quizds podamos conceder mds

veracidad a la anotacién que Weber hacia en su diario el 26 de septiembre de 1811,

579 Seguimos la fecha y catalogacién hecha por Warrack. Véase John Warrack, Carl Maria von Weber,
479.

%80 Texto original: «Aus einer dieser spit schliefenden Hofgesellschaften Nachts nach Hause kehrend,
hérten Weber und Spohr spanische Soldaten, die der Krieg dahin in Garnison gefiihrt hatte,
Nationallieder singen, und die beiden Musiker fanden sich so iiberrascht von der tiefen Originalitit der
Motive derselben, dafl sie, an der Mauer der Wache lehnend, die Winterkilte nicht achtend, volle zwei
Stunden lang emsig ihrem Gedéchtnisse dieselben einprigten. Caroline Schlick will damals schon
Motive der »Preziosa« von Weber singen gehért haben». Max Maria von Weber, Carl HMaria von Weber.
Ein Lebensbild, 380.
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donde informaba de sus progresos en la composicién del Allegro del Quinteto en si mayor
prog p g Y
y sobre una visita curiosa: «Al mediodfa vino el representante diplomdtico espafiol con

581
sSus caballeros; tocamos y cantamos mucho» 8 .

Durante el resto de la década y hasta 1818 —fecha clave en algunos estudios”™ por
la célebre polémica protagonizada por Weber y Kind sobre Das Nachtlager von Granada—
, la relacién de Weber con Espafia o los temas espafioles en los términos de nuestro
estudio ha sido absolutamente descuidada. De hecho, el propio Warrack, a la hora de
abordar Preciosa (1821) afirmaba sin rubor que «lo que sabfa el propio Weber sobre
Espafia era tanto como nada y provenia solo de lo que habfa ofdo aquella vez en el
cuartel espafiol en compaiifa de Spohr»**’, una afirmacién sorprendente a la luz de lo
que el propio Max Maria comentaba en el Lebensbild de su padre o de los materiales

musicales que hasta ahora repasamos.

Como ya hemos venido demostrando, los temas espafioles estaban de moda y Weber
no dudé en «arreglar» un mal concierto con uno de ellos: en uno de sus diarios anotaba
para una velada en presencia del principe Friedrich Wilhelm Paul Nikolaus von
Radziwilt en marzo de 1812 que, si bien habia interpretado «muy mal> unas
variaciones, mucho mejor le habfa ido una Fantasia «al gusto espafiol»**". Meses
después de estos tres Rewejabre [afios de viaje], como el propio Weber escribfa en la
portada de sus diarios desde 1810, Weber llega a Praga donde Liebich le ofrece la
direccién de la épera del Stindisches Theater bohemio tras la renuncia de Wenzel
Miiller, el mismo teatro que en octubre de 1787 habia acogido el estreno de Don
Glovanni y puesto que ocupard hasta 1817°”. Un repaso por la cartelera del teatro, asf
como por sus diarios, nos puede dar una idea aproximada de la fama que los temas

espafioles habfan ganado para entonces.

El 14 de enero de 1813, un par de dias después de su llegada a Praga, Weber dejaba

anotada en su diario la asistencia a una representacién de la versién alemana de Jobhann

81 [...]. Mittags kam der Spanische Gesandte mit seinen Kavalieren. gespielt, und viel gesungen».

Transcripcién de Dagmar Beck a partir de D-B, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1810/11,
pag. 71.

582 Pietschmann la sefiala el romanze compuesto por Weber para dicha obra como el ejemplo mas
temprano de una melodfa espafiola al servicio de la musica escénica. Klaus Pietschmann, «Die
musikalische Wahrnemung Spaniens in der deutschen Oper um 1800», 147.

585 John Warrack, Carl Maria von Weber, 291.

84 ([...]. Abend bey Prinz Radzivil Var: in B: pp ich spielte sie sehr schlecht. Dann aber befler eine
Fant. im Spanischen Geschmak. bis % 2 Uhr da geblieben». Transcripcién de Dagmar Beck a partir de
D-B, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1812/13, pag. 20.

585 John Warrack, Carl Maria von Weber, 174-175.
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von Paris de Boieldieu, cuyo trasfondo hispdnico ya menciondbamos en el capitulo 111

586 2 LS sz
. Tan SOlO un par de semanas despues, asistia una representacmn de

de este trabajo
Camilla de Paér, 6pera de ambientacién hispano-napolitana de la que también hemos
hablado en el mencionado capitulo®™. En el mismo teatro se rescataria el 27 de enero
el Don Carlos de Schiller®™ y Weber dirigiria durante septiembre y diciembre de ese
mismo afio un buen pufiado de representaciones del Fernand Cortez de Spontini, asi
como el estreno en Praga® de la épera en tres actos Carlo Fioras, oder Der Stumme in der
Sterra Morena de Ferdinand Frinzl (1767-1833), considerada la primera épera alemana
en ser dirigida por el compositor”™. Se trata de una pieza alegre y colorida que se
desarrolla en un ambiente campesino, «en la provincia espafiola de Andalucia; los dos
primeros actos, en la hacienda de Don Manuel a los pies de una montafia de Sierra
Morena; el tercero, en la propia Sierra Morena / siglo XVI». Para dar mayor vivacidad
a una trama llena de coros de campesinos, romanzas y aires folcléricos —abunda el 6/8
como tono caracteristico de lo popular— Frinzl empleaba, al final del acto Il y para
introducir un duetto con coro («Es war einmal ein Middchen»), un ‘tempo di bolero’
cuyo acompafiamiento recuerda, ciertamente, a la bolera «Una paloma blanca» del
Allgemeine Musikalische Zeitung, reconocible en los tres enérgicos golpes en cada tiempo

del compés de 3/4, al que sigue un compds con el ritmo de bolero canénico.

58 Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1812/13, 88.

%87 Ibid., 89.

%88 Ibid., 90.

%8 La primera representacién a cargo de Weber («zum ersten Male») se registaba el 9 de septiembre en
su diario. Ibid., 130. El estreno se produjo en Munich en 1810, como se indica en Margaret Ross Griffel,
Operas in German: A Dictionary, 77.

0 Edward J. Dent, The Rise of Romantic Opera (Cambridge: Cambridge University Press, 1976), 147.
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Fig. 51 Primeros compadses del duetto «Eo war eicnmal ein Midchen» del Carlo Fioras, Eine Oper in 5.
Aufziigen de Ferdinand Fréinzl, tomado del manuscrito de la Bayerische Staatsbibliothek, Mus.mo.
2765, fol. 1500-151r.

Otra obra que completaba la temporada era Dee Schuld, una tragedia en cuatro actos
de otro miembro de la generacién de 1770, Amandus Gottfried Adolf Miillner (1774-
1829), una produccién estrenada en Viena a comienzos de ese mismo afio que venfa de

cosechar cierto éxito en Viena. La historia transcurre en Escandinavia, aunque tiene
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como protagonistas a Elvire, una espafiola que habita la peninsula septentrional, y su
marido Hugo, conde de Oerindur, un espafiol huérfano adoptado por una familia de
escandinavos. La trama combina toda suerte de personajes nortefios y del sur, como
Don Valeros, grande de Castilla, Otto, hijo de Elvire, o Jerta, la antigua prometida de
Hugo. El critico Joseph Passy hacfa interesantes apreciaciones sobre la obra:
Si algunos le reprochasen [a Miillner] que las historias del conde y su mujer estdn
simplemente narradas, estos vituperadores deberfan también concederle el gran mérito
de que sus historias —que recuerdan de manera muy grata a los romances espafioles—

estén tan llenas de vida y movimiento, de suerte tal que las carencias en el argumento

pasen del todo desapercibidas®'.

Daniel Gottlieb Quandt, actor y director teatral, en una resefia de el Allgemeiner
Deutscher Theater-Anzetger de octubre de ese afio entendia como sinénimos originalidad
en la obra, anticlasicismo e «imitacién calderoniana», «inspirando verdaderamente al
poder del arte aleman, que tras ardua lucha por su independencia desprecia todo suefio

del entusiasmo»""*.

Al afio siguiente, adem4s de las numerosas reposiciones de Jobann von Paris, del
Ferdinand Cortez de Spontini, de Camilla de Paer o del Don Giovanni de Mozart, se
programaron varias representaciones de Fidelio de Beethoven o de Der Kalif von Bagdad
de Boieldieu, asf como diversas obras teatrales de ambientacién espafiola como Clavijo
de Goethe, o la curiosa seleccién de tres piezas de August von Kotzebue Die Spanier in
Peru oder Rolla’s Tod, Das Tal von Almeria y Der Brief aus Cadix, completadas, en 1815, con
la programacién de Don Ranudo de Coltbrados. Ademds, el propio Weber dejaba registro
en sus diarios de los ensayos del ‘Ballett-Divertissement’ Der vpanische Abend, cuya
autorfa musical y textual no hemos podido localizar’”. Ademds de las ya citadas, se

representaron en 1815 otras piezas de sabor espafiol como Das Haus Barcellona de

Rudolf vom Berge.

En 1816, Weber abandonaba Praga camino de Berlin donde, tras negociaciones

con el conde von Vitzthum, conseguirfa el cargo de Kapellmeister en Dresde, ciudad

9! Texto original: «<Wenn manche ihm [Miillner] den Vorwurf machen, daf} die Geschichte des Grafen
und seiner Gemahlinn nur erzihlt wird, so miissen ihm diese Tadler dagegen auch das grofle Verdienst
zugestehen, dafl seine Erzihlungen, die duflerst angenehm an die spanische Romanze erinnern, so voll
Leben und Bewegung sind, dafl dieser Mangel an Handlung keinesweges sichtbar wird». Der Sammler.
Ein Unterbaltungsblatt, 7 de septiembre de 1813).

92 Texto original: «[...] das jedoch auf diesem Weg nach Originalitit, nie den klassischen Boden
betreten, und deutsche Kraft, die nach errungenem Kampfe ihrer Selbststindigkeit alles Schlaffe der
Schwiérmerei verschmiht, wahrhaft begeistern wird». Allgemeiner Deutscher Theater-Anzeiger (1814)

%% Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1814/15, pag. 4y 16.
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que le acogerfa pocas semanas después en el artistico barrio del Jtalienisches Dirfehen.
Con més tiempo para la composicién que en Praga, retomé sus trabajos en el Frewchiitz,
compuso unas variaciones para piano sobre un tema de gitanos o Zigeunerlied
(Variaciones op. 55), puso musica a Der Weinberg an der Elbe de Kind y terminé su
cantata L Accoglienza (J. 221)*. Pero el de Friedrich Kind no fue el tinico drama en ser
musicalizado en estos laboriosos meses: a finales de ese mismo afio, Weber componia
una Romanza a dos guitarras para Donna Diana oder Stolz und Liebe, una refundicién de
J. Schreyvogel de El desdén contra el desdén de nuestro ingenio dureo Agustin Moreto™”,
recibiendo una extensa critica de Carl August Béttinger (1760-1835) en cuatro
ntmeros del Abend-Zeitung:
Para la escena del jardin, el escenégrafo palaciego Jentsch —pintor de paisajes
insuperable— nos proporcioné un jardin de las delicias con vegetacién del sur, flores,
estatuas en el medio, fuentes y cascadas en el fondo, pérgolas de rosas decoradas en un
etilo lleno de fantasfa que nos traslada realmente a ese mundo mégico del que broté la
célida poesfa de las novelas de Calderén y Moreto. La misica de las canzonetas y las
partes concertantes fue apropiada, y quiz4s todo podria haber ganado un poco més con
una obertura de la orquesta en el cuarto acto®®. [...] La misma pieza se ha repetido
con frecuencia en los escenarios de Leipzig entreactos breves con undnime acogida. Es

solo un anuncio de otros disfrutes parecidos, {y ojal4 tenga a bien el valiente West

darnos atin mas de Moreto!

594 John Warrack, Carl Maria von Weber, 218-222.

59 Oliver Huck, «Werkgenese und Werkiiberlieferung», en Schauspielmusiken II de Carl Maria von
Weber, editado por Gerhard Allroggen y Oliver Huck (Mainz: Schott Verlag, 2003), 166.

59 Texto original: «Fiir die Gartenscene hatte der, als scenischer Landschaftsmaler uniibertroffene,
Hoftheatermaler Jentsch uns einen Lustgarten gegeben in siidlicher Vegetation und Blumenfiille, mit
Statuen in der Mitte, mit Springbrunnen und Cascatellen im Hintergrunde, mit Rosenlauben im
fantasiereichen Style geschmiickt, die uns wirklich in jenes Zauberland versetzten, wo einst aus der dort
eingeborenen Novelle Calderon’s und Moreto’s warme Dichtungen hervorblitheten. Passende Musik
fiir die Conzerte und Canzonetten war eingelegt und hitte vielleicht durch eine noch besser einleitende
Symphonie vom Orchester aus beim vierten Act noch gewinnen kénnen [...]. Dasselbe Stiick ist auf
der neuen Leipziger Biithne in kurzen Zwischenriumen mit ungetheiltem Beifall 6fter wiederholt
worden. Es ist nur Vorldufer anderer dhnlicher Geniisse (und méchte es dem wackern West gefallen,
uns noch mehr aus Moreto zu geben!) ». Abend-Zeitung, 14 de octubre de 1817.
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Fig. 52 Primeros compadses de la romanza para dos guitarras de Donna Diana, tomados de la edicidn de

Gerhbard Allroggen y Oliver Huck (Mainz: Schott Verlag, 2005), 91.

Pocos meses después, en los primeros dias de 1818, volverfa a realizar una breve
incursién en la musica incidental, esta vez para la pieza de F. Kind Das Nachtlager in
Granada, una obra de ambientacién califal para la que Weber compondria otra breve
romanza para guitarra, «Leise weht es» (J. 223). Se trata del mismo libreto que
inspirarfa la obra de Conradin Kreutzer (1780-1849), estrenada en Viena en 1834 y
celebrada hoy por lo colorido del empleo de temas espafioles. La pieza pasarfa a la
posteridad, en buena medida, debido a una polémica suscitada como consecuencia de
una 4cida critica del Zeitung fiir die elegante Welt que ponfa en entredicho no solo el texto
de Kind —a quien parecfa recomendar dedicarse mds a la prosa que a la poesfa—, sino

también la «elegante cancioncilla de la pastora a la que no le faltan pesados trinos >,

En un articulo de triple autorfa, publicado en el mismo periédico algunas semanas
después, Kind, Weber y Boéttinger contestaban a estos comentarios criticos del
anénimo «K.». Resulta sumamente interesante para nuestro estudio la respuesta del
propio Weber, firmada el 19 de marzo, y que aqui proporcionamos integramente al

lector:

%7 Texto original: «Ein feines Liedchen, worin die kunstgewandte Hirtin es selbst an dem schwereren
Triller nicht ermangeln ldf3t, warnet den Jéger; [...]». Zeitung fiir die elegante Welt, 5 de marzo 1818.

243



En el nimero 46 del Zeitung fiir die elegante Welt, en una crénica desde Dresde, un tal
«seflor K.» intentaba deformar desacreditando —con aparente serenidad e
imparcialidad aunque con pérfido 4nimo- la obra, la poesia y la puesta en escena del
Nachtlager in Granada de Kind, y con pluma nada torpe supo ocultar, eludir o destacar

lo que, de por si, era bueno, poniéndolo todo junto para que pareciera lo contrario.

Mi tarea no es otra que mencionar, como prueba de lo anterior, la ‘elegante cancioncilla

de la pastora a la que no le faltan pesados trinos’.

Es una l4stima para el Sr. K que los pastores espafioles o, en general, los espafioles, no
canten de la manera en la que €l se la ha metido en la cabeza. Esta melodia es una
verdadera cancién nacional espafiola. Al igual que la balada misma (véase Ursinus).
Las gargantas de los italianos y de los espafioles, gracias a su flexibilidad innata, son
capaces de ejecutar giros vocales de una forma distinta a la nuestra; y lo que para su
érgano ganan los alemanes a través del arte, es allf don natural. Por esta razén en las
canciones espafiolas e italianas se cantan a menudo pasajes enteros de notas por cada

silaba; de hecho, casi todas las seguidillas comienzan y acaban con un trino.

(Pero a qué tanta reprimenda del sefior K.? ;Es por ignorancia o por premeditada y

mala voluntad? Desgraciadamente, uno se ve obligado a pensar esto dltimo®®.

Sin duda, Weber habia leido las reflexiones de Sievers en el AmZ sobre el sur y,
conscientemente o no, habfa asumido varios de los postulados de la generacién anterior
—ya estudiados— sobre la innata y natural capacidad hacia la musica de los espafioles.
Ademds, sus reflexiones concretas sobre el empleo de los trinos en la musica espafiola
certificaban este rasgo técnico como ejemplo de color nacional, tal y como también

comprobamos en los distintos boleros de la década anterior.

5% Texto original: «In No. 46 der Zeitung f. d. eleg. Welt hat ein Herr K. in einem Bericht aus Dresden
mit fast heimtiickischer Lust das Kunststiick versucht, mit anscheinender Ruhe und Unbefangenheit
Dichtung und Auffithrung des Nachtlagers in Granada, von Kind, herabwiirdigend zu entstellen, und
dabei mit nicht ungewandter Feder recht zweckmiflig zu verschweigen — zu umgehen — oder
herauszuheben gewuﬁt, was an und fiir sich gut, aber so Zusarnmengestellt als das Entgegen|gesetzte
erscheinen mufl. Meines Amtes ist es hier nur, als Beleg zu dem oben gesagten, des "feinen Liedchens,
worin die kunstgewandte Hirtin es selbst an dem schweren Triller nicht ermangeln ldfit," zu erwihnen.
Ich bedaure zu Gunsten des Hrn. K. recht sehr, daf} die spanischen Hirten, oder Spanier iiberhaupt,
anders singen, als Er sich in den Kopf gesetzt hat. Diese Melodie ist ein echt spanischer Nationalgesang.
So wie auch die Ballade selbst. (Siehe Ursinus®.) Die Kehlen der Italiener und Spanier geben vermége
threr angebornen Geschmeidigkeit, ithren Gesangswendungen andre Formen, als die unsrigen; und was
der Deutsche oft erst durch Kunst seinem Organ abgewinnen muf}, ist dort natiirliche Gabe. Daher in
spanischen und italienischen Liedern oft ganze passagenartige Figuren auf einzelnen Sylben gesungen
werden; ja fast jedes Seguidillas mit einem Triller anfingt und endigt. Welchen Ursprunges sind also
Hrn. K’s Riigen? Der Unwissenheit oder des vorsetzlich bésen Willens? Leider wird man genéthigt,
das letztere zu glauben». Zectunyg fiir die elegante Welt, 5 de marzo 1818.
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Fig. 55 Primeros compadses del Romanze «Letse webt es, letse», compuesto por Carla Maria von Weber
para la pteza teatral Das Nachtlager von Granada de Friedrich Kint. La imagen corresponde a la
publicacion de la obra en 5 Gesinge aws Webers musikalischem Nachlafs (Dresde: Friese, 4/0).

Pero lo més interesante de todo —y algo que nadie, hasta ahora, habfa notado— es
que Weber no mentfa: la cancién, en efecto, era de origen espafiol y la encontramos en
la coleccién Kestner bajo el titulo «Canzon Espafiol» (Incipit: Estaba Fabio un dia lleno

de antojos...) aunque en la tonalidad de fa menor:
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Fig. 59 Primeros compadses de la pieza «Canzon Espariols cuyo incipit es: «Eutaba Fabio un dia»,
correspondiente a la coleccion de August y Hewnrich Staatsbibliothek de Hannover, Sig. Kestner, Kestner No.
101 11 (Nr. 6), pdgs.26 y 27.
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Parece evidente que Weber manejé materiales originales. Es més, el empleo de esta
melodfa en Dresde en 1818 demuestra que, a la sazén, cualquiera de las canciones de
Kestner II (unas casi 300 p4ginas de musica, entre aires portugueses y espafioles)
podrian circular ya por la Alemania de ca. 1820. Esto da cierta credibilidad, ademds, a
las narraciones de Max Maria en su Lebensbild al contar, a propésito de Prectosa, que su
padre obtuvo copias de musica folclérica espafiola de manos de un bibliotecario real de
Dresde, Friedrich Adolf Ebert (1791-1834)°”. Al respecto, conservamos también una
fuente localizada por F. Ziegler en el Frewchiitz-Buch de Friedrich Kind:

Mi amigo, el profesor Hasse ahora en Leipzig, con motivo de mi almanaque —en el cual,

por aquel entonces, se publicaban partituras—, me habfa traido de sus viajes por Espafia

musica popular de varios géneros, que ensefié a Weber y, segtin su deseo, le cedi®”.

Con toda probabilidad, Kind se referfa a Friedrich Christian August Hasse (1773-
1848), historiador e intelectual, viajero ocasional en compafifa de un noble, y profesor
de historia y moral en la Kadettenhaus de Dresde entre 1803 y 1828, fecha en la que se
incorporaria como profesor adjunto de historia a la Universidad de Leipzig”'. No
parece plausible que en sus viajes anteriores a 1802 Hasse pudiera traer partituras de
plezas como esta —m4s propias de canciones liricas espafiolas de afios posteriores— o
como las boleras que podrian haber inspirado la obertura de Preciosa, aunque el dato,
naturalmente, no deja de ser significativo para demostrar el interés de Weber y los

miembros de su generacién por lo espafiol.

En febrero del afio siguiente, una crénica de Béttinger daba cuenta de las
representaciones conjuntas en el Hoftheater de Dresde de Das Leben ein Traum de
Calderén y la épera de Méhul de tema espafiol Die beiden Blinden von Toledo o Les Deux
aveugles de Tolede®”, célebre por el uso de del tempo di bolero. Y en agosto de ese mismo
afio de 1819, en ese mismo escenario, se representaba £/ médico de su honra de Calderén
en versién alemana de Schreyvogel (Don Gutierre, der Arzt veiner Ebre), con gran acogida

por parte de la critica®”.

599 Max Maria von Weber, Carl Maria von Weber. Ein Lebensbild, 238.

600 Texto original: «Mein Freund, Professor Hasse, jetzt in Leipzig. Hatte mir zum Behuf meines
Almanachs, in welchem damals Musikalien mitgetheilt warden, von seiner Reisen nach Spanien
Volksmusik mancher Gattung mitgebracht, die ich Webern zeigte und nach seinem Wunsche iiberlief3 ».
Tomado de Frank Ziegler, «Werkgenese und Werkiiberlieferung», 226.

O Deutsche Biographische Enzyklopidie, 2* ed., s.v. «Hasse, Friedrich Christian August», 482.

92 Apend-Zeitung, 24 de febrero de 1819.

695 Tbid. 25 de junio 1819.
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Considerado todo esto, no nos deberfa resultar extrafio ya que Weber emprendiese,
pocos meses después, un ambicioso proyecto de musica incidental para un texto de
reminiscencias cervantinas; nos referimos, naturalmente, a la comedia Preciosa, una
versién de Pius Alexander Wolff (1782-1828) de La gitanila de Cervantes, novela
ejemplar de la que Tieck decfa que «es quizds la corona de entre todas las novelas del
autor espaﬁol»604. La primera versién alemana para teatro de la novela cervantina
aparecia en 1777 de la pluma de Heinrich Ferdinand Msller (1745-1798) bajo el titulo
Die Ziguener. La obra habrfa de esperar algunas décadas para ser recuperada por Wolff
(ca. 1810) en el seno, qué duda cabe, de esta fascinacién alemana por los temas
espafioles; pero poco hay que decir ya con respecto a las fuentes o la musica que no
hayan desgranado con rigor F. Ziegler y C. Allroggen en su edicién critica de Preciosa
preparada para Schott en 2001. Wolff realizé dos versiones de la novela cervantina:
una en prosa en cinco actos hacia 1810 —con algunos afiadidos en verso®’— y otra
totalmente lirica cuyas fechas no han podido ser determinadas atin con exactitud, al
igual que la traduccién alemana empleada por Wolff, que atn hoy es objeto de
discusién®®. En cualquier caso, la obra tuvo que estar lista hacia 1820, fecha en la que
el superintendente de los teatros reales de Berlin Carl von Briihl (1772-1837) proponia

07 En marzo del mismo

a Weber la composicién de la misica incidental para esta obra
afio Weber ya se encontraba trabajando sobre la obra que, segin informacién de su
diario, terminarfa el 15 de julio de 1820 con la anotacién: «Preciosa génzlich vollendet»

[Preciosa terminada totalmente]®®.

La musica compuesta para el romantisches Schauspiel de Wolff constaba de un total
de once ntimeros, incluida una obertura. Sobre la voluntad de Weber de emplear temas
nacionales no hay mejor prueba que una carta del 13 de julio del mismo afio donde

hacfa una breve descripcién de los ntimeros:

694 Texto original: «[...] vielleicht die Krone unter den Erzihlungen des spanischen Dichters». Citado a
partir de Frank Ziegler, «Werkgenese und Werkiiberlieferung», en Schauspielmusiken I: Preciosa / Musik
zu dem Schauspiel von Pius Alexander Wolff, editado por Gerhard Allroggen y Frank Ziegler (Mainz: Schott
Verlag, 2001), 203.

605 Adem4s de en Alemania, existié una produccién vienesa de de la obra, estrenada en 1812 con musica
de Ignaz Xavier von Seyfried conservada en la Biblioteca Nacional de Austria bajo la signatura
Mus.Hs.3281 MUS MAG.

5% Max Martersteig, en su biografia de Wolff de 1879, sostenfa que la pieza debié estar lista entre 1819
y 1820, tal y como sefiala Ziegler en su edicién.

07 Frank Ziegler, «<Werkgenese und Werkiiberlieferung», 207.

598 Thid., 226.
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N° 1: La obertura empieza con una frase de caracterizacién nacional espafiola. La
marcha de los gitanos, construida a partir de una melodia auténtica, se une a aquella,
desarrolldndose desde aquf un encendido y fluido Allegro que marca el alegre final, y

atina en su mayor parte la singularidad de Precwsa y Espaiia.

[...]

N° 9: segtin melodfas auténticas espafiolas. Naturalmente, todo bajo criterio del

maestro de ballet®®.

En efecto, dichos ntmeros presentaban, en el primero de los casos, un ‘tempo di
bolero’ cldsico en la forma de otros que ya hemos visto Yy, en el segundo, una suerte de

tirana en compds de 6/8, asf como un aire de seguidilla en compds de 9/8:

Allegro moderato. C. M. v. Weber.

7

599 Texto original: «No 1: Die Ouverture beginnt mit einen die Spanische Nationnalitit bezeichnenden
Sazze. Der Zigeuner Marsch nach einer dchten Melodie geformt, schlief3t sich thm an, woraus sich ein
feurig strémendes Allegro entwickelt, den frohligen Schluf} bezeichnend, und gréstentheils Preziosens
und Spaniens Eigenthiimlichkeit vereinend.[...] [No. 9] lauter 4cht spanische Melodien. Natiirlich alle
der Anortung des Balletmeisters anheim gestellt». Tomado de la transcripcién de Eveline Bartlitz y
Joachim Veit a partir de D-B, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 6, (Mappe X), Bl. 72a/v -
72b/r.
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28 Dritter Akt.

N° 9. Spanische Nationaltinze.
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Fig. 55 Primeros compases de la obertura del N*9 «Spantsche Tiinze, tomados de la edicion de Gustay
Friedrich Kogel de Carl Maria von Weber, Preciosa (Leipzig: C.F. Peters, 4/0), pdgs. 5, 28 y 50.

En el caso del bolero de la obertura —tempo que se repetird en otras secclones
musicales de la obra—, Weber sustituye las dos semicorcheas del tempo débil, tan
prototipicas del ritmo, por tresillos de semicorcheas, algo similar a lo que ya habfa
hecho en la IV variacién de su fantasfia, rehuyendo los modelos clésicos que conocia
del Carlo Fioras de Frénzl o de Les dewx aveugles de Toléde de Méhul y acercdndose a un

bolero con fuerza méds parecido al que, por ejemplo, desarrolla Nikolaus Kraft (1778-
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1853) en su Bolero para violonchelo y orquesta op. 6, una pieza que Weber conocié unos

meses antes de iniciar sus trabajos en Preciosa al haberla escuchado en interpretacién al

chelo del propio autor en marzo de 1819 en la Morettisches Opernhaus®"’.
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61 Weber dejaba anotado en su diario: Mus. ms. autogr. theor. C. M. v. Weber WFN 1; También se lefa
una resefia sobre este concierto y la actuacién de Kraft en el Abend-Zeitung, 19 marzo de 1819.
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Fig. 56 Partes del violonchelo solo y seccion de cuerdas del Allegretto del bolero op. 6 de N. Kraft,
editadas a partir de Nikolaws Kraft, Boleros pour violoncelle / avec Accompagnement de 2 violony, viola
Flute, 2 cory, violoncelle et bave (Leipzig: Peters, 4/0).

Y, naturalmente, no era el primer bolero que Weber vefa —o, quizds, incluso dirigfa—
en entreactos de dperas y comedias, pues era practica habitual entre los virtuosos de
entonces Interpretar fantasias o variaciones virtuosisticas concertantes en estos

- . . .61l >
Zwischenakte en las ciudades que les acogian durante sus giras® . Fue también este el
caso de Thurner, que intercalé su ya citado bolero de 1816 (Rondo espagnol en fa) en
una representacién de Adelina de Generali en abril de 1817, con muy buena acogida por
parte del publico sajén:

Al tener el comienzo reminiscencias de danzas suizas, se conectaban tanto maés
bellamente con la escena de la épera; solo después, cuando los pizzicati de los violines
y los contrabajos se transformaban en un acompafiamiento de guitarra y resonaba la
forma caracterfstica del fantdstico bolero, entonces se sentfa uno transportado de los
Alpes a los Pirineos. El hébil artista superé ampliamente con seguridad y destreza las
grandes dificultades; su toque tenfa una picante originalidad, y al igual que su

composicién, su tono era puro y fuerte, aunque, a veces, también algo duro y cortante;

solo en el tiempo intermedio y menor del bolero soplaba el hélito del mas célido

sentimiento, el resto era mds fantéstico y artificial que sensible®'.

El bolero de la obertura resulta un compendio de todos los elementos prototipicos
de lo espafiol, desde el propio tempo di bolero hasta los tresillos que dominan toda la linea
melédica; también se intenté imprimir un sabor espafiol en el empleo de ciertos giros
armdnicos en torno a las dltimas notas de la cadencia frigia, que se repite durante toda

la obertura.

A pesar de que Weber tenfa frescos estos boleros de su época, no debemos olvidar que,
en algin momento, hubo de caer en sus manos material procedente de Espafia, tal y
como demostrdbamos a propésito del romance «Leise weht es» de Donna Diana. Por

ejemplo, es significativa la abundancia del mordente para decorar determinados giros,

1 Wolfgang Becker, Die Deutsche Oper in Dresden unter der Leitung von Carl Maria von Weber (Berlin: erlin
Colloquium, 1962).

612 Texto original: «Da die Einleitung desselben Anklinge aus dem Schweizerreigen hatte, so schlof} es
sich um so schéner an die Scene der Oper, nur spéter als die pizzicato’s der Violinen und Bisse sich in
Guitarrenbegleitung zu verwandeln schienen, und die eigenthiimliche Weise des phantastischen Bolero
erklang, da fiithlte man sich aus den Alpen in die Pyrenien versetzt. Der geschickte Tonkiinstler
iiberwand mit Sicherheit und Gewandtheit sehr grofle Schwierigkeiten; sein Spiel hatte pikante
Originalitit, so wie seine Composition, sein Ton war rein und stark, aber wohl oft etwas hart und
schneidend, nur bei dem sanftern Zwischensatz und Minore des Bolero wehte der Hauch des wirmern
Gefiihls, das Uebrige war mehr phantastisch und kiinstlich als seelenvoll». Abend-Zeitung, 30 de abril de
1817.
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tanto en la obertura como en el N° 9, con la segura intencién de dar un cierto aire
espafiol a la melodfa, algo quiz4s inspirado en canciones originales como las piezas
espafiolas de la coleccién Kestner; sirva de ejemplo la cancién andaluza «Madre yo

quiero casarme» (c)°'’, con adornos parecidos a los de Preciosa (a,b).

| e ————— -~
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ca - sa

a) b)
c)

En el caso del N° 3, por ejemplo, el acompafiamiento recuerda al de algunas tiranas
de la coleccién Kestner como la «Tirana de los marineros» o la cachucha «Todos cantan
la cachucha», cedida a Kestner por Pedro de Gabe entre 1808 y 1810, tal y como indica

el manuscrito, junto con el resto de canciones portuguesas:
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Fig. 57 Comienzo de la «Tirana de los marineros», reproducido de la Staatsbibliothek de Hannover, Stg.
Kestner, Kestner No. 101 1, pdg. 92

'_9 } f r—

y 4 «  — — 1 1 1 & E_x f r—

(s i i 1 1

) ‘ﬂ:ﬁ—gﬂ*m '
; T —

7

\,1
L Y08 NN
e
{ Y0 NN
e
ol
Sy
ol
e

Fig. 58 Primeros compaves de la cachucha tomada de la Staatsbibliothek de Hannover, Sig. Kestner,
Keatner No. 101 11, pdag. 19

613 Staatsbibliothek de Hannover, Sig. Kestner, Kestner No. 101 II, pdg 212..
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En cualquier caso, estimamos que existen suficientes indicios para creer que
Weber se inspiré en manuscritos espafioles que ya circulaban por Alemania en esos
afios, quizds de una manera mds intensa de la que podriamos en un principio sospechar,
y que estos, sumados a los usos que con los aires espafioles se venfan produciendo en
la musica concertante de la época (Kraft, Thurner, Romberg,...), podrian haber sido
la base de toda la musica de aire espafiol que se escucha en Preciosa, quizds el mejor

compendio hasta la fecha de sabor espaﬁol llevado a la escena europea.

No conforme, Weber habfa iniciado en ese mismo afio de 1820, a la vez que
realzaba sus trabajos de Preciosa y ultimaba su Frewchiitz, un nuevo proyecto dramdtico
inspirado en una novela de Seidel (Der Brautkampf) publicada en el popular Abendzeitung
en diciembre del afio anterior: la comedia comenzaba con Clarissa, la hija del hidalgo
sevillano Don Pantaleén Roiz de Pacheco cuya mano habia sido dada al hijo de su
mejor amigo, Don Pinto de Fonseca, que emprenderd un desafortunado viaje hacia
Sevilla para conocer a su futura esposa, siendo su identidad suplantada por un picaro
estudiante de Salamanca, Don Gastén y, posteriormente, por Don Gémez, el amante
de Clarissa, dando estos “tres Pintos” titulo a la obra®“. Theodor Hell —seudénimo de
Carl Gottfried Theodor Winkler (1775-1856)— compuso el libreto en tres actos para el
cual Weber comenzarfa a esquematizar musica, interrumpiendo dichos bocetos en
noviembre de 1821 habiendo escrito los siete primeros nimeros que inclufan una
introduccién con coro, dos duetos y dos tercetos para el primer acto, y el terceto inicial
del segundo acto®®. Weber habia concebido un total de dieciséis nimeros, tal y como
se deduce de las anotaciones del manuscrito conservado en la Staatsbibliothek zu
Berlin, con una obertura en 2/4 seguida de una introduccién instrumental al coro
«Wisst ihr nicht, was wir hier sollen» y al aria de Clarissa «Wonning siifles
Hoffnungstriumen», los nimeros vocales ya indicados y un N° 15 Romanze del tercer
acto, antes del Finale®'®. Como era de esperar, Weber pensé en temas espafioles para
dar vida a su obra y para el N°4 del acto primero, el dueto de Inez y Gastén («Wir die
den Musen dienen») no dudé en emplear la bolera a dos «Como la mariposa» que
Beethoven habia musicalizado en sus Leeder verschiedener Vilker y que en la copia de la
coleccién Kestner se atribufa a Moreno, todas ellas en la misma tonalidad, algo que

demuestra la presencia y circulacién de esta cancién en Alemania entre 1815 y 1820,

614 John Warrack, Carl Maria von Weber, 306-327.
615 Tbid., 309.
616 Tnformacién recogida en D-B, WeV C.8; J Anh.L.B.5, fol. III.
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algo que Susanne Cox y Bernahrd R Appel no consideraron a la hora de estudiar los
origenes de las canciones espafiolas de Beethoven entendiendo que la copia de Kestner

p 617
debfa ser posterior
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Fig. 59 Primeros compases del No. 4 Sequidilla a dos «Wir die den Musen dienen» de los esquemays
realizados por Weber para el primer acto de Die drel Pintos entre 1820y 1824, tomado del manuscrito
D-B, WeV C.8; J Anh.1.B.5, pdg. 10
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Fig. 60 Compadses 8-9 del Bolero Espagnolo a duo «Como la marigposa» tomado de la coleccion Kestner,
convervada en D-HVs, Kestner No. 101 1, pdg 78.

617 Esto se debe a la errénea atribucién a Hermann Kestner de los manuscritos y no a su padre, el
verdadero recopilador y acreedor de los volimenes Kestner I y Kestner II. Véase Ludwig van

Beethoven, Lieder verschiedener Vilker, 102-103.
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Weber copi6 la bolera nota a nota adaptando la nueva letra alemana, sin apenas
cambios, aunque no titulé el nimero como bolero o bolera sino como «Seguidillas»,
diferencia cada vez mds difusa para los extranjeros en términos no poéticos sino
puramente musicales, como demuestran otros manuscritos de la coleccién Kestner en
los que seguidillas y boleras tienen elementos ritmicos muy similares en sus
acompafiamientos.

Dresde / Como es sabido, C.M. von Weber habia comenzado a componer una épera

cémica, Die drei Pintos con texto de Theodor Hell cuando le sorprendié la muerte. Habia

compuesto en torno a un tercio y el conjunto serd rematado ahora por Meyerbeer®'®.

A Meyerbeer llegaron los papeles de mano de la viuda de Weber pocos meses
después de su deceso, encontrdndose Meyerbeer trabajando ya en la musica a finales
de 1826, tal y como manifestaba al propio Hell en carta del 29 de diciembre:

Y para rematar, algunas palabras sobre un asunto que me tiene ocupado con amor y

celo, esto es, Die drel Pintos. Antes de nada, me gustarfa saber ctanto tiempo

exactamente me llevarfa terminar las dos éperas a las que estoy obligado por contrato

para los teatros de aqui —prioritario a cualquier otro trabajo—, antes de manifestarme

definitivamente sobre este asunto.

Después de pensarlo detenidamente, espero ahora estar listo para mitad del verano y

asf emprender la ansiada tarea para unirme, hasta lo mas profundo, a mi amado amigo,

el inolvidable y més apreciado compaiiero en el arte®"’.

Los multiples compromisos de Weber, sus encargos de Euryanthe (1823) y Oberon
(1824-1826), asf como la temprana muerte del compositor en junio de 1826 dejaron la
obra en un cajén; y aunque Meyerbeer acometié la idea con entusiasmo, su propésito
tampoco se vio realizado hasta muchas décadas después, cuando un joven Mabhler lo
retomaria para completar y terminar la obra, hecho estudiado en profundidad por

Birgit Heusgen en un interesante trabajo®’.

618 Texto original: «Dresden. C. M. v. Weber hatte bekanntlich noch eine komische Oper, die drey
»Pintos,” Text von Theodor Hell, zu componiren begonnen, als ihn der Tod iiberraschte. Er hatte schon
iiber ein Drittel komponirt, das Ganze wird nun Meyerbeer vollenden». Allgemeine Theaterzeitung und
Unterbaltungsblatt fiir Freunde der Kunot, Literatur und des geselligen Lebens, 17 de febrero de 1827, 87.

619 Texto original: «[...] Schliefflich nun noch ein Wort iiber einen Gegenstand, der mich seit Monaten,
mit Liebe u Eifer beschiftigt, die drei Pinto’s, ndhmlich. Ich habe natiirlich erst genau wiflen wollen,
wie viel Zeit, mir die beiden Opern, die ich contractméflig verbunden bin, vor jeder andern Arbeit, fiir
die hiesige Biihne zu vollenden, kosten wiirde, ehe ich mich bestimmt dariiber duflerte. Ich hoffe jetzt
nach reiflichem Ueberlegen, Mitte des Sommers damit fertig zu sein um die ersehnte Beschiftigung
beginnen zu kénnen, u mich so aufs Innigste, dem innig geliebten Freunde, dem unvergefilichen iiber
Alles hoch geschétzten Kunstgenossen, anzuschlieflen». Transcripcién de Eveline Bartlitz y Joachim
Veit a partir de D-B, Weberiana Cl. V [Mappe [A], Abt. 3, Nr. 15.

20 Birgit Heusgen, Studien zu Guotav Mablers Bearbeitung und Erginzung von Carl Maria von Webers
Opernfragment “Die drel Pintos” (Regensburg: Bosse 1983).
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SPOHR Y ESPANA

Si, de ser veraz el relato de Max Maria, estimdbamos como curioso aquel temprano
acercamiento de Weber a la musica espafiola a través de unos soldados acuartelados en
Gotha hacia 1812, quiz4s resulten atin m4s sorprendentes sobre la materia de nuestro

estudio las anotaciones que Louis Spohr (1784-1859) hacfa en su autobiografia
(Selbstbiographie, Kassel, 1860):

En esta ocasién, actué también como violinista para un concierto programado por
Hermstedt y toqué por vez primera mi Concterto en sol menor (op. 28) que acababa de

terminar algunos dfas antes, igual que un nuevo Potpourri op. 24. [...]

El tercer movimiento de este concierto es un rondé espafiol, cuyas melodias no son
mias, sino que son auténticamente espafiolas. Las escuché cantadas a la guitarra por
un soldado espafiol de los que aqui se acuartelaban. Anoté lo que me gusté y lo engarcé
con mi rondé. Para darle atin més cardcter espafiol, copié también en la parte de

orquesta el acompafiamiento de la guitarra tal y como lo habfa escuchado del espafiol®'.

62! Texto original: «Bei dieser Gelegenheit trat ich in einem von Hermstedt veranstalteten Concert auch
als Geiger auf und spielte zum erstenmal mein Concert in G-moll (Op. 28), welches erst einige Tage
vorher fertig geworden war, und einen ebenfalls neuen Potpourri (Op. 24). [...] Der dritte Satz dieses
Concertes ist ein spanisches Rondo, dessen Melodien nicht von mir erfunden, sondern &cht spanische
sind. Ich erhochte sie von einem bei mir einquartierten spanischen Soldaten, der zur Guitarre sang. Ich
notierte, was mir gefiel, und verwebte es in mein Rondo. Um diesem dann noch mehr den spanischen
Charakter zu geben, copierte ich auch in der Orchesterpartie die Guitarrebegleitung, wie ich sie von
dem Spaniner gehort hatte». Louis Spohr, Louw Spobr's Selbstbiographie, I Band (Kassel, Géttingen: Georg
H. Wigand, 1860): 133-134.
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ALLA SPAGNOLA.
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Fig. 61 Primeros compaves el tercer movimiento «Alla Spagnola» del Concierto n’ 6 para violin y orquesta Op. 28
de Louis Spobr, tomado de la reduccion para piano de H. Petri (Viena: Universal, 1901), p. 29

El rondé de este concierto, fechada en torno al afio 1808-1809%*

, presenta los
elementos més caracteristicos del tempo Ji bolero que ya hemos visto en otros ejemplos,
con un compds de 3/4, el ritmo base prototipico del bolero con frases musicales cortas
de no més de 4 compases y algunos elementos ornamentales como los tresillos, tan
identificados con el aire espafiol, como el propio Weber escribfa. Spohr volverfa a

emplear un «Rondo all" Espagnola» en sus cuartetos op. 58, concretamente, para el

tercer movimiento del cuarteto N° 2 en la (1820-1822):

522 Clive Brown, Louis Spobr: A Critical Biography (Cambridge: Cambridge University Press, 2006), 51-
52.
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Fig, 62 Primeros compaves de la parte del Violin I del cuarteto Op. 58 No.2 de Louis Spobr (ca. 1821-22),
tomados de la primera edicion de la obra (Leipzig: C.F. Peters, ca. 1822), p. 10.

Hacia 1808, Spohr acababa de despegar como concertista gracias a sus continuas
giras y las buenas criticas de Rochlitz en su Allgemeine Muasikalische Zeitung, lo que le
valié una plaza de Konzertmeiter en Gotha, ciudad en la que permaneceria hasta
1812°*. En el ambiente intelectual de la ciudad turingia no faltaban las referencias a
Espafia, como ya vimos a propésito de las canciones, pues se encontraba en el epicentro
de un rosario de ciudades como Weimar o Jena, donde el interés por lo espafiol se dejé
notar entre 1770y 1830°*". Quizés algo de este espafiolismo que se respiraba en muchos
circulos intelectuales y que se manifestaba en temas de épera —como ya hemos
estudiado—se llevé Spohr en 1817 a Frankfurt, ciudad a la que se habfa trasladado para
ocupar el puesto de Director Musical del teatro de la ciudad (Stadttheater), magisterio
que ocuparia hasta 1819. Allf entré en contacto con las dos tendencias predominantes
en el teatro musical alemdn, a saber, la opéra comigue francesa y la musica de Rossini —
algo que él mismo reconocia—"**. Y ya en 1817 emprenderfa un interesante encargo para

poner musica a un libreto marmonteliano ya conocido en el mundo escénico por haber

625 Ibid., 35-58.

624 Margit Raders, «Zur Spanien-Rezeption in Deutschland und Weimar-Jena (1770-1830)», en Von
Spanien nach Deutschland und Weimar-Jena. Verdichtung der Kulturbeziehungen in der Goethe Zeit, editado por
Dietrich Briesmeister y Harald Wentzlaff—Eggebert (Heidelberg: Winter Verlag, 2003), 81.

625 Michael Calella, « Musiktheatralische Texttraditionen in Spohr Zemire und Azor», en Oper im Aufbruch.
Gattungskonzepte des deutschoprachigen Musiktheaters um 1800, 290-291.
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sido puesto en musica por Grétry en 1771; nos referimos a Zemire und Azor, la versién
dramitica y orientalizante del tradicional cuento de La Belle et la Béte, con un texto
revisado por Johann Jakob Ihlée (1762-1827) para la «Romantische Oper» en dos
actos a la que Spohr pondria musica para ser estrenada en Frankfurt en abril de 1819.
En la obra, ambientada en un mégico jardin oriental, conviven felizmente elementos
clasicos de la gpéra comigue, algunos préstamos rossinianos —habida cuenta del triunfo
comercial del italiano en el Frankfurt de entonces, muy a pesar de Spohr— pero también
cierta deuda de la tradicién del vingspiel vienés, con personajes buffos tan mozartianos
como Ali, con un tratamiento dramético similar a un Papageno o un Pedrillo®®. De
hecho, Spohr dispone de una serie de romances muy cercanos a este género, tal y como
estudiamos en el capitulo anterior, que incluyen el romance del criado Ali «Unter
Palmen schlief ich ein» (acto 11, n® 13) que él mismo interpreta a la mandolina, un gesto

que ya pudimos ver en el Sandrino de Piedro und Elmira de Eberwein.
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Fig. 65. Compaves 1-5y 19-22 del Romance de Ali « N° 15, acto I1, tomadoos e la reduccion para piano
de Johann Friedrich Schwencke (Hamburgo: A. Cranz, 4/0) .

626 Tbid., 296-300.
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De A pesar de traer aqui una reduccién para piano de la época como ejemplo,
cabe decir que las cuerdas tocan en pizzicato con el fin de imitar el sonido de la
mandolina, tal y como ya habfamos visto en otras ocasiones. Ademds, y para acentuar
el cardcter popular del romance, Spohr decide emplear un aire espafiol, quizds por
antojarsele lo mds préximo al trasfondo moruno de la trama. Para ello hace uso
evidente del tiempo de bolero al que afiade, ademds, un disefio melédico muy similar o
casi idéntico a aquel que habi{a dispuesto para su «Tempo di polacca / alla Spagnola»

del tercer movimiento del sexto concierto Op. 28:

Primera frase del violin en el

tercer movimiento del

concierto Op. 28

Primera frase del romance de , ; A e —
Ali del Nr. 13, acto II de 7£:Vﬁg:i,gf¢—f+ré—#
Zemire und Azor D) = v

L. 64

Este aire caracteristico del romance de Ali fue detectado h4bilmente por el
compositor Wilhelm Speyer (1790-1878), quien en carta del 16 de abril de 1824
escribfa a Spohr sobre las reminiscencias de Zemire und Azor en su otra gran obra
dramdtica, Jesonda (Kassel, 1823), una pieza con protagonistas portugueses —o
hispano-portugueses—, refundicién del tema de Cora marmonteliano:

Le pongo como ejemplo el aria de Tristdn en sol menor, que se iguala en forma y

carécter al aria de Ali en Zemuire y que, con toda seguridad, tenfa usted en mente, como

da fe la appogiatura que, entre otras, aparece en ambas piezas®.

27 Texto original: «Ich fithre Thnen zum Beispiel Tristans Arie in G moll an, welche in Form und
Charakter der Arie Alis in Zemire gleicht und die Thnen bestimmt dabei vorgeschwebt hat, welches unter
andern durch den Vorschlag, der in beiden Stiicken vorkémmt, beurkundet wird». Transcripcién
ofrecida por el Spohr-Museum (Proyecto «Spohr Briefe») a partir de Staatsbibliothek zu Berlin
Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohnarchiv, Sign. 55 Nachl. 76, 221.
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Fig. 65 Compaves 11-15 del N°12 (Acto I1) Je la dpera en tres actos Jessonda de Louts Spobr, en
reducctdn para piano y voces de Guotay F. Kogel (Leipzig: C.F. Peters, ca. 1881), p. 78.

Le explicacién de esto la daba Spohr en la posdata de la contestacién a dicha carta

el 19 de abril de 1824:

P.D. Lo que dice en su carta sobre el parecido entre el aria de Tristdn y la cancién de
Alj, se basa realmente solo en la appogiatura. Pero es que esta es un elemento vocal que
aparece con mucha frecuencia en las melodfas nacionales espafiolas, con el cudl yo

quise, con buen tino, imprimir en ambas piezas musicales un cardcter nacional. Con el

mismo propésito fue escogido el modelo del acompafiamiento®®.

Spohr habia escogido un tempo di bolero® para imprimir este cardcter nacional al
aria «Der Kriegeslust ergeben» de Tristdn de Acufia, el general portugués que, en el
acto II, llora a su amada Jessonda, la viuda del rajah, un lamento amoroso muy
susceptible de ser impulsado por un trasfondo musical popular —en este caso,
claramente hisp4nico— en la linea de los romances de Singspiel de herencia vienesa. Las
apreciaciones de Speyer, asf como las reflexiones de Spohr, resultan interesantes para
comprobar cémo, ya en la Alemania de estas primeras generaciones romdnticas, se
habfan ﬁjado una serie de elementos prototipicos de los espaﬁol Yy, mas concretamente,
del tiempo de bolero, que no consistian tinicamente en un modelo ritmico de
acompafiamiento sino que también se definfa a través de ciertos adornos en la melod{a

como las apoyaturas o la abundancia de tresillos —que sefialaba Weber—, asi como la

%28 Texto original: <NS. Was Sie in Ihrem Briefe von der Ahnlichkeit zwischen Tristan’s Arie und dem
Liede Ali’s sagen, beruht wirklich nur auf dem Vorschlag. Dief} ist aber eine hiufig in Spanischen
National-Melodien vorkommende Gesangfigur, mit der ich in guter Absicht beyden benannten
Musikstiicken einen National-Karakter aufdriicken wollte. Zu gleichem Behuf ist die Figur des
Accompagnements gewihlt.» Transcripcién ofrecida por el Spohr-Museum (Proyecto «Spohr Briefe»)
a partir de Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit
Mendelssohnarchiv, Sign. 55 Nachl. 76,61.

629 Ni Clive Brown ni Wolfram Boder en sus completos estudios reconocen la presencia del color espafiol
a través del bolero tanto en el aria de Ali como en la de Tristdn, y se limitan a caracterizar el ritmo
subyacente a las arias como polonesa o ritmo de polacca, con un componente de militarismo intencionado
para el caso de Trist4n, segin Boder. Véase Clive Brown, Louis Spobr: A Critical Biography, 160 y Wolfran
Boder, Die Kaasler Opern Louis Spobrs (Kassel: Birenreiter, 2007), 142 y 154.
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propia concepcién de la frase, tal y como repardbamos a propésito el aria de Alj,

elementos todos ellos asumidos por la préctica compositiva de entonces como

auténticamente espaﬁoles:

Modelo base

Seguidilla & dos a partir de
«Como la mariposa» en
versién de Die dret Pintos de

Weber (1820-24)

Sonata Trio n°l Op. 16 de
Himmel (1803)

Six Sonates progressives

(J. 100), «Carattere
Espagnuolo» (ca. 1808)

Tercer movimiento del
concierto Op. 28 para violin

y orquesta de Spohr (ca.
1808)

Duetto «Es war einmal ein
Midchen» del Carlo Fioras
de Frinzl (1812)

Romance de Ali del Nr. 13,
acto II de Zemire und Azor
(1819)
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Fig. 65

En enero de 1822, Spohr asumia su més relevante magisterio como Kapellmewster al

frente del Hoftheater de Kassel, empleo que le impulsarfa en su carrera y ascenso social

como prohombre en Hessen, y que inauguré dirigiendo Dav unterbrochene Opferfest de

Winter. A esta representacién seguirfan otras como Fidelto de Beethoven o Preciosa de
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Weber, desde 1821 en la cartelera del teatro®’. Quizés aqui mas que en Gotha o en sus
distintas giras fue Spohr consciente del potencial que los temas espafioles —exprimidos
por la generacién anterior con eficacia— podrian tener para la definicién de un nuevo
paradigma dramético nacional, y quizds asf se entienda mejor la eleccién del tema de
Jessonda (estrenada en junio de 1823) o de Der Alchymuwt, escogido éste dltimo en 1825
a partir de la novela de Washington Irving 7he student of Salamanca y que no serfa
estrenada hasta julio de 1830. Volvemos a encontrar elementos weberianos de Preciosa
y Die drei Pintos como la ambientacién histérica y andaluza (Granada en el siglo XVI,

en este caso), los gitanos o el estudiante de Salamanca.

En la trama, unos gitanos se asientan en un complejo palaciego ruinoso, habitado
por el alquimista Félix de Vasques y su hija Ines, cortejada por Don Ramiro de Lora
con una serenata mientras el discfpulo de Félix, Don Alonzo de Castros, enamorado de
ella, intenta también gan4rsela; la intervencién de Paola, una noble morisca antigua
amante de Ramiro, resulta decisiva para el enredo, pues cuenta los planes de Ramiro a
Don Alonzo, que interviene a tiempo durante la serenata no solo para salvar a Ines de
un intento de rapto por parte de Ramiro, sino también para salvar a su padre de una
explosién en su laboratorio de alquimia. En el segundo acto, Ramiro traza los planes
de otro rapto de Inés, para lo cual le es menester deshacerse no solo de Alonzo —cuyos
amorifos serdn puestos en conocimiento de su padre—, sino del propio Félix, que serd
denunciado ante el Santo Oficio; con ayuda de los gitanos, lleva a cabo su malvado
plan y el alquimista es encerrado en las celdas de la Inquisicién. Desde alli, viendo de
cerca su condena a muerte, ruega a Dios por su hija (acto III, n° 16 y 17), que se
encuentra en el palacio de Ramiro, rodeada de lujos y joyas, aunque atribulada por el
devenir de su suerte y de la de su padre; Ramiro concierta un baile para animarla en el
que se bailarfa un fandango (ntimero 19), enterdndose por Paola del destino de su
padre. Inés, con la ayuda de la despechada Paola, consigue huir para dirigirse a las
cérceles de la Inquisicién, donde Alonzo ya habfa intervenido para salvar a su padre.
Finalmente, Alonzo lucha con Ramiro que, herido, se retira a los cuidados de Paola,
mientras que un liberado Félix, abjurando de su ciencia, se une a su hija Inés y a su

discfpulo y futuro yerno, en una suerte de lieto ﬂ/ze para ambos amantes.

Por la ambientacién espafiola y las intenciones mostradas por Spohr en Zemire y

Jessonda, no se podia esperar otra cosa que un empleo mds o menos profuso de temas

630 Wolfran Boder, Die Kasoler Opern Lowis Spobrs, 69.
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espafioles, y asf lo dejaba Spohr claro desde la obertura, mostrando ciertas similitudes
con Preciosa de Weber, tal y como Anke Schmitt ya ha estudiado®!. Si Weber
comenzaba su obertura con los enérgicos acordes del tempo di bolero, debemos esperar,
en el caso de Spohr, algunos compases® para ver insinuado dicho ritmo que, de
manera progresiva, va incorporando los elementos espafioles caracteristicos desde el
compés 16 —donde se pasa del Adagio inicial a un Allegro Moderato—, que sugiere los
primeros términos del ritmo caracterfstico en el acompafiamiento con veloces tresillos
de semicorcheas en violines y vientos. Como muy bien sefiala Boder, estos tresillos, asf
como el disefio de toda la frase, estdn intimamente relacionados con el Fandango del

acto 111, como se puede ver en la parte de las cuerdas que se contraponen al coro®’:
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%31 Anke Schmitt, Der Exotismus in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spobr, 498-499.

632 E] comienzo de la obertura, en Adagio, presenta un motivo personal o Pervonalmotiy asociado al
alquimista Don Félix, primera vez que Spohr emplea un recurso dramético-musical de estas
caracteristicas, de acuerdo a las conclusiones de Dietrich Greiner. Vid. Wolfran Boder, Die Kassler Opern
Louis Spobrs, 202.

635 Tbid. 222-223.
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Fig. 66 Compaves 20-26 de la obertura y cc. 97-50 del N°19 «Ballo», tomados de la reduccion para piano y voces de
Ferdinand Spobr (Berlin: Schlesinger, ca. 1851), pdg. 5y 140.

Tras unos fragmentos que inciden especialmente en estos motivos identificados con
Espafia —incluyendo varias inflexiones en la cadencia andaluza—y a partir del compds
67 de la obertura, con otro ritmo de bolero se expone claramente el tema que
volveremos a encontrar en el aria de Don Ramiro «Ich folg’ umsonst der Freude
Spuren» (acto I), con un desarrollo que sigue de cerca los modelos que acabamos de

estudiar:
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Fig. 67 Compases 66-75 de la obertura y cc. 6-9 del N6 «Scena con coro», tomados de la reduccion para
ptano y voces de Ferdinand Spobr (Berlin: Schlesinger, ca. 1851), pdg. 11y 44.

Ademds del extendido uso de tresillos, de giros y adornos consignados como
auténticamente espafioles, de la cadencia frigia asf como del ritmo de bolero, la herencia
de Preciosa también se deja ver en otras parte de la obra, como en la curiosisima
progresién cromética que se establece como motivo para el comienzo de la Romanza
con coro «Abuhamet» de Paola, expuesto por las maderas y acompafiado por cuerdas

en pizzicato, de acuerdo con el caricter tipico de estas romanzas que ya vimos; las
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reminiscencias con el «Allegro con anima» del Melodrama N° 3 de Preciosa son

evidentes, por no mencionar la notoria filiacién con el célebre «Acorde de Tristdn»

0634

wagneriano, relacién ya advertida y estudiada por Ernst Kurth en 192

lStmch:r] [Streicher)

Fig. 68 Fragmentos de Der Aclhymust tomados del trabajo de Wolfran Boder, Die Kavssler Opern Louts

Spobrs, 267.
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Fig. 69. Fragmentos de Preciosa, tomados de la  la edicion de Heinrich Wilbelm Stolze
(Wolfenbiittel: L. Holle, 4/9), 15.

Sin incidir demasiado en los aspectos caracteristicos y espafioles de la obra, ya
ampliamente estudiados por Schmitt y, sobre todo, por el citado trabajo de Boder, cabe
por tltimo hacer mencién al citado Fandango, una pieza de baile en cuya escena
algunos han querido ver claras reminiscencias de la célebre escena de baile de Le
nozze”. En la orquestacién conservada en la copia de la Staatsbibliothek zu Berlin y
datada en 1835, existe una parte de castafiuelas que se interpretarfan en la parte de este

baile®®, algo que ya habfamos visto en otras ocasiones. El tema principal de este curioso

fandango, que Spohr concibié con un ritmo de bolero, lo toma el compositor

34 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan (Berlin: Max Hesse, 1920).
Hermann Danuser también lo observa en Musik in der Geschichte und Gegenwart, v.s. «Tristankord».

83 Wolfran Boder, Die Kasoler Opern Louis Spobrs, 22

636 D-B, Mus.ms. 21010.
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directamente del rondé de su quinteto ya mencionado, como bien reparé el propio

Boder en su estudio:
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Fig. 70 Compaves 16- 29 del N°19 «Ballo», tomados de la reduccion para piano y voces de Ferdinand
Spobr (Berlin: Schlesinger, ca. 1851), pdg. 159

Estd construido en modo menor, con alternancia arménica entre ténica y
dominante, varias apoyaturas y un empleo abundante del esquema de troqueo con
semicorchea y fusa, motivo también habitual en los aires espafioles, especialmente en

el aire de bolero, como ya hemos visto en varios casos.

Ademds de estos evidentes guifios, la épera estd llena de elementos del repertorio
espafiol de la época, perfectamente imbricados en el drama musical, como la extrema
abundancia de compases ternarios de aire popular o ritmos caracterfisticos como los de
la escena con coro N° 12, donde los gitanos al servicio de Don Ramiro, disfrazados de

campesinos, se dirigen al castillo de don Félix para raptar a su hija:
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Fig. 71 Compaves 1- 15 del N°I2 «Scena con coro», tomados de la reduccidn para piano y voces de
Ferdinand Spobr (Berlin: Schlesinger, ca. 1851), pdg. 106.

El motivo ritmico compuesto de corchea y dos semicorcheas que caracteriza el baile
es calificado desafortunadamente por Boder como Bolero-Rhythmus™’, si bien su
repeticién en compés de 2/4 asf como el cardcter general de la pieza nada tiene que ver
con los tiempos de bolero mds extendidos en la practica musical centroeuropea de
entonces y que ya hemos repasado. Mds bien pareciera un guifio de Spohr a algunos
pasajes de la marcha de gitanos de Preciosa, que Weber dispuso para la obertura en un

compés de 4/4 y en un compds de 2/4 para el N°12 de la obra «Zigeunermarsch».
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Fig. 72 Compaves 101- 105 e la obertura de Preciosa de C.A. von Weber, tomados de la reduccion para
ptano y voces de Heinrich Wilhelm Stolze (Wolfenbiittel: L. Holle, ca. 1869), pdg. 5.

Encontramos un ritmo parecido en un conjunto de tres piezas para flauta y
guitarra compuesto por Albert Methfessel (1785-1869) cuyo anexo presume de llevar

«el verdadero Fandango espafiol» [mit Anhang des ichten spanischen Fandangol]:

67 Wolfran Boder, Die Kavoler Opern Louts Spobrs, 241.
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Fig. 75 Primeros compaves del anexo a las canciones de Albert Methfessel, Drei Lieder mut Begleitung der
Guitarre und Flote mit Anbang des dchten Spanischen Fandango (Letpzig: bet Friedrich Hofmetster, ca.
1805), pdg. 7.

Spohr no tuvo un acercamiento tan intenso como Weber a lo espafiol y, quizés, su
interés por estos asuntos no fue mds alld de la mera intuicién estética y comercial, pero
no deja de resultar significativo, sin embargo, que Espafia continuara ubicdndose de
manera privilegiada en los cimientos de las nuevas edificaciones estéticas que el
romanticismo alem4n iba construyendo —en este caso, de la épera—, a las que servia de

estimulo constante, de inspiracién perenne.

5.2. Espafia en otras personalidades de la segunda

generacién romdntica alemana (1815-1830)

Spohr y Weber fueron, sin duda alguna, dos de los mds influyentes autores
operfsticos de su época: sus giras constantes en la década de 1810, asf como sus puestos
al frente de los teatros de Dresde y Kassel, les permitieron un gran conocimiento de las
tendencias operisticas contemporéneas, y allf se toparon més que nunca con lo espafiol
como tema musical y literario a través de la generacién anterior —con Beethoven,
Spontini, Isouard o Mehul a la cabeza—, tal y como demostraban Preciosa, Die drei Pintos,
Zemire und Azor, Jessonda o Der Alchymuwt. Pero, naturalmente, no fueron los tnicos en
saborear estos éxitos que los temas espafioles parecian asegurar, tal y como ya vimos

también a propésito de la prensa con autores como Carl Blum (1786-1844).

ESPANA A TRAVES DE ZORAIDE DE CARL BLUM

Poco o nada, més bien, se ha escrito en los dltimos afios sobre Carl Blum o su obra,
y puede que lo que aqui presentemos a propésito de nuestro tema de disertacién sea lo

mds completo que se haya publicado hasta ahora sobre Blum. Todo lo que sabemos de
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la vida de este compositor de la generacién de Weber y Spohr —con los que tuvo
contacto—se lo debemos, fundamentalmente, al extenso articulo que el historiador Karl
Freiherr von Ledebur le dedica en su Zonkiinstler-Lexicon Berlin's de de 1861. Carl
Ludwig Blum nacié en Berlin en el seno de una familia cercana a la corte y tanto €l
como su hermano Heinrich gozaron de una esmerada educacién musical de la mano de
un musico de la corte prusiana, H. Grosse, 4mbito en el que Blum no tardarfa en
destacar; el joven se interes$ pronto por el teatro como actor y cantante®”, lo que le
llevarfa a actuar en Kénigsberg in Preuflen bajo la direccién de Friedrich Hiller, lugar
en el que también profundizaria en sus conocimientos de misica, especialmente en la
guitarra®. De hecho, en septiembre de 1810 Karl Friedrich von Klsden (1786-1856)
escribfa en el Freimiithigen a propésito de sus Lieder mit Begleitung der Guitarre:

El conocimiento de nuestro compositor de las fronteras y el alcance de su instrumento

es de un alto grado de ejemplaridad. No hay rastro de rasgueo superfluo, [...] Cada

nota reafirma su lugar y se entiende el porqué [...]°*

Para este instrumento escribirfa también mucha musica con vocacién nacional,
como las siete variaciones sobre un «Romance espagnole» incluidas en el tercer
cuaderno Ewxercises pour la Guitare, publicados por Breitkopf & Hértel a principios de la
década de 1810%", o la balada espafiola «Das schiffende Brautpaar» que incorporaba a
su coleccién Balladen, Romanzen und Lieder mit Begleitung der Guitarre Op. 23, mencionada
en el capitulo anterior, editada por Breitkopf & Hirtel en 1814°”, culminando su
aportacién al instrumento en la Guitarren-Schule que publicaria en la editorial de

Schlessinger en Berlin en 1818.

Sus inclinaciones por el teatro le llevaron a comenzar en 1810 su primera
produccién lirico-dramética, Karl der Zweite oder Die Flucht nach Frankrecch (1810-1812),

épera en un acto de temdtica histérica, estrenada en Kénigsberg en 1812 y en la que

638 Una critica del Zeitung fiir die elegante Welt de 1810, por ejemplo, le situaba en Konigsberg
interpretando el papel de Rudenz en una versién de la obra Wilbelm Tell de Schiller. Véase Zeitung fiir die
elegante Welt, 5 de marzo de 1810.

6% Karl Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlin's (Berlin: Rauh, 1861), 59.

640 Texto original: «Im héchsten Grade musterhaft ist die Kenntniss, welche unserer Componist iiber die
Grenzen, wie ither den Umfang seines Instrumentes verrith. Das ist keine Spur von miifliger Klimperei
[...] Jede Note behauptet streng ihren Platz, und weifl, warum. sie thn hélt». Freimiithiger, 22 de
septiembre de 1810.

%41 Puede que se trata de la misma versién del tercer cuaderno (5r Heft) que se reeditarfa en aleméan bajo
el titulo Lieder mit Begleitung der Guitarre, publicada por la conocida editorial de Leipzig a principios de
siglo, tal y como se recoge en el Allgemeine Muosikalische Zeitung del 1 de octubre de 1812 o en el Allgemecner
Anzeiger der Deutschen del 16 de diciembre de 1812.

2 Anunciada en el Morgenblatt fiir gebildete Stiinde del 8 de enero de 1814.
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participarfa como libretista, compositor, decorador y actor®, segin el AnZ de julio de

1812, con una musica muy cercana al estilo de Cherubini®”.

Un afio después de comenzar con Karl der Ziveile, continuaria sus incursiones en los
géneros franceses llevando a escena un «Liederspiel» o vaudeville intitulado Der Becher,
para el cual, nuevamente, pondrfa misica y texto, con muy buena acogida por parte
del publico y la critica®”. Ledebur sitiia a Blum en Viena durante los primeros afios de
la Restauracién (h. 1814) donde, segtin él, permanecerfa cinco afios en contacto
continuo con Salieri, algo fundamental para su postrer desarrollo musical; de igual
suerte, serfa decisivo para Blum el contacto con la obra de Cherubini, Boieldieu y
Auber en Parfs, capital en la que residirfa durante otros dos afios, regresando
finalmente a Berlin para ocupar una plaza de Hof-Komponist en 1820%; estos afios de
peregrinaje fueron fundamentales para su formacién, especialmente por la influencia
que la opéra comigue francesa y, sobre todo, el vaudeville ejercerian en su concepcién de
una épera nacional alemana y que le llevarfan a ser considerado como uno de los
mdéximos impulsores de este ultimo género en el Berlin de los afios 20" y 30/,

desbancando, incluso, al singspie1647.

Toda la informacién biogréfica de Blum parece estar m4s o menos clara a partir de
1819, fecha del estreno de su obra Das Rosenhiitchen —6pera en tres actos perteneciente
al mismo género de las «Zauberopern», como Die Zauberflote de Mozart o Das Labyrinth

® repuesta durante cada afio hasta bien

de Winter—, estrenada con gran éxito en Viena’
entrada la década y que tendrfa también una muy buena acogida entre el ptiblico del
Konigotidter Theater de Berlin en los afios siguientes, aunque con alguna particularidad

por parte de la critica mds ilustrada:

43 Rarl Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlin's (Berlin: Rauh, 1861), 59.

44 Allgemeine Muosikalische Zeitung, 8 de julio de 1812.

64 Tbid., 5 de junio de 1811.

646 Karl Ledebur, Zonkiinatler-Lexicon Berlin's, 59.

47 Neue Deutsche Biographie, segunda edicién (1955), s.v. «Blum, Carl», 325.

%48 Basta leer la muy positiva critica del AmZ vienés en julio de 1819, que calificaba la misica como muy
«apropiada», con un «desarrollo elevado de nuevas y dulces idea~». Véase Allgemeine musikalische Zeitung:
mit besonderer Riicksicht auf den duterreichischen Kaiserstaat, 3 de julio de 1819.
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De nuevo nos ha dado a conocer el teatro real una nueva épera y una nueva cantante.
Se trata de Das Rosenbhiitchen, compuesta por Carl Blum, una Zauberoper que tuvo gran
éxito en Viena. Pero el critico no pudo sino estar en total desacuerdo con este juicio
tan favorable. El asunto, casi igual que el de Rotkippchen de Boieldieu, adolece de todos
los defectos de una Zauberoper francesa, si bien la musica permitié al critico apreciar
algunas melodfa e instrumentacién agradables; pero aquella —como, en general, la
composicién— no parecia suficientemente grandiosa y fantdstica para un mundo de

caballeros y hechiceros, incluso a menudo y sin razén alguna, esta era exageradamente

fuerte, algo que llamaba atin mas la atencién en una ligera y pequeiia cantinela®”.

Blum ofrecfa un producto funcional y de entretenimiento, sin mayores pretensiones
que las comerciales, con una escena dindmica y melodias bellas que rédpidamente
pasarfan a formar parte de colecciones de canciones y baladas, reducciones para piano
y voz o arreglos para guitarra, como demuestra la inmediata edicién para piano de
algunas piezas de la épera («Favorit-Gesinge aus der Oper: Das Rosenhiitchen») en
la editorial Steiner und Com. in Wien®” o para guitarra®', practica comtn en la épera
comercial de entonces y de lo que intelectuales o compositores como Weber gustaban
en hacer burla, tal y como recordaba Wolfgang M. Wagner en su estudio. Aunque m4s
volcado hacia Francia y con una mayor voluntad de agradar al gran publico, Blum
persiguid, en dltima instancia, el mismo objetivo que la mayor parte de los compositores
e intelectuales alemanes de su generacidn, el de llevar a escena un producto en alemén,
entendido por todos, entretenido a la vez que elevado, con una musica y una escena a

la altura del verso al que siempre debian servir®.

Pero Das Rosenbiitchen no serfa la tnica propuesta dramética de Blum durante sus
afios de peregrinaje. Habfa reservado un plan algo mas ambicioso para una nueva obra,
hasta hoy précticamente ignorada por las resefias biogréficas del compositor: nos
referimos a Zoraide oder Die Mauren in Granada [Zoraide o los moros en Granada] —

posteriormente retitulada como Zoraide oder Dee Friede von Granada [Zoraide o la paz de

9 Texto original: «Schon wieder hat das konigstidter Theater un seine neue Oper und eine neue
Singerin bekannt gemacht. Jene ist das Rosenhiitchen, komponiert von Karl Blum, eine Zauberoper,
die in Wien grossen Beifall gefunden hat. Ref. kann dem giinstigen Urtheile von dort her nicht ganz
beistimmen. Das Sijjet, fast ganz dem des Rothképpchens von Boieldieu gleich, hat alle Gebrechen einer
franzésischen Zauberoper und die Musik liess den Ref. manche angenehme Melodie und
Instrumentation gewahr werden; jene aber, wie iiberhaupt die Komposition, schien fiir Ritter— und
Zauberwelt nicht gross und phantastisch genug und die Instrumentation war sehr oft ohne allen Grund
iibermissig stark, was bei einer leichten und kleinen Kantilene um so mehr auffillt». Berliner allgemeine
muvikalische Zeitung, 21 de septiembre de 1825.

0 Anunciadas en el Allgemeine musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den doterreichischen
Kaiserstaat del 28 de julio de 1819.

1 Anunciadas en el Allgemeine musikalische Zeitung: mit besonderer Riicksicht auf den dsterreichischen
Kaiserstaat del 13 de noviembre de 1819.

552 Wolfgang Michael Wagner, Carl Maria von Weber und die deutsche Nationaloper, 42-43.
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Granada]—, un drama lirico en tres actos ambientado en la Andalucia de los tltimos
afios de la Reconquista. La orientacién de Blum hacia los géneros ligeros y serios
franceses aunado con la moda de los temas espafioles de la década de 1810 que aqui
estudiamos propiciaron, en buena medida, la eleccién del tema, cuyas principales
referencias debieron ser los textos elaborados por Victor-Joseph Etienne de Jouy para
Fernand Cortez y Les Abencérages ou L'étendard de Grenade, eternizados en musica por
Spontini (1809) y L. Cherubini (1813), respectivamente, algo que corroboraria el
«nach dem Franzésichen bearbeitet» que conservamos en la edicién de la partitura y
algunas cartas de las que posteriormente hablaremos. La obra se estrené en Berlin el 7
de mayo de 1817, con una timida acogida tanto por parte del ptiblico como de la critica,
tal y como certifican las diferentes resefias aparecidas en las semanas posteriores al
estreno:

La trama carece por completo de momentos poco convencionales y, de haberse elegido

con prudencia, no se habrfa reconocido su idoneidad ni para un acto, tanto menos para

tres, cuando un importante talento poético con el espiritu de la invencién no ha querido

alimentarlo. El autor no es ni aquello ni ha dado muestras de esto tltimo y si no podia

proporcionar al compositor algo mejor debiera haber dicho con sinceridad: no tengo

idea de lo que exige una opera ni un drama®”.

Algo més amable fue el critico con respecto a la musica —opinién compartida por
otros®’— haciendo algunas apreciaciones que ya se le habfan hecho a propésito de Das
Rovsenbiitchen sobre la adecuacién de la orquestacién a los momentos de m4s intimidad

del drama;

En la musica hay mucho de excelente y de efectivo; con placer han escuchado
muchos, entre los que se incluye el critico, varias piezas cantadas. Que en la pugna por

el efecto no siempre gana la sencillez, aun cuando es insoslayable —Como en el romance

655 Texto original: «Dem Stoff fehlt es durchaus an nichtgewhnlochen Momenten, er wiirde, bei
umsichtiger Wahl, nicht fiir einen, vielweniger also fiir drei Akte als zureichend in der Handlung
erkannt werden seyn, wenn nicht ein bedeutendes Dichtertalent mit dem Geiste der Erfindung ithn
nihren wollte. Der Verfasser ist weder jenes, noch hat er von dem letzeren hier Beweise gegeben und
wenn er dem Componisten nichts Besseres liefern konnte, hitte er ehrlich sagen sollen: Ich habe keinen
Begriff weder von dem, was eine Oper noch ein Drama fordert». Der Gesellschafter oder Blitter fiir Geist
und Herz : ein Volksblatt, 12 de mayo de 1817. Una opinién similar sobre la pobre calidad del verso y la
trama se vertia en el Zeitung fiir die elegante Welt: Mode, Unterbaltung, Kunst, Theater del 16 de junio de 1817.
654 Nos referimos, por ejemplo, a la critica aparecida en el Ernat und Scherz oder Der alte Freimiithige, en al
cual se habla de «musica sorprendente» o de «riqueza arménica y melédica». Ernst und Scherz oder Der alte
Freimiithige, 27 de mayo de 1818.
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de Zoraide—, es algo a lo que nos tiene acostumbrados la musica mds reciente, aunque

no se debe dejar de reconocer como injusto®”.

Parecfa que esta tensién entre la delicadeza y honda sencillez del vingspeel hilleriano
—que atin dominaba la escena prusiana— y el efectismo potente de las orquestaciones
francesas de Spontini o Cherubini estaba llamadas a resolverse, de alguna forma, en la
obra de los compositores de la generacién posterior, entre ellos Carl Blum, marcando
alguno de los senderos por los que transitarfan las propuestas hacia una nueva épera
nacional alemana: y alli, como en Don Giovanni, Fidelio o Preciosa, se encontraba de nuevo
Espafia como lingua franca entre dos estéticas, como materia auténtica del romanticismo

entendido este como variedad vital, por encima de escuelas o estilos.

Los diferentes compromisos de Blum durante sus viajes, los estrenos de nuevas
obras como Das Rosenbiitchen, la épera Fortunata (1818) y los vaudevilles Der
Schiffeapitain (1817), Canonikus Ignaz Schuster (1818)*°, suméandose a todo ello las no
muy positivas criticas cosechadas en el estreno berlinés de Zoraide, quizas fueran la
razén por la cual la obra quedaria en un segundo plano. Pero no cesé en su empefio de
sacar adelante la obra y, como podemos comprobar en la intensa correspondencia que
desde 1820 mantenfa con la editorial Schott's S6hne—conservada en la Staatsbibliothek
zu Berlin y, hasta ahora, en absoluto abordada—, se estuvo intentando vender la obra a
través de una reduccién para pian0657, en tanto se ultimaban los detalles de una futura
publicacién en la editorial de Mainz. Sobre estos planes editoriales y con el fin de
buscar un favor real para un reestreno en fecha préxima, informaba Carl Blum al Gran

Duque de Hessen-Darmstadt Ludwig I (1753-1830) en carta del 18 de julio de 1820,

conservada en el Hessisches Staatsarchiv Darmstadt:

%5 Texto original: «Die Musik hat manches Vortreffliche und Wirksame; mit Vergniigen haben Viele,
wie der Referent, mehrer Gesangstiicke gehért. Dass im Ringen nach Effekt nicht immer da Einfachheit
herrscht, wo sie unerlifilich ist, (so namentlich in Zoraidens Romanze) sind wir bei der neueren Musik
gewohnt, dennoch darf man nicht aufhéren, es unrecht zu finden». Der Gesellschafter oder Blitter fiir Geist
und Herz: ein Volksblatt, 12 de mayo de 1817.

656 Fechas tomadas de Karl Ledebur, Zonkinstler-Lexicon Berlin's, 60.

%7 En carta del 5 de noviembre de 1820, Blum aceptaba las sugerencias de Schott sobre las voces de la
obertura («porque asf es muy bonito y en Viena ya fue escuchado con gran aplauso») y comentaba que
estaba difundiendo la obra a través de una reduccién para piano. Texto original: «[...] dafl Sie mein
Ouverture zu Zoraide wollen mit Stimmen stechen laflen, find ich sehr recht, denn sie ist sehr lieblich
und in Wien bereits mit groﬂem Beifall geh(’jrt worden. Den Klavieraufzug lief} ich lénger ansehen,
damit wir wie in Frankreich mehr Partitur-Exemplare vekaufen. Ich denke Tag und Nacht wie wir nicht
vill anbringen und hoffe es wird gehen und wir beide einen Vortheil haben [...]. Transcripcién propia

a partir de D-B, 55 Nachl 100/B,1215, [fol. 1r].
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Después de escuchar un ensayo de la épera Fernand Cortez, surgié en mi el deseo de
poder gozar, algin dia, de la dicha de ver una épera mia puesta en escena en el
Hofoperetheater de esta ciudad. Sin embargo, una estancia de casi cuatro afios en
Vienay Berlin me mantuvieron tan ocupado en la composicién de otras éperas y ballets
para las embajadas de Viena y Berlin que, por desgracia, tuve que ver reprimido mi
tan anhelado deseo. Asf pues, someto a la consideracién de Su Alteza Real la opera
seria [ernste Oper] Zoraide que le adjunto para que se digne a aceptara para ser puesta

en escena aqui®®.

Atn mds interesantes son los comentarios que Blum realiza al Gran Duque,
aficionado a la misica, sobre su 6pera, a la que define como «6pera en estilo

declamatorio»:

Mi épera Zoraide esté escrita en estilo declamatorio, se habla poco en ella, en el segundo
y tercer acto, casi nada, e incluso en el primer acto suprimi el recitativo de partes
irrelevantes, como demuestran el Finale del primer acto, el nimero anterior a ese
Finale y la gran introduccién del segundo acto. Los cantantes tienen la oportunidad de
mostrar su correcta y sensible interpretacién, aunque no en las arias, pues solo hay dos
en esta épera, sino en las grandes piezas de conjunto, que conforman la parte esencial
de mi épera: he introducido el efecto del conjunto en la masa imponente del coro y la
orquesta, algo que no habfa ofdo con tan excelsa precisién ni en Viena ni en Berlin
como aqui. Permitaseme, Su Alteza, tan solo anotar que la presente partitura es mi
partitura original, tal y como broté de mi cabeza, copidndola de inmediato. Los
cantantes tienen la oportunidad de mostrar su correcta y sensible actuacién, si bien no
en las arias, de las que sélo hay dos en esta épera, sf en las grandes piezas de conjunto,
que constituyen la parte esencial de mi épera: He situado el efecto del conjunto en las
impresionantes dimensiones del coro y la orquesta, ninguno de los cuales he escuchado
en Viena o Berlin con tan excelente precisién como aqui. Permita Su Alteza Real sélo
la observacién de que la presente partitura es mi partitura original, ya que se originé
en mi cabeza y la escribf inmediatamente. El texto es una reelaboracién propia del
francés, de Lesage, y la decoracién ha salido también de mi pluma para mayor y més

cuidadosa licencia®’.

Para su nuevo tema espafiol, Blum se habfa decantado por los modelos de la grand

opéra que Spontini habfa inaugurado con gran éxito en su Fernand Cortez y cuya huella

658 Texto original: «[...] hatte eine Probe der Oper Fernand Cortez zu horen[,] entstand bei mir der
Wunsch, dereinst des Gliickes mich erfreuen zu diirfen, eine Oper von mir auf dem hiesigen
Hofoperetheater in Scene zu sehen. Ein beinahe Vierjihriger Aufenthalt in Wien beschiftigte mich
indeflen mit Composition mehrerer Oper und Ballette fiir die Botschaftler zu Wien und Berlin so sehr,
dafl ich leider meinen einmal gefafiten Lieblingswunsch, bis diesen Augenblick unbefriedigt laflen miifle.
Die beigefiigte ernste Oper Zoraide unterwerfe ich hiermit der Priifung von Eg. Kéniglichen Hoheit,
ob ie geruhen werden dieselbe zur Annahme fiir die hiesige Biihen zu wiirdigen. [...]». Transcripcién
propia a partir de HStAD Bestand D 12 Nr. 4/25, fol. 3v.

659 Texto original: «Meine Oper Zoraide ist im declamatorischen Styl geschrieben, gesprochen wird
wenig darin, im zweiten [fol. 4r] und dritten Aufzuge beinahe gar nicht, und selbst im ersten Akte habe
ich auch bei unwichtigen Stellen das Recitatio vorgezogen, wie das Finale des ersten Aktes, die Nummer
vor diesem Finale und die grofle Introduction des zweiten Aufzuges beweist. Die Sdnger haben
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profunda vemos con claridad en la supresién de los didlogos, de las arias, la importancia
de los coros, la potencia de los conjuntos —lo que Blum define como «die imponierende
Mafle des Chores und Orchesters»—y el efecto de los cambios bruscos en el drama, la
armonfa, las escenas, el decorado y la accién, algo especialmente favorecido por la
eleccién de un tema espafiol. De hecho, y al contrario que en Les Abencérages, el
elemento espafiol aparece con més fuerza tanto en la trama como en la misica: sirva de
ejemplo que mientras en la obra de Cherubini tan solo habfa un espafiol -Gonzalve de
Cordoue—, en la obra de Blum nos encontramos con la mitad de los papeles principales
representados por espafioles, algo que favorecer4 la aparicién de aires nacionales en la

musica pensada por Blum.

La peticién a Ludwig I parece que surtié efecto y en junio de 1821 ya se estaban
llevando a cabo los ensayos de Zoratde en Darmstadt, bajo la estricta supervisién del
Kapellmeister local Karl Jacob Wagner (1772-1822), como acredita una carta suya del
7 de junio®, autor que acaba de estrenar una revisién operistica de la historia del Cid
bajo el titulo Chimeéne (1821)°°'. Finalmente, en septiembre de ese mismo afio se
reestrenaba en Darmstadt Zoraide, con buena acogida por parte de la critica que le
auguraba un buen futuro en la escena alemana®”. Agradecido por el éxito, Blum volvia

a escribir al Gran Duque comentdndole sus planes editoriales:

Gelegenheit ihren richtigen und gefiihlvollen Vortrag, wenn auch nicht in Arien deren nur zwei in dieser
Oper sich befinden, doch in den groflen Ensemblestiicken zu zeigen, welche den wesentlichen Theil
meiner Oper ausmachen: Den Effekt das Ganzen hab ich in die imponi[e]rende Mafle des Chores und
Orchesters gelegt, welche beide ich weder in Wien noch Berlin mit so vortrefflicher Pricision gehort
habe, wie hier. Erlauben IThr kénigliche Hoheit nur die Bemerkung, daf die vorliegende Partitur meine
Originalpartitur ist, so wie sie in meinem Kopfe entstanden und ich sie gleich niedergeschrieben habe.
Den Text habe ich selbst nach dem Franzésischen des le Sage bearbeitet und [fol. 4v] die Decorationen
zur hdchsten nachsichtsvollen Genehmigung selbst mit der Feder entworfen. Vor einigen Jahren ward
im Lustspiel von mir: die Briider Prilibert hier in Darmstadt beifillig vom Publikum aufgenommen».
Transcripcién propia a partir de HStAD Bestand D 12 Nr. 4/25, fol. 4r-4v.

660 HStAD Bestand D 12 Nr. 26/4, fol. 31r-31v.

%! La documentacién de pagos y otros papeles relativos al estreno se encuentran en la misma carpeta
HStAD Bestand D 12 Nr. 26/4.

662 Véase la breve resefia aparecida en el Allgemeine musikalische Zeitung el 15 de septiembre de 1821.
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Sus Altezas Reales, como sabréis, tuvieron a bien aceptar la partitura de mi épera
Zoraide durante mi estancia en Darmstadt, con una gracia y favor tales que me sentf
empujado a mostrar mi creacién al ptiblico de una estimada editorial musical, no solo
por la social utilidad de mi obra para otros teatros alemanes, sino para gozar del honor
inestimable que me supone el que sea la primera partitura de 6pera alemana publicada,

hasta la presente, en vida de un compositor [...].

Las decoraciones aqui anexas a la partitura han sido copiadas por mi mismo en la
Biblioteca Real de Parfs y hechas imprimir por un amigo de la imprenta del Sr.
Langlumé. Serfa grato que Su Excelencia me concediera mi més humilde peticién y me
enviara el escudo de Granada, si es que esto no supone interrupcién de sus importantes

asuntos®®.
A finales del mismo afio, Blum dirigirfa la obertura en Berlin solicitando a su editor
. . 664 . ... )
partituras para el concierto™ y, a comienzos del afio siguiente, aparecerfa ya por fin la

edicién de Schott®®

, publicada y anunciada en la «Intelligenz-Blatt» del Allgemeine
Muvikalsche Zeitung de mayo bajo el titulo Zoraide oder die Friede von Granada / Oper in drey

Aufziige™®.

6635 Texto original: «Ihr[o] koniglichen Hoheit haben wie Eu[e]r Wohlgeboren wissen bei meiner
Anwesenheit in Darmstadt mit so viel Huld und Gnade die Partitur meiner Oper Zoraide anzunehmen
geruhet, daf} ich mich umso mehr bewogen fiihlte, mein Werk dem 6ffentlichen Stiife [fol. 6v] einer
geschitzten Musikhandlung zu iibergeben, nicht allein um mein Werk fiir andre deutsche Biihnen
gemeinniitziger zu machen, sondern um die Ehre, welche mir unschétzbar ist zu genieflen, dafl die erste
deutsche Operepartitur welche bei Lebzeiten eines Componisten bis jetzt erschienen ist. [...] Die hier
in der Partitur beigefiigten Decorationen habe ich selbst auf der Kéniglichen Bibliothek in Paris, auf
Stein gezeichnet und in der Druckerey des Herrn Langlumeé eines Freundes von mir abziehen lassen.
Sehr angenehm wurde es nur seyn, wenn Hr Wohlgeboren meine ergebenste Bitte mir gewéhrten, und
mir das Wappen von Granada iibersendeten, wenn es lhren bedeutenden Geschiften keinen
Zeitabbruch verursacht. [...]. Transcripcién propia a partir de HStAD Bestand D 12 Nr. 4/25, fol.
6r.7r.

%64 D-B, 55 Nachl 100/B,12169, [fol. 1v].

665 Se conserva en el fondo Schott de la Bayerische Staatsbibliothek bajo la signatura Mus.Schott.Ha
1515 el manuscrito original de la épera que Blum debié enviar a la empresa para su edicién.

556 Allgemeine Musikalische Zeitung, mayo de 1822.
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Fig. 74 Copia de una de las cartas de Carl Blum al Gran Dugue de Hesse-Darmatadl, con fecha 18 de
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12 Nr. 4/25, fol. 5.
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VORBERICHT

' Die Unrehen welche Spanien wihrend den Kriegenmit den Mauren bowegten,
bewogen den Feldherrn Montesines welcher von Ferdinand dem Zweiten dén
Obecrbefehl des spanischen Heeres erhiclt, scine Schwester Leunore cin Kind von
4 Jahren nie von seiner Seite 2u lassen. Eine uaglickliche Schlacht welehe den
Mauren das ganze spanische Lager zur Beate werden lies, lioferte auch die klels
ne Leoncro in ihre Hande. Sic ward in maurischen Gebriuchen erzogen, erhielt
den Namen Zoraide und wurd in der Folge die Gemahlinn des K;nip Ismael. Finf,
sehn Jahre darauf, brach der Krieg mit ncuer Wuth aus. Hier beginnt die Hand.
lung der Oper, Montesinos sclbst befand sich unter den Gefangnen welche der
neue Sieg den Mauren ubergab; Ismael ihr Konig ward in der Schlacht indessen
von den Spaniern umringt, kehrte nicht mit den siegreichen Truppen heim, und das
erhitzte Volk begehrte ungesu’um den Tod der Christen. Montesinos imBe
griff mit seinen Freunden dem Untergange entgegen zu gehen, ubergiobt
der Sultanina Zoraide das Bildniss sciner Mutter, als An‘qdonk'n. Zo.
raide ein gleiches Bildniss an ihrem Halse tragend, das ecinzige Zeia
chen der Erinnerung an ihre frahe Kindheit, erkennt die z;g. ihror Mut,
ter, und in dem unglucklichen Gefangnen ihren geliebten Bruder Montesinos.,
Das Volk besteht dennoch aufl seinen Tod, und sie beschliesst ihn zu
retten. Sie dringt Nachts in das Gefangniss, betaubt durch einen Schlafe
trunk dic Wachen, entflieht mit ihrem Bruder, und erreicht glucklich dic
spanische Grenze, Ermattet entschlammern heide in einer Hohle deren
Lage «ie sp;hendon Augen entzicht. In diesem Augenblick landet der
todtgeglaubte Iimael von einem Knaben geleitet ans Ufer. In der nache,
“‘lichen Stille hort er die traumende Zoraide seinen Namen rufen;unsich.
ren Trittes wankt er der Gegend zu wnd erblickt seine Gemazhlinn in den
Armen elnes Spanicrs, Er zieht den Dolch sie zu durchbohren,Montesinos
halt scimen Arm zuruack, die Waffe entsinkt seiner Hand, indem er in
dem Spanier dea Retter scines Lebens erblickt, denn Montesinos war ex
der durch sein Ansehen den tapfern Kanig den spanischen Soldaten ent.
riss. Zoraideny Licbe vereinigte die Hande des CGemahls und des Brua
ders, und in dieser ‘I;clllchen Nacht wurd der merkwurdige Friede .
von Grakada geschlossen,

Ber KlavieroAvezug za dieser Oper wird unversuglich der Partitur im Stich nachfolgen.
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Fig. 75 Filminao extraidas de la edicion de Schott de 1821 de la dpera en tres actos de Carl Blum,

Zoraide oder Der Friede von Granada, compuesta ca. 1817 y reestrenada en 1822 (Mainz: Schott,
1822).
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Qué mejor resumen del argumento que el dispuesto por el propio Blum en el

«Vorbericht» de su cuidada edicién:

Los disturbios que sacudieron Espafia durante la guerra contra los moros llevaron al
capitdn Montesinos, nombrado por Fernando II como general de las tropas espafiolas,
a no separarse nunca de su hermana Leonore, una nifia de cuatro afios. Una
desgraciada batalla convirtié a todo el campamento espafiol en botin de los moros,
poniendo también en sus manos a la pequefia Leonora. Fue criada en las costumbres
moras, recibié el nombre de Zoraide y se convirtié en la esposa del rey Ismael. Quince
afios después, la guerra se desaté con mds furia. Aquf comienza el argumento de la
épera. El mismo Montesinos se encontraba entre los prisioneros que habfan dado la
nueva victoria a los moros; en la batalla, Ismael, su rey, fue rodeado por los espafioles
sin poder regresar a casa con las tropas vencedoras, pidiendo el pueblo furioso la
muerte de los cristianos. Montesinos y sus amigos, en visperas de la perdicién, entregan
ala sultana Zoraide un retratito de su madre, como recuerdo. Zoraide, que llevaba uno
idéntico al cuello como tnico recuerdo de su infancia temprana, reconocié los rasgos

de su madre y en el desafortunado cautivo, a su querido hermano Montesinos.

Pero el pueblo insiste en darle muerte y ella decide salvarle. Durante la noche, entra
en la prisién, con un somnifero duerme a los guardias y escapa con su hermano,
llegando felizmente a la frontera espafiola. Exhaustos, se duermen ambos en una cueva
cuyo emplazamiento ni los curiosos conseguirfan ver. Al punto desembarca en la orilla
Ismael, al que se crefa muerto, guiado por un nifio. En el silencio consiguiente, escucha
la voz de Zoraida gritar su nombre. Tambaledndose, se acerca a la zona y ve a su mujer
en brazos de un espafiol. Toma su daga para atravesarla y Montesinos le detiene,
cayéndosele de las manos y viendo en el espafiol a su salvador, pues Montesinos fue
quien por su estima arrancé al valeroso rey de los soldados espafioles. El amor de

Zoraide une las manos de su marido y su hermano, y en esa noche feliz se cerré la paz

de Granada®.

La trama era una compilacién de todos los ingredientes que una gran épera seria al
estilo grandilocuente de la grand opéra spontiniana precisaba: un trasfondo histérico
medieval, escenas de batalla que favorecfan la presencia de épicos conjuntos
(prisioneros, soldados espafioles, moros), pero también cierta dulzura lirica que una
trama espafiola, con sus romanzas y bailes, bien pod{a favorecer, ddndose el encuentro
entre dos tradiciones compositivas preponderantes en el Berlin de entonces —como ya
hemos mencionado— a saber, la épera francesa y el singspiel alemén. Se prescinde ya
de elementos anticuados como el enredo —tan de raigambre espafiola— o el ex machina
que solfa resolver el lieto fine en las tramas serias como Das unterbrochene Opferfest de

Winter, entre otras. Esta idea de hibridacién de géneros es secundada por un critico

57 Ver texto original en «Vorbericht», Fig. 75.
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del Allgemeine Musikalische Zeitung que, en un extenso articulo, analiza
pormenorizadamente los dieciocho nimeros de la obra:
No propondria clasificar como épera a la siguiente obra sino como Singspiel, pues en
ella el lenguaje de la musica no es lo tinico dominante, intercambidndose el canto con
el didlogo hablado y no con el recitativo; pudiéndose apreciar mejor si la accién se

explicara con brevedad y la musica —como cualquier musica dram4tica deberfa hacer—

se cifiera a ella con exactitud, brillando m4s al mismo tiempo®®.

Una de las criticas originales de la primera versién de 1817 se referfa en estos
términos al segundo de los actos: «[...] en el segundo destaca el canto a tres voces de
los oficiales cautivos [...] en su singularidad y su minuciosa ejecucién...»*”. No hay
duda de que, con vingularidad [Eigentiimlichkeit] el critico quiso expresar color local o
aire nacional, algo que Blum insinuarfa, a nuestro juicio, aunque muy timidamente,
quizds por la severidad que el propio tema —recuérdese el tratamiento, en este sentido,

de las 6peras cidianas—.

En la segunda parte de la obertura, y tras un marcial Allegro vivace, el compositor
deja entrever un tempo Ji bolero que volveremos a encontrar en el resto de la épera, cuya
melodia enuncia el oboe, subrayando el cardcter militar del trasfondo, algo similar a lo
que Winter hacfa en la obertura de Das unterbrochene Opferfest —no se olvide, a la sazén,

la 6pera alemana de referencia, como recordaba M. Wagner—.

568 Texto original: «Das vorliegende Werk, welches nach der von mir vorgeschlagene Classifikation nicht
zu den Opern, sondern zu den Singspielen gehért, weil darin die musikalische Sprache nicht die allein
herrschende ist, und der Gesang mit dem gesprochenen Dialog, nicht mit dem Recitative wechselt, wird
am besten gewiirdigt warden kénnen, wenn die Handlung in Kiirze erzihlt, und die Musik, die — wie
jede dramatische Musik thun sollte — sich ihr genau anschliesst, zugleich ndher beleuchtet wird».

669 Texto originial: «Im zweiten zeichnet sich ein dreistimmiger Gesang der gefangenen Officiere [...] in
seiner Eigenthiinmlichkeit und griindlichen Durchfithrung aus». Ernst und Scherz oder Der alte Freimiithige,
27 de mayo de 1817.
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Fig. 76 Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada (Mainz: Schott, 1822), 17.

Para el tema de los moros del niimero primero, Blum opta por un empleo abundante
de los compases de subdivisién ternaria, con ciertas reminiscencias de la tradicién del
singspiel viends, y células ritmicas en los acompafiamientos que ya habfamos

comprobado en el caso de algunos aires de seguidilla:
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Fig. 77 Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada (Mainz: Schott, 1822), 47.
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Fig. 78 Fragmentos tomados de Carl Blum, Zoraide oder Der Friede von Granada (Mainz: Schott, 1822), 58.

El cuidado que puso Blum en el reestreno de su obra, el precioso y tnico plan de
edicién en Schott, reconoce en Zoraide un hito importante en la obra del compositor.
En una fecha tan temprana como 1817, Blum habfa apostado por una via alternativa a
los caminos que Weber o Spohr iban abriendo, y aquf quisimos darla a conocer, habida
cuenta del inmenso vacfo que al respecto existe. Como sus contemporaneos, también
supo ver en Espafia una fuente importante de inspiracién y, de hecho, ademds de su
obra guitarristica con piezas espafiolas y de Zoraide, Blum trabajé sobre algtin otro vuyjet
espafiol como Friedrich August in Madrid, un Schauspiel en cinco actos estrenado en

1832.
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Epilogo

Hasta aqui, hemos intentado arrojar cierta luz sobre el fenémeno de lo espafiol en
la musica alemana a través de una seleccién de obras y compositores pertenecientes lo
que hemos definido como primeras generaciones roménticas. Naturalmente, nos hemos
dejado numerosas obras atrds, incluso muchas de ellas que habfan sido mencionadas
en nuestra Tabla 1 o que aparecen referidas en otros estudios relevantes sobre nuestro
tema. Sirvan de ejemplo los casos de Ignaz Ritter von Seyfried (1776-1841)"° o
Conradin Kreutzer (1780-1849), compositores que, por haberse desarrollado su
actividad principal en Viena han quedado algo relegados de este estudio. En el caso de
Kreutzer, su obra més relevante y la que mds atencién ha merecido por parte de los
estudiosos®”! es una refundicién, ni mas ni menos, del libreto de Kind que tanta
polémica habfa suscitado en la prensa en 1818: Das Nachtlager in Granada, épera en dos
actos con libreto revisado por Johann Braun Ritter von Braunthal (1802-1866) y
estrenada en enero de 1834 en el Theater in der Josefstadt de Viena. Kreutzer emplea
ampliamente el “Tempo di bolero’ de acuerdo a los principios de verosimilitud en la
localizacién del drama que Weber habfa enunciado y que parecfan haberse ya asentado
en los libretos de ambientacién espafiola. En el caso de Kreutzer, si atendemos al dueto
de Gomez y Gabriele del Acto I («Liebes Midchen, lafy das Weinen») —primera
aparicién evidente del bolero en la obra—, se ve que emplea todos los recursos del
género, como la conocida célula ritmica de corchea y dos semicorcheas, pero también
los tres ‘golpes’ de corchea que recuerdan a las tres notas rasgadas en las introducciones
de cuatro compases de boleras originales como «Una paloma blanca» o la bolera del

Allgemeine Musikalische Zeitung «Ya no quiero embarcarme»:

57% De la cuestién nacional en Seyfried se ocupé ya A. Schmitt en en Anke Schmitt, Der Exotismus in der
deutschen Oper zwischen Mozart und Spobr, 166-168.

%1 En relacién al tema de nuestra tesis, Pietschmann la menciona en Klaus Pietschmann, «Die
musikalische Wahrnehmung Spaniens in der deutschen Oper um 1800»: 151, asf como A. Schmitt en
Anke Schmitt, Der Exotwsmus in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spobr, 191-194. Un estudio completo
de la obra se encuentra en Richard Rofimayer, Konradin Kreutzer als dramatischer Komponist (Tesis

doctoral, Universidad de Viena, 1928)., 66-73
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Fig. 79 Tempo I Bolero del dueto «Licbes Mcidchen, lafs das Weinens del act I de Das Nachtlager in
Granada de Conradin Kreutzer, tomado de la reduccion para pano y voz de Guotay Friedrich Kogel
(Letpzig: C.F. Peters, 4/9), pdg. 32.

Como indica RofSmayer en su completo estudio sobre la obra, Kreuzter hace un uso
amplio y variado del ritmo de bolero, combinando las dos corcheas con el disefio,
también tipico —como hemos visto— de tresillos de semicorchea, incluso llegando a
introducir reminiscencias al ritmo de bolero en un compés de 4/4°?, algo inusual pero

que ya habfamos detectado en alguna otra obra.

Das Nachtlager in Granada tuvo un éxito moderado atribuido por Rofimayer a la
«superficialidad» y el «falso sentimentalismo» en comparacién con otras obras de su

673
tiempo””, siendo repuesta muy ocasionalmente tras la muerte del compositor®” ‘. Pero

672 Richard Roflmayer, Konradin Kreutzer als dramatischer Komponist (Tesis doctoral, Universidad de
Viena, 1927/28), 196.

675 Richard Roflmayer, Konradin Kreutzer als dramatischer Komponist,

674 Nos consta que se repuso en Frankfurt el 17 de febrero de 1858. Neue Berliner Musikzeitung, 10 de
marzo de 1858.
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no se olvide que Kreuzter es mayor que Weber, que su horizonte estético —el de «su
tiempo»—, estaba adaptado a un publico de 1810 —fecha en la que cumple treinta afios—
, un publico acostumbrado a los finales felices de las Rettungsopern, a las tramas
sencillas de Das unterbrochene Opferfest o de una Maria von Montalbdn donde el amor
triunfa sin reparos, el bien sobre el mal, caracterizaciones simples y claras de los

personajes y gran zozobra sentimental en las escenas.

Durante estas décadas de 1820 y 1840, volveremos a encontrar el ritmo de bolero
en diversas obras y el color local quedard consignado para aquellas tramas cuyo
elemento popular es fuerte, sobre todo si su ambientacién es cervantina —finales del
siglo XVI- como sucedia en Zoraide de Blum, en Die drei Pintos de Weber o en la épera
de Kreuzter que acabamos de ver. Un buen ejemplo de ello es Das verborgene Fenoter oder
Ein Abend in Madrid de Johann Philipp Samuel Schmidt (1779-1853), épera en tres
actos estrenada en el Kénigliches Theater de Berlin y en la que volvemos a encontrar,
ya desde la obertura, reminiscencias «a lo local» («gliicklich an das Lokal»), tal como
referfa una critica citada por K. Pietschmann”’. Estrenada en Berlin en 1824 con un
libreto de Tenelli a partir del original francés La fenétre secréte (1818), la obra de Schmidt
presentaba, ya desde la segunda parte de su obertura, un clésico tlempo de bolero que
introducen las cuerdas y los clarinetes, con células también muy empleadas como la
corchea con puntillo y dos semicorcheas —casi siempre, en una conduccién melédica
descendente— en sustitucién de la corchea y dos semicorcheas mds convencionales:
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675 Klaus Pietschmann, «Die musikalische Wahrnehmung Spaniens in der deutschen Oper um 1800»:

151.
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Fig. 80 Parte de clarinetes en oi, VI LI y Via del tema principal del «Allegro con spirito» de la obertura de Dav
verborgene Fenoter oder Ein Abend in Madrid de J.P.S. Schmidl, editado a partir de D-DI, Mus.4540-F-4, pdg. 9.

A pesar de estas evidentes referencias, al critico del Berliner Allgemeine Musikalische
Zeitung no le parecieron suficientemente «nacionales», o eso se puede deducir de su
dura resefia al estreno de la obra:

El tema del allegro recuerda un poco a Rossini. Habr{a sido deseable que el compositor
diera a la musica un cardcter mds definido, quizds el cardcter de la musica espafiola,
como es costumbre, por analogia, en las oberturas turcas. La palabra Madrid podria
haberse intercambiado facilmente por Viena, Londres, etc., pues no es relevante para

la obra en qué pafs o ciudad se desarrolla. Y por eso, quizés, el compositor tampoco se

sintié obligado a marcar lo espafiol en la musica®®.

El bolero seguird triunfando cuando de representar a Espafia se tratase, y asf lo
entenderd también Mendelssohn en sus Die Hochzeit des Camacho, op. 10 (1825), una
obra de juventud no muy conocida en la que Mendelssohn no dudé en introducir la
misma seguidilla bolera que aparecia con el N° 1 en el anexo del Allgemeine Musikalische
Zeitung del que ya hemos hablado en el capitulo 111, incluso en la misma tonalidad en
la que aparecfa en el «Beilage» del periédico, filiacién esta que, hasta donde creemos,

no se habia establecido ain.

676 Texto original: « Das Thema des Allegro erinnert sich ein wenig an Rossini. Es wire zu wiinschen,
der Komponist hitte ihr einen bestimmteren, vielleicht den Charakter spanischer Musik gegeben, nach
Analogie der ziemlich gewshnlichen tiirkischen Ouvertiiren, Allein das Wort Madrid kénnte sehr leicht
in Wien, London u.s.w. verwandelt warden, weil es dem Stiicke sehr unwesentlich ist, in welchem Lande
oder welcher Stadt es spielt. Und deshalb hat sich der Komponist auch wohl nicht gedrungen gefiihlt,
den spanischen Charakter in der Musik hervortreten zu lassen». Berliner allgemeine musikalische Zeitung,

19 de febrero de 1824.
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Fig. 81 Primeros compadses del «Bolero» del Acto 11 de Die Hochzeit des Camacho op. 10 de Mendelssobn,
coptado a partir de la edicion de Julius Rietz (Leipzig: Breitkopf ¢35 Hirtel, 4/0), pdg. 260.
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Fig. 82 Primera de las veguidillas boleras reproducidas en el Allgemeine Musikalische Zeitung del 27 de
marzo de 1799

Como deciamos, las tramas de ambientacién cervantina o moruna, asi como las
tramas con un alto componente de personajes populares hacfan més propicia la
aparicién de estos aires nacionales en comparacién, por ejemplo, con obras con un tono
histérico més grave, como las de tema cidiano de un Rodrigo und Zimene de Aiblinger
(1820/21) o con materiales medievales como los explotados por Schubert en Alfonso und
Eustrella o Fierrabrds; en estos casos, méds importante que la localizacién era el tono y
gravedad de los argumentos, en los que los alegres y vivos ritmos del bolero o la

seguidilla no parecian tener cabida.

No desearfamos concluir este trabajo sin mencionar una de las obras con més
colorido que nos hemos topado en el curso de nuestra investigacién —por no decir la
mds colorida—, aunque su tardfa cronologia se nos escapase de los marcos que nos

habfamos propuesto: se trata de la hoy totalmente desconocida Der Gal[ego, épera en
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cuatro actos de Johann Nikolaus Gotze (1791-1861), estrenada en Weimar en 1836
con un libreto de Anton von Fischer (1792-1877) y una trama muy curiosa desarrollada
en Lisboa con personajes gallegos y portugueses: los gallegos que aqui se representan
son un grupo de pobres mendigos encabezados por el personaje de Pedro,
representacién de aquellos gallegos que, también en Madrid, se habfan visto abocados
a toda suerte de oficios como el de aguador, tal y como explicaba Karl Friedrich
Vollrath Hoffmann en su glosario antropolégico Die Vilker der Erde de 1840 para el caso
de «Los galegos» [Die Galegos] que habitaban Lisboa:
Puesto que las casas carecen de fuentes, se debe enviar —como en la mayor parte de los
sitios— a un aguador a las fuentes publicas para que traiga agua desde alli. Puesto que
los lisboetas son muy perezosos y no estdn dispuestos a realizar tan pesada tarea, vienen
cientos de pobres y laboriosos habitantes de Galicia que, por un escaso estipendio,
llevan agua a las casas en pequefios barriles. El nimero de estos galegos [sic] en Lisboa

se cuenta en torno a los 40.000, dedicados bien a la venta del agua, bien a la

colaboracién con cualquier tipo de servicio, situdndose, también, en las calles a

disposicién de los encargos de los que por allf pasen®”.

Fischer nos trafa personajes como Pedrazo, Pablo Testa, Diego Pérez, José
Brandas —los gallegos en Lisboa (die Gallegos o Galizier, en el libreto)— o el ciego Gil
Queluz y el criado Gormas, extremefios al servicio de los sefiores portugueses,
conjuntamente con corregidores, magistrados, monjas y frailes, sirvientes, esclavos
negros, en definitiva, una verdadera pintura de costumbres en la que no podian faltar
temas nacionales. En el Nr. 9 del Acto 11, por ejemplo, Gétze dispone una seguidilla
[Seguidilla / Allegro Brillante] con guitarra y castafiuelas para el dueto de Tereza y
Juanna, cuya inspiracién espafiola resulta evidente tanto en las células empleadas para
el acompafiamiento de las cuerdas como en el disefio melédico, todo ello reforzado con
rasgueos de la guitarra sobre amplios acordes de I grado, de II —con la séptima menor,

dando gran COlOF—y de Vv grado:

77 Texto original: «In den H&usern sind keine Brunnen, man wiirde also, wie an den meisten andern
Orten, die Dienstboten an die 6ffentlichen Brunnen schicken miissen, um daher Wasser holen zu lassen.
Da aber die Lissaboner sehr trige sind, kénnen sie sich zu solcher beschwerlichen Arbeit nicht
enschlieflen, und es kommen daher die armen, arbeitsamen Bewohner aus Galizien, zu Hunderten, um
fiir geringen Lohn das Wasser in kleinen Fissern in die Hiuser zu tragen. Die Zahl dieser Galegos [sic]
in Lissabon, welche sich theils vom Verkaufe des Wasser nihren, oder bei allen méoglichen
Dienstverrichtungen aushelfen, oder auf den Straflen stehen, die Auftrige der Voriibergehenden
erwarten, soll sich in Lissbon auf ungefihr 40.000 belaufe». Karl Friedrich Vollrath Hoffmann, Die
Vélker der Erde, ihr Leben ihre Sitten und Gebriuche. Zweiter Theil (Stuttgart: Hoffmann’sch
Verlagsbuchhandlung, 1840), 234.
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Fig. 85 Primeros compases del Nr. 9 «Sequidilla» de la dpera Der Gallego de J.N. Gotze, edicion propia a partir de D-
WRha, DNT 248, fols. 2560-257r.
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Fig. 84 Introduccion de la guitarra a la bolera «Favores y desprecios no los archivor atribuida a Castroy
recogida en la coleccion Kestner, Staatsbibliothek de Hannover, Kestner, Kestner No. 101 11, pdg. 122
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Fig. 85 Comparacién de lav frases de «Fu bliihen Lieb’ und Leben beisammens (a), tomadao del dueto de
Treza y Juanna (D-WRha, DNT 248, fol. 257r) vy del bolero atribuido a Castro«Ya que no puedo darte mel
almay juntas» (b) de la coleccion Kestner (Kestner 101 11, pdg. 126)

Y no serfa la dnica participacién de la guitarra —que ya habfamos visto en Predro und
Elmira de Eberwein—, sino que Gotze decide usarla durante el Nr 8 con la indicacién
«en el escenario» y en el baile final del tercer acto, donde ejecutard un aire espafiol
similar al de la bolera «Favores y desprecios» y al de la seguidilla que acabamos de

referir en los ejemplos anteriores.
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Fig. 86 Fragmentos de la parte de guitarra para el batle final del Acto 111 de Der Gallego de Gotze, editado a
partir de la particella de guitarra consignada en DNT 248 (Guitarre-Stimme), 4/f.

Hasta la llegada de Carmen cuatro décadas después, dudamos que haya existido una
explosién tal de color local como la que Gotze mostraba a lo largo de toda la Spera. De
hecho, hasta el fenémeno que constituird Carmen en términos de recepcién europea de
Espafia, no creemos que haya existido algo equiparable al movimiento que aqui hemos
estudiado a través de algunos ejemplos: lo espafiol habia llegado a la musica europea
del siglo XIX mucho antes, de la mano del romanticismo alemdn que supo darle ese
«aire europeo que le faltaba atn», recuperando las palabras de Paul Hazard que

reproducfamos en la introduccién de este estudio.

296



N
3
N
M

297



F

(tarre.

[ ¢ 7
[! P c[/uc’cﬂ)///an,dﬂgiﬂ Yy

298



299



X
FTRI WAE. Vs X 7 |
YIIZ AT 087

WY Dat—
1 e -
Ao W
. G . 5

Fig. 87 Algunos fragmentos e la particella de guitarra, Nr. 8, 9y 14 de Der Gallego de Gotze, reproducidos de
DNT 248 (Guitarre-Stimme), s/f.
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Conclusiones

Nos habfamos propuesto como principal objeto de este trabajo el arrojar alguna luz
y proporcionar ciertas claves sobre la imagen de Espafia en la musica del primer
romanticismo alemén, especialmente en la épera alemana de este perfodo. Partiamos
de la hipétesis de que, aquella «apoteosis romdntica» de lo espafiol en el romanticismo
alemdn —término empleado por el hispanista Henry W. Sullivan para definir el
fenémeno de la recepcién de Calderén en territorio aleman®®- podria haber tenido
también algin tipo de manifestacién en la musica, especialmente en la musica escénica.
El recuento y primer acercamiento a las éperas alemanas de tema espafiol nos demostré
que, en efecto, existfa una cierta predisposicién del romanticismo musical alemé4n a
escoger temas espafioles y no solo eso, sino que estas obras se correspondian con los
perfodos de méxima actividad de los hombres y mujeres nacidos en torno a 1770 y en
trono a 1785 —lo que hemos venido llamando las dos primeras generaciones
roménticas—, justificando nuestra metodologia basada en la teorfa de las generaciones,
desarrollada por la Escuela de Madrid en los afios 30°, que nos aportaba, de este modo,

la organizacién del trabajo y la cronologia.

Asf pues, nos dispusimos a ocuparnos de este patrimonio de la cultura intelectual
alemana de 1800 en relacién a la aportacién de Espafia en todo ello, especialmente en
musica. Esto nos llevé a indagar en los libros de viajes, la prensa alemana y las
canciones espafiolas difundidas por Alemania: ;Qué podrfan saber un Eberwein, un
E.T.A Hoffmann o un Carl Maria von Weber de Espafia y su musica? ;Qué influencia

pudo tener todo ello en sus obras inspiradas en Espafia?

Los primeros sintomas del interés por la vida espafiola lo pudimos comprobar en el
cada vez mayor nimero de publicaciones de libros de viajes como los de Baretti, Ponz,
Twiss, Peyron o Bourgoing. Con diferentes ejemplos, mostramos cémo podrfan haber
sido percibidos el fandango y las seguidillas por el lector alemdn, cémo los autores se

habian dejado seducir por la ligereza y gracia®” del fandango: «La nacién espafiola tiene

678 Henry W. Sullivan, Calderdn in the German lands and the Low Countrees: his reception and influence, 1659-
1980, 169.
679 Johann Jacob Volkmann, Newste Reise durch Spantcen, 85.
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un gusto increible y una gran destreza para el baile»*’, escribia Bourgoing, uno de los
més conocidos viajeros de su tiempo. A través de las narraciones de Piier, Twiss,
Volkmann o Hager pudimos demostrar que se construyé una imagen de Espafia hecha
de mlisica, guitarras, castafiuelas y baile, algo que seguro estaba detrés de aquel famoso
verso de Mephisto, que describfa a Espafia como «el bello pafs del vino y de las
canciones»*®'. «Sentimientos, miradas, gestos y pos‘curats...»682 habrian de marcar la
imagen musical de Espafia durante décadas. Las descripciones daban también una
imagen de la mujer espafiola hecha de musica y danza: creemos que estas
caracterizaciones han estado detrds del verso y la musica que Beethoven imprimié a la

Marcelline de su Fidelio o Weber a su gitana Preciosa.

Y si un pafs era conocido precisamente por sus canciones, era de rigor seguir la
estela de las mismas. De esta suerte, emprendimos la bisqueda de canciones espafiolas
que, aqui y all4, a aparecfan en los circulos privados de una aristécrata alemana o en el
teatro y pudimos acercar al lector distintas colecciones de canciones como la coleccién
de canciones portuguesas y espafiolas del Goethe und Schiller Archiv o la
importantisima coleccién Kestner, que en sus varios volimenes cuenta con més de
doscientos cantos nacionales entre modinhas, boleras, tiranas, seguidillas, etc.,
coleccién que podria considerarse como la mayor de Europa en reunir canciones
espafiolas y portuguesas manuscritas. Pudimos demostrar, ademds, cémo algunas de
estas canciones acabaron en la escena teatral junto con otras de procedencia netamente
alemana —como Nach,Sevilla! de Louise Reichardt— que fueron durante afios tenidas
por espafiolas debido a su origen literario. Con esto ddbamos, en parte, respuesta a
aquella hipétesis que Ortega planteaba sobre la genialidad espafiola, de la que decfa
que habfa sido no solo percibida y admirada, sino también «absorbida e imitada por los
demds pueblos de Europa desde que empezé a existir»**’; Espafia era algo més que una

imagen o un estereotipo, era una forma de hacer arte en la que inspirarse.

En esta bisqueda de la influencia de Espafia en sentido musical que un Weber o un

Spohr hubieron de sentir, no podia faltar la prensa que, ya desde comienzo de siglo,

680 Texto original: «Die spanische Nation hat ungldubar viel Geschmack am tanze und Geschicklichkeit
dazu». Jean-Frangois de Bourgoing, Des Herrrn Ritters von Bourgoing Neue Reise durch Sapnien, 43

88! Texto original: «das schone Land des Weins und der Gesinge». Johann Wolfgang Goethe, Fauost,
editado por Enrst Merian-Genast (Ziirich: Diogenes, 1982), 60.

682 Jean-Frangois de Bourgoing, Des Herrrn Ritters von Bourgoing Neue Retse durch Sapnien, 42.

685 José Ortega y Gasset, «La pedagogizacién de Hamlet», en Obras completas. Tomo IX (1955/1948)
(Madrid: Taurus, 2020).
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habfa tenido un papel fundamental en la difusién de piezas musicales, ideas estéticas y
criticas diversas. Que este interés por Espafia en los circulos intelectuales y diletantes
era cada vez mayor, lo demuestra uno de los primeros articulos sobre temas nacionales
aparecidos en el Allgemeine Musikalische Zettung que, ya en su primer ntimero, disertaba
sobre el estado actual de la musica en Espafia, con un anexo de cuatro piezas que
usarfan posteriormente Beethoven para sus 29 Lieder verschiedener Vilker o Mendelssohn
para su Hochzeit des Camacho. Ademé&s, pudimos descubrir al lector la identidad del
anénimo escritor —hasta ahora, nunca revelada— de ese articulo: pertenecia al
compositor Johann Georg Heinrich Backofen, quien adem4s habfa hecho empleo
profuso de aires nacionales como el del bolero en los movimientos finales de algunas
de sus piezas instrumentales. Backofen no era una excepcién, y la prensa como fuente
nos permitié comprobar cémo en estos afios aparecieron toda una suerte de piezas de
concierto, rondés y variaciones virtuosisticas sobre temas espafioles como el bolero,
popularizado en su forma estereotipada ‘a la europea’ que ya en Alemania triunfaba
desde muy comienzos de siglo, como pudimos ver. A través de las distintas resefias de
conciertos y anuncios de editoriales musicales —que aparecian a diario tanto en la
prensa especializada como en la convencional- pudimos comprobar cémo el interés por
lo espafiol se concentraba, fundamentalmente, de 1800 a 1806y de 1816 a 1821: «Ahora
todo es espafiol, y esta es la verdadera fiebre amarilla que predomina aqui», decfa un
reporte aparecido en el Zeitung fiir die elegante Welt en el afio 1805 que citdbamos en el
capftulo III de nuestro trabajo. No debe sorprendernos que, precisamente, estos
perfodos se correspondiesen con los afios de mdxima actividad de las dos generaciones
roménticas que hemos trabajado aquf; lo espafiol aparecia, de nuevo, como leitmotiy del

romanticismo musical, como lo habia sido en el literario.

A continuacién, a través del estudio de una seleccién de éperas alemanas de estas
dos generaciones romdnticas —el objeto principal de nuestro estudio— pudimos
demostrar cémo la recepcién de Espafia en la Alemania del romanticismo nada tenfa
que ver con aquel término comodin de «exético». Tomando como ejemplo algunas
obras de esta generacién —Beethoven, Eberwein, Hoffmann o Romberg— pudimos
comprobar cémo Espafia habfa irrumpido en los temas de éperas bien conocidas —como
lo habfa hecho en el teatro, fenémeno estudiado por varios hispanistas— en un momento
en el que, mas que el empleo de musica nacional, interesaban las formas de expresién

dramaéticas que los temas espaﬁoles podfan sugerir: enredos, pasiones, honor, deber,
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amor, lealtad. Algo distinto acontecié con la siguiente generacién de Weber, Spohr o
Carl Blum, que ya se dejaron seducir por los aires nacionales m4s caracteristicos, bien
de origen netamente espafiol, bien de invencién alemana e inspiracién espafiola, algo
quizds un tanto irrelevante en este punto. Carl Maria von Weber, por ejemplo, trabajé
con profusién temas espafioles, como aqui mostramos y, al respecto, pudimos encontrar
el origen de la romanza del Nachtlager in Granada, algo que hasta ahora no se habia
podido localizar. Y mientras trabajaba en su Frewchiitz, la piedra fundacional de la
épera nacional alemana, Weber emprendié otros proyectos dramdticos como Preciosa o
Die drel Pintos. También arrojamos cierta luz sobre un compositor hoy desconocido, Carl
Blum, que pretendié encontrar nuevos caminos hacia una gran épera nacional alemana
a través de su Spera Zoradie oder die Mauren in Granada, también con trasfondo espafiol;
sacamos a la luz aquf fuentes y documentos que, hasta ahora, no se habfan trabajado,
haciendo una nueva aportacién al conocimiento de este heterogéneo periodo de la
épera alemana que fueron los afios 10y 20 del siglo XIX: lo espafiol iba mds all4 de una
mera moda y se fijaba indeleble a los cimientos de esta forma de entender la vida y el

arte que fue el romanticismo alemén.

De todas estas obras se pudo sacar en claro que, como decfamos, no hay trazas de
ningun proceso de «exotizacién» —o, al menos, no en los términos que Anke Schmitt o
la Nueva Musicologia defienden—. En nuestro caso, se trata de un fenémeno tinico que
tan solo se puede entender en el seno de esta «cultura intelectual» del romanticismo
alemdn —y no en otro lugar o tiempo—, bajo estas condiciones especiales que habian

predispuesto la vida romédntica hacia lo espafiol en diversos érdenes.

El romanticismo alem4n descubrié una nueva forma de vida, que se revolvia contra
la anterior: la razén, que habfa sido trivializada por la ilustracién durante todo el siglo
XVIII, dio paso a aquella —en palabras de Ortega— 'liberacién de la fauna emotiva
viviente en nosotros' que fue el romanticismo; dio también paso al Yo como materia
poética, asi como a la imaginacién. El sentido de trascendencia roméntico, la
importancia del sentimiento, son elementos apenas entendibles si obviamos sus
modelos: la Edad Media y sus formas de amor caballerescas, las costumbres y orfgenes
de los pueblos, las grandes sagas, Shakespeare, pero también Calderén, Lope y
Moreto; con razén Schlegel consideraba a estos tltimos como “romdnticos”, los
primeros roménticos. La musica también supo poner a disposicién del roméntico

muchas de estas claves: IOS bailes nacionales y populares —en IOS que 10 nacional, 10
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folclérico, se volvia a redescubrir por un ptblico burgués—; los sentimientos y las
pasiones que despertaba el fandango o el bolero y que nos transmitieron tan
candorosamente las crénicas de viajes; los cantos nacionales, cada vez mais
demandados, diseminados por toda Alemania con distintos usos. Todo ello se escribié
en las mejores pdginas del romanticismo musical aleman. Das unterbrochene Opferfest de
Winter, Fidelto de Beethoven, Preciosa de Weber o Der Alchymist de Spohr fueron solo
algunos de los ejemplos mds destacados de esta realidad. Si el romanticismo alem4n no
se podfa comprender en su totalidad sin la aportacién de la literatura espafiola, nosotros
hemos intentado demostrar que el romanticismo musical tampoco pudo prescindir de
este elemento hispdnico, como a lo largo de todo este trabajo hemos intentado

demostrar.
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Abschlieffende Bemerkungen

Zum Hauptziel unserer Arbeit hatten wir uns gesetzt, einen Uberblick iiber das Bild
Spaniens in der deutschen Musik der Frithromantik, und zwar unter besonderer
Berticksichtigung [weniger akademisch-technisch: und zwar insbesondere d. O.] der
Oper. zu schaffen. Zwei Faktoren spielten bei diesem anspruchsvollen Unternehmen
die entscheidende Rolle: zum einen das von der ,Escuela de Madrid“ in den 30er
Jahren entwickelte Generationskonzept, das unser methodologisches Vorgehen
bestimmte, zum anderen die ,, Romantic Apotheosis“ Spaniens in der deutschen Romantik
— als welche der Hispanist Henry W. Sullivan das Phinomen der Calderén-Rezeption

definiert hat.®®

Die Literaturhistoriker sind zu dem Schluss gekommen, dass von ca.
1780 bis 1830 in deutschen Bildungszirkeln eine echte spanische Mode zur Entfaltung
kam, die nicht nur die wissenschaftlichen Interessen einiger neugieriger Gelehrter wie
etwa Tieck oder der Gebriider Schlegel spiegelte, sondern in gewissem Mafle die
deutsche Literatur allgemein und insbesondere die Schauspielkunst prigte. Diese

Auseinandersetzung mit dem Spanischen war vor allem fiir die um 1770 geborenen

Menschen charakteristisch — die erste Generation der Romantik iiberhaupt, wie es

Wilhelm Dilthey um 1865 nach dem Vorbild der Generation Novalis’ definierte®®.

Wenn Spuren der von M. Farinelli so genannten spanischen ,Krankheit” der
deutschen Romantik in ithrer Produktion fiir das Theater zu treffen sind, dann wire es
sicher nicht sinnlos, eine gewisse Spiegelung dieses Phinomens auch auf der deutschen
Opernbiihne anzunehmen. Und wirklich bestitigt schon ein rascher Uberblick der
Spielpliane verschiedener Theater seit Don Giovanni oder Le nozze die Figaro den Punkt,
dass nahezu kein Jahr zwischen 1800 und 1825 verging, in dem nicht eine Oper mit

spanischem Stoff zur Auffithrung gekommen wire: nicht zufillig sind dies genau die

684 Henry W. Sullivan, Calderén in the German Lands and the Low Countrees, 169.

68 Welche Methode folgt nun hieraus fiir das Studium der intellektuellen Kultur einer Epoche? Wir
diirfen hier nur andeuten. Ein héchst fruchtbarer Begriff, iiber den freilich eingehender zu reden wire,
ist hier der der Generation. Der gliicklichste Fall ist, wo eine solche Generation in so deutlicher
Abgrenzung auftritt, dafl es sich geradezu um ihr Studium handelt. In diesem Falle sind wir hier. A.W.
Schlegel, Schleiermacher, Alexander von Humboldt, Hegel, Novalis, Friedrich Schlegel, Hélderlin,
Wackenroder, Tieck, Fries, Schelling: sie alle zeigen 1m ersten Jahrzehnt thres Auftretens in threm
intellektuellen Charakter aufs schirfste die Wirksamkeit der Bedingungen, unter welchen sie
gemeinsam erwachsen waren».Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung, Lessing, Goethe, Novaliy,
Holderlin (Leipzig und Berlin: Teubner, 1922), 271.
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zentralen Schaffensjahre der romantischen Generation schlechthin — also der von

1770.

Noch wichtiger als die bloflen Geburtsjahre einer Generation ist allerdings der
intellektuelle Hintergrund, in dem diese Generation aufwéchst, und zwar ungefihr die
ersten dreiflig Jahre — die danach folgenden Jahre gehéren bereits zu den Wirkungs-

oder Reizjahren der niichsten Generation.®®.

Entsprechend wollten wir uns mit diesem , Besitzstand” der deutschen Kultur um
1800 in Hinsicht auf das Bild Spaniens auseinandersetzen und ihn genauer bestimmen.
Dies fiithrte zu Untersuchungen anhand von Reiseberichten, deutscher Presse sowie
den in Deutschland verbreiteten spanischen Volksgesingen: was konnten ein
Beethoven, ein Eberwein, ein E.T.A Hoffmann oder ein Carl Maria von Weber von
Spanien und seiner Musik wissen? Welchen Einfluss konnte das alles auf ihre spanisch

inspirierten Werke haben?

Erste Symptome fiir ein intensiviertes Interesse an spanischem Leben und Sitten
lieRen sich besonders deutlich an der steigenden Zahl der Ubersetzungen von
Reisberichten, etwa von Baretti, Ponz, Twiss, Peyron oder Bourgoing, erkennen. An
verschiedenen Beispielen haben wir zeigen kénnen, wie man aus solchen Berichten in
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts erfuhr, wie Fandango oder Seguidillas
aussehen sollten und wie sich die deutschen Leser und Autoren von den Leichtigkeit und
Grazie® des Fandangos beeindrucken lieen: Die upanische Nation hat ungliugbar viel
Geschmack am Tanze und Geschicklichkeit dazu,®®® schrieb Bourgoing, einer der
bekanntesten Reisenden seiner Zeit. Durch die Berichte von Pliier, Twiss, Volkmann
oder Hager bildete sich ein Bild Spaniens aus Musik, Gitarren, Kastagnetten und

Tanz, das bestimmt im Hintergrund der berithmten Verse des Mephisto steht, die

68 (Ganz unzihlig und grenzenlos sind die Bedingungen, welche auf die intellektuelle Kultur einer
Generation einwirken. Es sei gestattet dieselben in zwei Faktoren zu zerlegen. Zunichst tritt
gewissermaflen der Besitzstand der intellektuellen Kultur hervor, wie er sich zu der Zeit vorfindet, in
welcher diese Generation sich ernsthaft zu bilden beginnt. Indem sich das heranwachsende Geschlecht
des angesammelten geistigen Gehalts bemichtigt und von thm aus fortzuschreiten sucht, befindet es sich
dabei unter den Einfliissen des zweiten der Faktoren, in welche wir die Bedingungen zerlegen: des
umgebenden Lebens, tatsichlicher Verhiltnisse, gesellschaftlicher, politischer, unendlich vielartiger
Zustinde. Damit werden nun den Méglichkeiten weiterer Fortschritte, die von jeder fritheren
Generation aus sich darbieten, bestimmte Grenzen gezogen». Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die
Dichtung, Lessing, Goethe, Novalis, Holderlin, 269-271.

%87 Johann Jacob Volkmann, Neueste Reisen durch Spanien, 85.

688 Jean-Frangois de Bourgoing, Des herrn ritters von Bourgoing Neue retse durch Spanien, 43.
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Spanien als das schine Land des Weins und der Gesinge”” bezeichnen. Empfindungen, Blicke,
Geberden und Stellungen®™ haben das musikalische Bild Spaniens erweitert. Die
Beschreibungen gaben auch ein Bild der Spanierin als reizvolles Geschépf von Musik

und Tanz: ohne solche Vorprigungen wiren Figuren wie Marcelline aus Beethovens

Fidelio oder die Preciosa von Weber nicht vorzustellen.

Wenn das Land fiir seine Gesiinge berithmt war, mussten auch von diesen selbst
Spuren zu finden sein: entsprechend haben wir uns auf die Suche nach den spanischen
Liedern gemacht, die mal hier mal dort, an den verschiedensten Stellen, in dem
privaten Kreis eines deutschen Adeligen wie auch im Theater auftauchten; und so
konnten wir dem Leser verschiede Liedersammlungen vom Anfangs des Jahrhunderts
prisentieren wie etwa die gedruckten spanischen und portugiesischen Lieder aus dem
Goethe- und Schiller-Archiv oder die noch bedeutendere und reichere Sammlung von
Kestner, die mehrere Binde umfasst und mit ithren mehr als 200 Volksgesingen
wahrscheinlich als die gréfite Sammlung spanischer und portugiesischer Lieder im
ganzen damaligen Europa gelten kann. Es liel} sich zeigen, wie diese Lieder noch
spéter verwendet wurden und sogar in der Oper gelandet sind — wie etwa Nach Sevilla,
nach Sevilla von L. Reichardt —, und dabei in dem Ruf standen, wahre Volkslieder zu
sein. Immer mehr konnten wir uns iiberzeugen, wie grof8 und wichtig das Interesse an
Spanien war, das sich gleichsam in den Keim der romantischen Generation

eingepflanzt hatte und dann mit dem romantischen Baum emporwuchs.

Bei unserer Suche nach dem Bild Spaniens in musikalischem Sinne, das ein Weber
oder ein Spohr aus der vorangegangenen Generationen erbten, durften wir die Presse,
die eine entscheidende Rolle in der Verbreitung von Musikalien, dsthetischen Ideen
und Rezensionen spielte, keineswegs vernachlidssigen. Dass das Spanische unter den
Dilettanten und Gebildeten immer wichtiger wurde, berichtete die bereits damals als
wichtigste Musikzeitung angesehne Allgemeine Musikalische Zeitung schon in den
Nummern ihres ersten Jahrganges, wo dem aktuellen Zustand der spanischen Musik
ein griindlicher Aufsatz mit Notenbeilagen gewidmet wurde: dieser Beilagen bediente
sich beispielsweise Beethoven fiir seine 29 Lieder verschiedener Vilker oder Mendelssohn
fiir Die Hochzelt des Camacho. Dariiber hinaus ist es uns gelungen, die Urheberschaft des

bisher anonymen Aufsatzes zu enthiillen: Er stammt von Johann Georg Heinrich

%89 Johann Wolfgang Goethe, Faust, herausgegeben von Ernst Merian-Genast (Ziirich: Diogenes,
1982), 69.

9 Jean-Frangois de Bourgoing, Des herrn ritters von Bourgoing Neue retse durch Spanien, 42
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Backofen, der sich auch in seiner eigenen Konzertmusik mit Motiven spanischer
Inspiration beschiftigte. Und Backofen war keine Ausnahme. Die hier durchgefiihrte
Quellenforschung in der musikalischen Presse offenbarte, wie einer ganzen Reihe von
Konzertstiicken, Rondos oder virtuosen Variationen spanische musikalische Themen
wie etwa der Bolero zugrunde lagen. Folgt man den verschiedenen
Konzertrezensionen und Anzeigen von Musikverlegern, die tdglich in der Presse — und
nicht nur der Fachpresse — erschienen, so kann man davon ausgehen, dass sich das
Interesse am Spanischen vor allem in den Jahren von 1800 bis 1806 und 1816 bis 1821
konzentrierte. ,Jetzt ist alles Spanisch, und dies ist das wahre nordische gelbe Fieber,
das hier herrscht” wurde aus Berlin in der Zeitung fiir die elegante Welt im Jahre 1805
berichtet. Kein Wunder, dass diese Perioden genau mit den goldenen Jahren der
ersten bzw. zweiten romantischen Generation zusammenfallen; mit gutem Recht ldsst

sich das Spanische als Leitmotiv der Romantik bezeichnen.

Dann widmeten wir uns der deutschen Oper der ersten zwei romantischen
Generationen, um, wie schon im Vorwort als eine wichtige Mission der Arbeit deutlich
geworden war, zu sehen, wie die Rezeption Spaniens im Deutschland der Romantik
keineswegs mit dem Allerweltsbegriff des ,Exotismus® zu fassen ist. Am Beispiel
einiger Werke aus der ersten Generation — Beethoven, Eberwein, Hoffmann oder
Romberg — lief} sich zeigen, wie Spanien vor allem durch seine Literatur und deren
von Hispanisten und Germanisten schon griindlich erforschte Rezeption in der
deutschen Theaterdichtung in die Themen bedeutender Opern eindrang, zu einem
Zeitpunkt, als daran noch weniger die Nationalmusik als vielmehr die Vorstellung von
spanischer Geschichte [Spaniens? oder: die Handlung?] interessierte. Anders
entwickelte es sich mit der néchsten romantischen Generation um Weber, Spohr oder
Carl Blum, die sich ganz von den Lieblingsnationaltinzen und Liedern spanischer
Herkunft — oder nach spanischer Inspiration, was in diesem Falle allerdings nicht
entscheidend ist — verfiihren lielen. Carl Maria von Weber etwa bearbeitete sehr oft
spanische Stoffe: So konnte hier die Vorlage fiir seine Romanze aus dem Nachtlager in
Granda entdeckt werden. Aber auch dariiber hinaus entstand neben dem F/"ez;fc/aéi[z,
dem Griindungswerk der deutschen Nationaloper, die Preciosa nach Cervantes’
Gttanilla und gleich danach das unvollendete Projekt der Drei Pintos. Auch ein bisher
unbekannter Komponist, Carl Blum, konnte hier vorgestellt werden, der mit seinem

Zoraide oder die Mauren in Granada neue Wege fiir eine deutsche Nationaloper zu
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erdffnen anstrebte; Dokumente und Quellen waren bisher noch mit keinem Wort

erwihnt worden.

Bei allen diesen Werken lief} sich feststellen, dass es iiberhaupt keine Spur des
sogenannten Prozesses der Exotisierung gibt — oder zumindest nicht so, wie ihn sich
die Ansitze von Anke Schmitt oder der Neunen Musikologie vorstellen. Bei unserem
Phinomen handelte es sich hingegen um ein einzigartigen Prozess, der nur in der
intellektuellen Kultur der deutschen Romantik und nur unter ihrer speziellen Bedingungen

verstanden werden kann.

Die deutsche Romantik entdeckte eine bestimmte Lebensart, die sich gegen die
vorherigen Weltanschauungen absetzte. Die Vernunft, die von der Aufkldrung im 18.
Jahrhundert bis zur Trivialisierung getrieben worden war, wich dieser — um Ortegas
Formel fiir die Romantik zu tibernehmen — ,Befreiung der emotionalen Fauna, die in
uns lebt”; sie wich ebenso dem /ch und der Imagination als den zentralen poetischen
Stoffen”: das Mittelalter und seine ritterlichen Liebesformen, die Sitten der Vélker, die
alten Sagen, Shakespeare, aber auch Calderén, Lope und Moreto; zu Recht wurden
die vier letzteren von Schlegel als Romantiker bezeichnet. Was die Musik anbelangt, so
stellte die spanische alle diese Grundsteine zur Verfiigung: die eigentiimlichen Tinze,
an denen sich das Nationale wiederentdecken lief}; die Phantasie der Autos
Sacramentales oder des Quichote, wie sie die sogenannten Zauberopern prigten; die
aus den genannten Reiseberichten entspringenden Gefiihle und Reize des Fandangos
oder des Boleros; die Nationalgesinge, die immer wieder in unterschiedlichen
Sammlungen und Musikdrucken anzutreffen sind. Das alles trieb Spanien an und das
alles wurde auf die besten Seiten der deutschen musikalischen Romantik geschrieben.
Winters Dads unterbrochene Opferfest, Beethovens Fidelio, Webers Preciosa oder Spohrs Der
Alchimist waren nur einige bedeutende Beispiele. Wenn, nach Dilthey, das Wesentliche
der Romantik die Generation war, lisst sich ohne Ubertreibung sagen, das
Wesentliche dieser ersten Generation der deutschen Romantik sei das Spanische
gewesen: die deutsche Romantik und auch nicht die romantische Musik tiberhaupt
wire kaum zu verstehen ohne diesen ,spanischen Zwang®, der hier das Ziel unserer

Untersuchung war.

310



311



Fuentes y bibliografia

1. Fuentes impresas

1.1. Crénicas de viajes

Baretti, Joseph. Reisen von London nach Genua durch England, Portugal, Spanien und
Frankreich. Leipzig: bey Kaspar Fritsch 1772.

Bayer, Johann Wolfgang. Rewe nach Peru: von thm selbst beschreiben. Niirnberg: bey
Johann Eberhard, 1776.

Bilderbeck, Ludwig Franz von. Spanien nach Langle. Leizpig y Mannheim: Gotz, 1805.

Bourgoing, Jean-Francois de. Neue Rewe durch Spanien im Jabhr 1782 bis 1788, oder
vollstindige Uebersicht des gegenwirtigen Zustandes dieser Monarchie in allen ihren

verschiedenen Zwergen. Erster Thetl.

Jena: Johann Michael Mauke, 1789.Bratring, Friedrich Wilhelm August. Spanien und
die Spanier. Ein Gemdilde des landes und der Nation. Berlin: Friedrich Braunes, 1811.

Dillon, John Talbot. Retse durch Spanien. Leipzig: Weidmanns Erben und Reich, 1782.

Engelbronner D'Aubigny, Jana Wynandina Gertraud von. Tagebuch einer Reise durch die
Portugiesische Provinz Alentejo im Januar. Hildesheim: Gersenberg, 1799.

Fischer, Christian August. Gemdlde von Madrid (Berlin: bei Johann Friedrich Unger,
1802), 456-458.Fischer, Christian August. Reise von Amaterdam iiber Madrid und
Cadiz nach Genua. Berlin: Johann Friedrich Unger, 1799.

Fischer, Christian August. Vigje de Amsterdam a Génova pasando por Madrid, traducido y
editado de Hiltrud Friedrich-Stegmann. Alicante: Universidad de Alicante,
2008.

Hager, Joseph. Rewe von Ween nach Madrit im Jahre 1790. Berlin: Friedrich Vieweg dem
dlteren, 1792.

Kauthold, Anton. Spanien wie es gegenwiirtig ist. Gotha: bei Carl Wilhelm Esttinger, 1797.

312



Lofling, Peter. Rewe nach den spantschen Linder in europa und America, von 1751 bis 1756.
Berlin: Stralsund, 1766.

Peyron, Jean Francois. Ueber Sitten, Temperament, Althertiimer, Ackerbau, Handel, Theater,
Finanzen und die  Gerichtshife Spaniens. Leipzig: inder Weygandchen
Buchhandlung, 1781.

Pliier, Carl Christoph, Rewen durch Spanien, aus dessen Handschriften, editado por C.D.
Ebeling. Leipzig: in der Weigendschen Buchhandlung, 1777.

Townsend, Joseph. Rewe durch Spanien in den Jahren 1786-1787. Ersdter Band ( Leipzig:
Weydmannschen Buchhandlung, 1792).

Volkmann, Johann Jakob. Neweste Rewsen durch Spanien. Erster Thedl. Leipzig: bey Caspar
Fritsch, 1785.

1.2. Diccionarios, enciclopedias y tratados

histdéricos

Anemiiller, Ernst. «Karoline Luise» en Allgemetne Deutsche Biographie, 15 (1882).

Asenjo Barbieri, Francisco. Documentos sobre mitisica espaiiola y epustolario (Legado Barbierd.
Volumen 2), editado de Emilio Casares (Madrid: Fundacién Banco Exterior,
1988) 1139-1141.

Bernstein, Caroline. Franz Horn: ein biographisches Denkmal. Leipzig: Brockhaus, 1839.

Covarrubias Orozco, Sebastidn de. Tesoro de la lengua castellana o espaiiola. Madrid: Luis

Sadnchez, 1611.

Der tigliche Gesellschaftler. Ein Taschenbuch zum Nutzen und Vergniigen. Hamburgo: bey A
Campe, 1801.

Fallersleben, Hoffmann von. Unvere volkstiimlichen Lieder. Leipzig: Verlag von Wilhelm
Englemann, 1859.Fallersleben, Hoffmann von. Weimarwches Jabrbuch fiir
deutsche Sprache, Litteratur und Kunst. Sechster Band. Hannover: Carl Riimpler,
1857.

Freystitter, Wilhelm. Die Musikaltschen Zeitschriften seit threr Entotehung bis zur Gegenwart.
Muanich: Literarisch- artistische Anstalt Theodor Riedel, 1884. Hoffmann, Karl
Friedrich Vollrath. Die Vilker der Erde, ihr Leben ihre Sctten und Gebréiuche. Zweiter
Theil. Stuttgart: Hoffmann’sch Verlagsbuchhandlung, 1840.

313



Goedeke, Karl y Goetze, Edmund. Grundrif§ zur Geschichte der deutschen Dichtung. Band 5:
Vom siebenjibrigen bis zum Weltkriege. Dresde: Ehlermann, 1893

Iza Zam4cola, Juan Antonio de. Coleccion de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos

que ge han compuesto para cantar d la guitarra, tomo 1, Madrid: Imprenta de

Villalpando, 1799.

Jogann Georg Meusel. Neuste Litteratur der Geschichtkunde. Erster Band (Erfurt: Verlag
der Kayserischen Buchhandlung, 1778), 159.Koch, Heinrich Christoph.

Muvikalwches Lexikon. Frankfurt am Main: bei August Hermann dem Jiingern,

1802.

Ledebur, Karl Zonkiinstler-Lexicon Berlin's. Berlin: Rauh, 1861.Lichtenthal, Pietro.

Dizionario e bibliografia della miisica. Milan: Antonio Fontana, 1826.

Schlegel, August Wilhelm. Ueber dramatische Kunst und Litteratur. Vorlesungen. Zweyter
Thedl. Zweyte Abtheilung. Heidelberg: Mohr, 1811.

Schlegel, Friedrich von. Geschichte der alten und neuen Literatur. Berlin: M. Simion,
1841.Schneider, Louis. Geschichte der Oper und des Koniglichen Opernhauses in Berlin.
Berlin: Verlag von Duncker und Humblot, 1852.

Seidel, Carl. Charinomoos: Beitrige zur allgemeinen Theorie und Geschichte. der schinen Kiinote.

Magdeburg: bei Ferdinand Rubach, 1825.

Spohr, Louis. Louts Spobrs Selbstbiographie, 1 Band. Kassel, Géttingen: Georg H.
Wigand, 1860

Sprengel Matthias Christian y Johann Reinhold Forstem. Beirige zur Vilker- und
Lénderkunde, Sechater Thetl. Leipzig: in der Weygandchen, 1786.

Tieck, Ludwig. Gesammelte Novellen. Zwedter Band. Berlin: Georg Reimer, 1853.
Walther, Gottfried. Husicalisches Lexicon. Leipzig: Wolfgang Deer, 1732.

Weber, Max Maria von. Carl Maria von Weber: ein Lebensbhild. Zweiter Band. Leipzig: Ernst
Keil, 1864.
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1.3 Fuentes literarias histéricas: libretos de 6pera,

teatro y novela

Becker, Carl Ferdinand. Systematisch-Chronologische Darstellung der musikalischen

Literatur von der friihesten bis auf die neuste Zeit, vol. 2. Leipzig: Verlag von Rovert
Friese, 1836.

Beethoven, Ludwig van. Leonore / Oper in drei Akten, reduccién para piano de Erich

Prieger. Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1905.

Bilderbeck, Ludwig Franz von. Die Liebe in Spanten: Ein Lustspeel in drey Aufziigen.
Leipzig, bei Georg Vof}, 1806.

Biirde, Samuel Gottlieb. Don Sylvio von Rosalva oder der Steg der Natur iiber die Schwirmerey
/ Eine komische Oper in fiinf Aufziigen. Kénigsberg: bei Friedrich Nicolovius, 1795.

Calderén de la Barca, Pedro. Comedia famoosa / La vanda y la flor. Valencia: en la imprenta

de Joseph y Tomas de Orga, 1782.

Calderén de la Barca, Pedro. Davs Leben ein Traum, traducido por Joseph Schreyvogel.
Viena: Joh. Bapt. Wallishausser, 1816.

Gozzi, Carlo. Bianca contessa i Melfi ossia Il maritaggio per vendetta. Dramma Tragico

(Venecia: Gio. Antonio Quarti, 1791).

Kotzebue, August von. Die Spanter in Peru oder Rollas Tod. Leipzig: bey Paul Gotthelf
Kummer, 1826.

Marie von Montalban / eine grofle Oper in vier Aufziigen / Als zweyter Theil des
Trauerspiels Lanassa (Viena: bey Joh. Bapt. Wallishaussen, 1803).

Ouverture & grand Orchestre de l'opera: Peedro et Elvira (Bonn y Colonia: chez N. Simrock,
1819).

Rehfus, Philipp Joseph von. Die Brautfahrt in Spanien: Erster Thedl. Berlin: bei Julius
Eduard Hitzig, 1811.

Schlegel, Friedrich. Alarcos. Berlin: Johann Friedrich Unger, 1802.

Schlegel, Friedrich. Zucinde. Ein Roman, editado por Karl-Maria Guth. Berlin:
Hofenberg Sondernausgabe, 2016.

Tieck, Ludwig. Gesammelte Novellen. Zwedter Band. Berlin: Georg Reimer, 1853.
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Goethe, Johann Wolfgang. Faust, herausgegeben von Ernst Merian-Genast. Ziirich:
Diogenes, 1982.

Goethe, Johann Wolfgang. Goethes Briefe. Band 2: 1786-1805. Editado por Karl Robert
Mandelkow. Wegner: Hamburgo, 1964.

Goethe, Johann Wolfgang. Zagebiicher. Band 1. 1770-1810, editado por Gerhart
Baumann. Stuttgart: Cottasche Buchhandlung Nachfolger, 1956.

Goethe, W.J. «Preisaufgabe fiirs Jahre 1800», Propylien: eine periodische Schrift 3, Erstes
Stiick. 1800

Goethe, Wolfgang von. Clavijo, traducido por Javier Garcia Albero. Madrid: Cétedra,
2018.

1.4. Misica impresa y ediciones criticas

Backofen, Johann Georg Heinrich. Concerto pour la clarinete avec accompagnament de grand

Orchestre. Leipzig: Breitkopf & Hértel, s/d.

Backofen, Johann Georg Heinrich. Concerto pour la Clarinette Ouvre 5. Bonn: N.Simrock,
s/d.

Beethoven, Ludwig van. Leonore. Oper in drei Aufziize, reduccién para piano y voces de

Erich Prieger. Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1905.

Beethoven, Ludwig van. Leeder verschiedener Vilker fiir eine oder mebrere Singstimmen,
Klavier, Violine, Violoncello WoO 158, edicién critica de Georg Schiinemann.
Leipzig: Breitkopf und Hértel, 194]1.

Blum, Carl. Zoraide oder Der Friede von Granada. Mainz: Schott, 1822.

Cox, Susanne. «Quellen IV — Beethovens Vorlagen», en Lieder Verschiedener Vilker, de
Ludwig van Beethoven, editado por Susanne Cox y Bernhard Appel. Minich: Henle
Verlag, 2016.

Gaveaux, Pierre. Léonore; ou, L'amour conjugal, fait hustorigue espagnol en deux actes. Parfs:

chez les Freres Gaveaux, 1798.

Gémez, Juan de. «Cancién de Cervantes». Journal des Luxus und der Moden. Enero de

1809.

Grétry, André-Ernest-Modeste. L'amant jaloux: opéra-comigue, reduccién para piano de

F.A. Gaevert. Paris: E. Girod, ca. 1857.
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Himmel, Friedrich Heinrich. Zrow sonates pour le pianoforte avec acompagnament de

violon et violoncelle. Leipzig: Breitkopf & Hairtel ca. 1812.

Kestner, Hermann. Auswahl Spanischer und Portugiesischer Lieder fiir eine oder zwel Stimmen.

Hannover: s/d, 1846.

Kreutzer, Conradin. Das Nachtlager in Granada, reduccién para piano y voz de Gustav

Friedrich Kogel. Leipzig: C.F. Peters, s/d.

Kunzen, Friedrich Ludwig AEmilius. Gesinge am Klavier zur Bildung des Gesanges.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1872.

Mendelssohn, Felix Bartholdy. Die Hochzeit des Camacho, editado por Julius Rietz-
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, s/d.

Methfessel, Albert. Drei Lieder mit Begleitung der Guitarre und Flote mit Anhang des dchten
Spantschen Fandango. Leipzig: bei Friedrich Hofmeister, ca. 1803.

Reichardt, Louise. Sieben romantische Gesinge / von Ludwig Tieck. Hamburgo: bey Johann
August Bshme, 1840.

Reichardt, Louise. Zwilf Gesiinge mit Begleitung des Forte-Piano. Hamburgo: J.A. Bshme,
ca. I811.

Romberg, Bernhard. Capricho y rondo en el guato espaiiol con una mescelania de Bolero, Gitano,

Cachirulo y Zorongo; para violoncelo obligado, con acompaiiamiento de 2 violines, viola y

violoncelo ; obra 15°. Leipzig C. F. Peters, ca. 1808.

Schubert, Franz. Die Freunde von Salamanka. editado por Johann Nepomuk Fuchs-
Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1893.

Schubert, Franz. Freunde von Salamanka, D. 526, editado por Marco Beghelli. Kassel:
Birenreiter, 2003.

Spohr, Louis. Concerto VI / G moll / Violin ¢5 piano, reduccién para piano de Hentri Petri.
Viena: Universal, 1901.

Spohr, Louis. Der Alehymust. Romantische Oper in drei Aufziigen, reduccién para piano y
voces de Ferdinand Spohr. Berlin: Schlesinger, ca. 1831.

Spohr, Louis. Jeswonda. Oper in drei Akten, reduccién para piano y voces de Gustav F.

Kogel. Leipzig: C.F. Peters, ca. 1881.

Spohr, Louis. Trow quatuors pour dewx violons, viola et violoncelle. Leipzig: C.F. Peters, ca.

1822.
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Weber, Carl Maria von. 5 Gesinge aus Webers musikalischem Nachlafs. Dresde: Friese,
s/d.

Weber, Carl Maria von. 7 Variations sur un théme original, editadas por Louis Kéhler y

Richard Schmidt. Leipzig: C.F. Peters, s/d.

Weber, Carl Maria von. Preciosa, reduccién para piano y voces de Heinrich Wilhelm

Stolze. Wolfenbiittel: L. Holle, ca. 1869.

Weber, Carl Maria von. Schauspielmusiken 11, editado por Oliver Huck (Mainz: Schott
Verlag, 2003.

Weber, Carl Maria von. Sonaten fiir Pianoforte und Violine, editado por Ferdinand David.
Leipzig: C.F. Peters, n/d.

Winter, Peter von. Marie von Montalban, reduccién para piano y voz de Carl Zulehner.

Mainz: Bey C. Zulehner, ca. 1800.

1.5. Fuentes hemerograficas

Abend-Zeitung

Allgemeine Musikalische Zeitung

Berliner allgemeine musikalische Zeitung

Berlinwche musikalische Zeitung: Historischen und kritischen Inbhalts
Der Gesellschafter oder Blitter fiir Gewt und Herz: etn Volksblatt
Dee Gartenlaube

Dresdner Abend-Zeitung

Ernot und Scherz oder Der alte Freimiithige

Freimiithiger

Mercure de France

Morgenblatt fiir gebildete Stinde

National-Zeitung der Deutschen

Neue Berliner Musikzeitung

Neue Letpziger Literaturzettung

Speter in der Expedition dieser Zeitung

Zeitung fiir die elegante Welt
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2. Fuentes manuscritas

2.1 Misica manuscrita

Bayerische Staatsbibliothek (D-Mbs), Mus.ms. 2765.

Bayerische Staatsbibliothek (D-Mbs), Mus.Schott.Ha 1515

Biblioteca Nacional de Espafia (E-Bn) Mc/4199/18.

Hannover, Stadtbibliothek, Musikabteilung (D-HVs), Kestner No. 101 I
Hannover, Stadtbibliothek, Musikabteilung (D-HVs), Kestner No. 101 11
Hochschule fiir Musik Franz Liszt, Hochschularchiv (D-WRha), DNT 248.
Lobkowiczké knihovny a archivu (CZ-Nlob), X C e 35.

Osterreichische Nationalbibliothek (A-Wn) Mus.Hs.4463 MUS MAG.
Rudolstadt Staatsarchiv (D-RUI), 723 / 5-97-2560, s/f.

Sichsische Landesbibliothek - Staats- und Universititsbibliothek (D-DI), Mus. 2-F-
55.

Sichsische Landesbibliothek - Staats- und Universititsbibliothek (D-DI), Mus.4055-
F-1.

Sichsische Landesbibliothek - Staats- und Universititsbibliothek (D-DI), Mus.4540-
F-4.

Staatsbibliothek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung (D-B), WeV
C.8; J Anh.1.B.5.

Staatsbibliothek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung (D-B),
Mus.ms. 21010.

Universitits- und Landesbibliothek Bonn (D-BNu), PGB 2° 1660/6.
Universititsbibliothek Johann Christian Senckenberg (D-F), Mus Hs 1976.

Universititsbibliothek Johann Christian Senckenberg (D-F), Mus. Hs. Opern 182
@).
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2.2. Manuscritos

Archivo de la Corona de Aragén (ACA), Real Audiencia, Consulado y Tribunal de
Comercio, C 8137.

Archivo Histérico Nacional (AHN), ESTADO, 638, Exp.18.
Hessisches Staatsarchiv Darmstadt (HStAD), Bestand D 12 Nr. 26/4
Hessisches Staatsarchiv Darmstadt (HStAD), Bestand D 12 Nr. 4/25.
Staatsarchiv Hamburg, 622-1/25_10

Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Handschriftenabteilung,
Alexander von Humboldt (Tagebiicher) I

Staatsbibliothek zu Berlin, 55 Nachl 100/B,1215

Staatsbibliothek zu Berlin, 55 Nachl 100/B,12169

Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1810/11
Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1812/13
Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 1-1814/15
Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms.autogr.theor. C. M. v. Weber WFN 6, (Mappe X)

Staatsbibliothek zu Berlin, Weberiana Cl. V [Mappe 1A], Abt. 3, Nr. 15
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Apéndice 11T

Transcripciones completas de las cartas de Carl Blum al Gran Duque Ludwig I de
Hesse-Darmstadt, conservadas en el Hessisches Staatsarchiv Darmstadt (HStAD).
Signaturas Bestand D 12 Nr. 26/4 y Nr. 4/25.

Cartal
Darmstadt den 18 Juli 1820.

[fol. 3v]
hatte eine Probe der Oper Fernand Cortez zu héren entstand bei mir der Wunsch,
dereinst des Gliickes mich erfreuen zu diirfen, eine Oper von nur auf dem hiesigen
Hofoperetheater in Scene zu sehen. Ein beinahe Vierjihriger Aufenthalt in Wien
beschiftigte mich indeflen mit Composition mehrerer Oper und Ballette fiir die
Botschaftler zu Wien und Berlin so sehr, daf} ich leider meinen einmal gefaf’ten
Lieblingswunsch, bis diesen Augenblick unbefriedigt laflen miifle. Die beigefiigte
ernste Oper Zoratde unterwerfe ich hiermit der Priifung von Eg. Kéniglichen Hoheit,
ob ie geruhen werden dieselbe zur Annahme fiir die hiesige Biithen zu wiirdigen. So
gliicklich wie mich im giinstigsten Falle Thr koniglichen Hoheit Beifall machen wiirde,
mit eben so tiefer Achtung ward ich der Tadel eines Fiirsten verehren, der einen so
wahren Blick, in die ernste dramatische Musik gethan hat. Meine Oper Zoraide ist im
declamatorischen Styl geschrieben, gesprochen wird wenig darin, im zweiten [fol. 4r]
und dritten Aufzuge beinahe gar nicht, und selbst im ersten Akte habe ich auch bei
unwichtigen Stellen das Recitatio vorgezogen, wie das Finale des ersten Aktes, die
Nummer vor diesem Finale und die grofie Introduction des zweiten Aufzuges beweist.
Die Sianger haben Gelegenheit ihren richtigen und gefiihlvollen Vortrag, wenn auch
nicht in Arren deren nur zwei in dieser Oper sich befinden, doch in den grofen
Ensemblestiicken zu zeigen, welche den wesentlichen Theil meiner Oper ausmachen:
Den Effekt das Ganzen hab ich in die imponi[e]rende Mafle des Chores und
Orchesters gelegt, welche beide ich weder in Wien noch Berlin mit so vortrefflicher
Précision gehort habe, wie hier. Erlauben Thr kénigliche Hoheit nur die Bemerkung,

dafl die vorliegende Partitur meine Originalpartitur ist, so wie sie in meinem Kopfe
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entstanden und ich sie gleich niedergeschrieben habe. Den Text habe ich selbst nach
dem Franzosischen des le Sage bearbeitet und [fol. 4v] die Decorationen zur héchsten
nachsichtsvollen Genehmigung selbst mit der Feder entworfen Vor einigen Jahren
ward em Lustspiel von mir: die Briider Prilibert hier in Darmstadt beifillig vom
Publikum aufgenommen. Der Gedanke dafl Ew. Kéngliche Hoheit auch diesmal
meinem Fleifle Thre giitige Nachsicht, wenn auch nicht Thren hohen Beifall schenken
wurden mag die Drestigkeit rechtfertigen, die ich bei der unterthinigen Bitle wage,

Sie um die geneigte Durchsicht meiner Oper zu bitten.

Carta I1
Berlin den 23 Debr. 1821.

[fol. 6r]

Wohlgeboner Herrn,

[.]

Ihr[o] kéniglichen Hoheit haben wie Eu[e]r Wohlgeboren wissen bei meiner
Anwesenheit in Darmstadt mit so viel Huld und Gnade die Partitur meiner Oper
Zoraide anzunehmen geruhet, dafy ich mich umso mehr bewogen fiihlte, mein Werk
dem offentlichen Stiife [fol. 6v] einer geschitzten Musikhandlung zu iibergeben, nicht
allein um mein Werk fiir andre deutsche Biithnen gemeinniitziger zu machen, sondern
um die Ehre, welche mir unschitzbar ist zu genieflen, daf’ die erste deutsche
Operepartitur welche bei Lebzeiten eines Componisten bis jetzt erschienen ist, auch
zugleich dem vortrefflichen Fiirsten gewidmet sey, welcher an Kenntniff und
Erfahrung jeden Kiinstler tiebrwiegt, und deflen hohe Sachkunde mir zum Leitfaden
bei allen meinen musikalischen Arbeiten dienen wiirde. Eu[e]r Wohlgeboren Giite,
welcher ich mich wie jeder Andre zu erfreuen gehabt, das Gliick wie Sie, einem Edlen
Fiirsten so nahe zu stehen, wird sich fiir mich in dem Augenblicke, wo Sie diese
Partitur dem erlauchten Fiirsten tiberreichen, gewifl dahin aussprechen, daf} Sie die
dringende und ergebene Bitte nur gewihren, jeden Schein von Interesse aus den
Augen eines erhabenen Herrn zu entfernen, mégten Sie die Giite haben und den
aufrichtigen Worten meines Herzens Glauben beimessen, daf} die Erinnerung an die
hilfvolle Aufnahme welche ich erfahren ein Lohn fiir mich bleiben wird, welchen weder

Zeit noch Entfernung in [fol. 7r] meine [?] wird.
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Die hier in der Partitur beigefiigten Decorationen habe ich selbst auf der Kéniglichen
Bibliothek in Paris, auf Stein gezeichnet und in der Druckerey des Herrn Langlume
eines Freundes von mir abziehen lassen.

Sehr angenehm wurde es nur seyn, wenn Hr Wohlgeboren meine ergebenste Bitte mir

gewihrten, und mir das Wappen von Granada tiibersendeten, wenn es lhren

bedeutenden Geschiften keinen Zeitabbruch verursacht.

Ich habe mit dem Drucke der andern Exemplare Einhalt thun lassen, und wiinschte
gerne den iibrigen Ausgaben eine Beschreibung dieses Wappens hinter dem
Vorberichte wie Er Wohlgeboren ersehen wiirden beizufiigen, und den Irrthum mit
dem Halbmond welchen ich indessen von den Pariser Abbildungen iibertragen
dadurch zu berichtigen.

Dies war der Grund, warum ich es gewagt hitte, durch mehrere meiner Freunde an
welche ich nach Darmstadt schrieb, Sie schon vor einigen Monaten mit dieser Bitte zu
beldftigen. Das meine Zeichnungen auf Kein betrifft, so werden diese bei einem
Kenner wie Ei Wohlgeboren um Nachsicht zu bieten haben, und der redliche gute
Wille die erste deutsche Operpartitur so glanzvoll und [fol. 7v] wiirdig wie m&glich zu
machen fiir die zuriickgebliebene That in dieser Hinsicht fiir mich sprechen miissen.
Wenn der gelungene Erfolg meiner Oper nur dem Eifer der darin beschiftigten
Kiinstler zuzuschreiben war, und ich so dreist bin E[u]re Wohlgeboren ergebenst zu
ersuchen, mich der talentvollen Darstellerin der Kauptrolle Dankbar zu empfehlen, so
ist das nur eine Schuldigkeit welche ich hiermit beobachte.

Erlauben mir E[ue]r Wohlgeboren die Ehre, mich mit der liebsten hochachtung und
Ergebenheit Ihrem geneigten Andenken empfehlen zu diirfen.
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