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La fortuna indiscusa dell’Alfieri appartiene gia al nuovo
secolo. Ed ecco cosi esemplificata la mancanza di sin-
cronia suaccennata, perché Alfieri e Metastasio saranno
tra gli autori pitt noti delle origini del Romanticismo
spagnolo: il secondo, negli ultimi lustri della sua lunga
vita (1698-1782) e per un mezzo secolo ancora; il primo,

durante una cinquantina d’anni dopo la morte (1803)!

! Arce, Joaquin (1968): «La letteratura romantica italiana nella Spagna nel primo Otto-
cento», en I/ romanticismo; atti del sesto congresso dell’Associazione Internazionale
per gli Studi di Lingua e Letteratura Italiana, Budapest y Venecia, 10-17 de octu-
bre de 1967. Edicién de V. Branca y T. Kardos, p. 396.






Introduccion: contexto sociocultural
y teatro nacional






La época que discurre entre los siglos xvi11 y x1x deja en Espana una gran
marca, no sélo histérica, en cuanto a la ingobernabilidad politica del mo-
mento, o la firma de la nueva Constitucién en 1812, reflejo de un espejismo
de lo que pudo haber sido pero que nunca llegé a consolidarse; sino que
esta época supone también una lucha de identidades por la consolidacién
de una forma de hacer teatro, el neocldsico, més proclive a la permeabilidad
de corrientes externas, como es el caso de la gran influencia que la escena
francesa tiene por toda Europa, seguida de Alemania e Italia. Frente a este
gusto por lo que se acerca de allende de nuestras fronteras, existe también
la necesidad y la realidad de construir un propio argumento teatral basado
en la revisién de modelos anteriores y que de forma mds indirecta —sobre
todo con los viajes de autores espafioles por tierras italianas— se impreg-
nard poco a poco de la tradicién europea, de manera reciproca. Reciproca
porque, incluso antes del Romanticismo, es decir, antes de que Espana se
convierta en el paraiso de los viajeros europeos y se difunda el retrato de la
Espafia mds costumbrista, ya viajaron por nuestro pais otros artistas, como
algunos dramaturgos, que venian con la intencién de hacer especticulo
—teatro y melodrama— y que contaban con el apoyo de la corona, una de
las grandes abanderadas, y a veces también detractora, de la cultura durante

todo el siglo xv111 y la primera mitad del x1x.

En Espaifia, este siglo estaria dominado por la publicacién de La poéti-
ca de Luzin en 1737, los diferentes tipos de teatro neoclisico de la épo-
ca, como la tragedia o la comedia lacrimosa; o las nuevas formas de hacer
teatro que iban calando entre las clases mds populares de la sociedad a
través, por ejemplo, del servicio que prestaban las denominadas «comedias

ambulantes»'.

Los constantes cambios politicos llevardn a la creacién de gobiernos
inestables, un contexto bélico, como las guerras de Independencia con los

! Para més informacién véase Catena, E. (ed.) (1969): Teatro espariol del siglo xvir, Ma-
drid: Muralla, y también Johnson, J. L. (ed.) (1972): Teatro espariol del siglo xvr,

Barcelona: Bruguera.
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diferentes estados americanos?, o la invasién cultural francesa. Esta invasién
no sélo se va a producir con las tropas de Napoledn, sino que llega también
a través del teatro, como ya habia sucedido, por ejemplo, en Italia a lo largo
de todo el siglo xvi11 con las traducciones de obras francesas y la utilizacién
del francés como lengua franca para un publico culto y afrancesado?, como
ocurriria después también en Espafia.

Desde Francia viene otra manera de hacer teatro que tendrd en Raci-
ne y Corneille* sus mejores representantes, quienes despertardn en algunas
literaturas europeas el deseo por la creacién de un nuevo género literario,
la tragedia, que, como sefiala Antonio Prieto’, suscitard un gran interés en
Espafa e iniciard la bisqueda de un género con identidad propia lejos de la
reinterpretacién o imitacién del teatro francés dominante.

Si hiciéramos un repaso a la escenografia espafiola del siglo xviir en Ma-
drid, epicentro (junto con Barcelona) de la gran mayoria de las represen-
taciones que se hacian en la época, podriamos hacernos una idea de cudles
eran las obras mds representadas y el género que gozaba de mds éxito entre
los madrilefios. Durante la primera mitad de este siglo los teatros madrile-
fios se llenan de espectadores que querian ver Diablos son los cacahuetes y el
espiritu foleto’, de Antonio Zamora; o algunas comedias de José Canizares
como E/ montaies en la Corte o También por la voz hay dicha, donde comen-
zard a haber espacio para los dramas musicales, por ejemplo, para uno de
Metastasio, la épera Demetrio en Siria, traducida en 1736 por Vicente Ca-
macho’, de la que luego nos ocuparemos en el primer capitulo de esta tesis.

2 Incluso otras mds cercanas, como la reconquista de Menorca en 1782 o la guerra
contra Inglaterra en Portugal unos afios antes, en 1762.

3 Un ejemplo de esta paradoja va a ser Vittorio Alfieri, quien conocia en profundidad,
no sélo la lengua francesa, sino también su literatura.

4 AA. VV. (1962): Maestros italianos, seleccién y estudios de Antonio Prieto, vol. I,
Barcelona: Editorial Planeta, p. 89.

5 Ibidem, p. 19.

6 Véase Andioc, René (1976): Teatro y sociedad en el Madrid del siglo xvi, Madrid:
Fundacién Juan March y Editorial Castalia, pp. 36 y ss.

7 Ibidem.
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Ya para entonces, todas estas publicaciones tendrian que estar también en la
Biblioteca Nacional, creada unos afios antes, en 1711 y apoyada por la Real
Orden de 1716, por la que se obligaba a los autores al depésito de una copia
de cada publicacién que se hiciese en el reino®.

Este siglo fue también el siglo de la expulsién de los jesuitas en el afio
1767%; ordenada por Carlos III, lo que provocé una emigracién desde tie-
rras espafiolas a Italia, donde muchos de ellos consolidarian la creacién de
una vida artistica, colaborando después en la difusién de las ideas litera-
rias en Espafia. Entre los cuatro mil jesuitas expulsados' se encontraban,
por ejemplo, el padre Arteaga, Antonio Eximeno o Juan Andrés. Ademis,
como veremos cuando hablemos de Metastasio, parte del éxito del libretista
romano se debe a Arteaga y sus Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal,
considerada como objeto de todas las artes de imitacion, publicada por Antonio
de Sancha en Madrid en 1789, realizando una labor critica muy impor-
tante, en este caso, no sélo de Metastasio'!, sino también como critico de
Alfieri a través de dos cartas dedicadas al trabajo del autor piamontés, una
sobre Mirra y otra sobre Filippo™.

8 Glendinning, N. (1993): Historia de la literatura espariola, 4, El siglo xvrir, Madrid:
Ariel, p. 53.

9 Meregalli en su Storia delle relazioni letterarie tra Italia e Spagna, seiala que «solo a Bo-
logna i gesuiti spagnoli erano, nel 1775, novecento; circa dieci anni dopo, quan-
do a Bologna si fermd Leandro Fernindez de Moratin, erano ancora circa sei-
cento», reflejo de la importancia que tuvo la ciudad para los jesuitas emigrados, y
los jesuitas para la vida cultural de la ciudad rossa italiana, en Meregalli, Franco
(1962): Storia delle relazioni letterarie tra Italia e Spagna, parte III: 1700-1859,
Venecia: Libereria Univesitaria, p. 30.

10 Sala Valldaura, Josep Maria (1994): «Los jesuitas expulsos y la tragedia entre Espa-
fia e Italia», en Bulletin Hispanique, tomo 96,n.° 1, p. 155.

11 Molina Castillo, Fernando (1999): «Esteban de Arteaga, critico de Metastasio», en
Dieciocho: Hispanic englightenment, vol. 22,n.° 1, pp. 61-76.

12 Arteaga, Stefano, (1826): «Lettera dell’abate Stefano Arteaga alla signora Isabella
Teotochi Albrizzi intorno La Mirra tragedia del Conte Alfieri», en Ritratti scritti
da Isabella Teotochi Albrizzi, quarta edizione arricchita di due ritratti di due lettere
sulla Mirra di Alfieri e della vita di Vittoria Colonna, Pisa: Niccolo Capurro, pp.
107-138.

13 Arteaga, Stefano (1811): «Lettera dell'abate Stefano Arteaga a Monsignore An-
tonio Gardoui intorno il Filippo», en Opere di Vittorio Alfieri da Asti, T XXII,
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No fue Arteaga el nico jesuita que trabajé sobre las figuras de Metas-
tasio y Alfieri, también lo hizo, sobre Metastasio, Antonio Eximeno en su
Dellorigine e delle regole della musica™:

I1 Metastasio si serve delle dolcezze della lira greca per far amabile
la virtd: 'amor filiale, Pamor paterno,’'amor congiugale, 'amor degli
amici, 'amor della Patria, tutti sono per lui egualmente teneri ed
interessanti: [...] In somma il Metastasio, questo caro figliolo della
Natura, 2 accordato insieme estremi, che ni un Filosofo avrebbe mai
pensato di potersi combinare, quali sono le dolcezze della lira greca

co’ sentimenti romani®.

En las pdginas siguientes Eximeno habla de la literatura espafiola, por un
lado de la poesia (pp. 423-425) y por otro del teatro (pp. 425-427), donde se
centra en las comedias de Lope de Vega, como gran representante del tea-
tro, para terminar afiadiendo que «Il Zarsufe di Moliere, e la Serva amorosa
di Goldoni farebbero nel teatro spagnuolo reputate una freddura; questo
pero ful principio; che alla fine, siccome la nazione a fondo di buon senso,
s'avvede, e mette da se stessa in ridicolo i suoi pregiudizi»'®; quizds echamos
en falta una reflexién también sobre la tragedia, como instrumento dra-
matico, pero no debemos olvidar que el objeto de su estudio es la musica

y Metastasio, ya que «la Musica ¢ assolutamente debitrice della massima

Comentari sulle tragedie di Vittorio Alfieri da Asti, Piacenza, pp. 109-175.

14 De este trabajo se ocupa Giuseppe Carlo Rossi en su obra «Metastasio, Godoni,
Alfieri e i gesuiti spagnoli in Italia. AION-SR, VI (1964)», fasc. 1, pp. 71-116.
Refundado en Estudios sobre las letras en el siglo xviil. (Temas esparioles, temas hispa-
no-portugueses, temas hispano-italianos), Madrid: Gredos, 1967, pp. 248-301. No-
sotros hemos usado la misma edicién consultada por Rossi, la editada en Roma
en 1774 en la imprenta de Michel Angelo Barbileini.

15 Esta misma cita aparece en el libro de Rossi pero traducido al castellano. En este
caso hemos creido interesante reproducir la cita original en italiano, tal y como
aparece en Eximeno, Antonio (1774): Dell vrigine e delle regole della musica, Roma:

Imprenta de Michel Angelo Barbileini, p. 422.
16 Eximeno, op. cit., p. 427.
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perfezione, a cui giunta in questo secolo, all'immortal Metastasio»'’. La in-
fluencia de los jesuitas y de la cultura italiana también se debe, como sefala
Sala Valldura, a las connotaciones que durante la época tenia todo lo que
provenia de Francia.

La expulsién de la compaiia de Jesuds, no seria el tnico acontecimiento
relevante del siglo xv11I en el que participaria el conocido Conde de Aran-
da, ya que en su época como presidente del Consejo de Castilla (1766-
1773) con Carlos III, llevé a cabo numerosas reformas legislativas rela-
cionadas con el teatro como, por ejemplo, fomentar las traducciones, sobre
todo del francés’®, actividad traductora que recorrerd todo el siglo xviir y
parte del x1x", de la que podemos ver numerosos ejemplos en la obra de
Sempere y Guarinos, Ensayo de una biblioteca de los mejores escritores del rei-
nado de Carlos III°, con traductores como Ramén de la Cruz y Francisco
Maria Nifo, esencialmente conocidos por las traducciones de Metastasio.
Aranda tenia la tarea de llevar a cabo una reforma del teatro que lo pusiera a
la «altura de la politica reformista ilustrada»?!, para ello disefi6 un plan que
«estaba centrado en dos puntos clave: la transformacién material (constru-
y6 en 1768 los teatros de los Reales Sitios y mejoré los equipamientos de
los dos coliseos publicos), y la creacién de un nuevo repertorio (tragedias y
comedias traducidas al espafiol, y la nacionalizacién de 6peras extranjeras
convirtiéndolas en zarzuelas)»?2. Ahora bien, como sefiala Romero Pefia, al
caer Aranda la reforma termind, ya que con la llegada de Floridablanca se
cerraron los teatros aristocraticos y se «prohibié los bailes de mascaras, por
mezclarse en ellos las diferentes clases sociales»®.

17 1bidem, p. 442.

18 Lafarga, Francisco (1986-1987): «Traduccién e historia del teatro: el siglo XVIII
espafiol», en Anales de literatura espariola, n.° 5, p. 221.

19 Ibidem, p. 222.
20 Madrid: Imprenta Real, 1789.

21 Romero Pefia, Maria Mercedes (2004): «Dos nuevos planes de reforma teatral a
principios del siglo x1x (1801-1805)», en Cuadernos de la Ilustracion y el Roman-
ticismo, n.°12, p. 30.

22 Ibidem.
23 Ibidem.
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El teatro del siglo xvi11 estard marcado por un cambio constante en la
legislacién que comenzard con la publicacién en 1705 con la Real Orden
de 12 de octubre, firmada por Felipe V, por la cual se les daba licencia a los
comediantes espafioles e italianos para que pudieran representar sus obras
en la corte*. Siguiendo la bibliografia legislativa que Cotarelo y Mori re-
copila para su obra Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro
en Espafia, en 1715 se permite ya la representacién en todo el reino, gracias
a la publicacién del «Decreto de Felipe V de 17 de octubre permitiendo
formar compaiiias de representacién para las provincias», con lo que las
anteriores compailias que trabajaban para la Corte cuentan ahora con li-
cencia para representar sus obras por todo el territorio. Esta orden duraria
hasta 1720, en la que debido a la peste de Marsella se cancelan todo tipo de
representaciones durante un afio, hasta que en 1721 se publica una nueva
orden «mandando continuar las representaciones». En 1777 se dicta una
Orden Real a través de la cual «se prohibia todo tipo de especticulo, obli-
gando a disolver las compafias liricas y a cerrar los coliseos»”. Serd nueve
afos después, también durante el reinado de Carlos I1I, cuando se publique
una nueva Orden, esta vez en 1786, a través de la cual se permitian las re-
presentaciones en el Coliseo de los Cafios, situaciéon que daba un soplo de
aire a todas aquellas compaiiias instaladas en Madrid. Dos afios después, en
1788 se prohibe la representacién de «comedias de santos y de magia [...] y
las que hablasen de religién, de Escritura y hubiese papel de demonios»®.
La siguiente nueva orden ya seria en 1799, con Carlos IV, en la que vetaba
el uso de cualquier otra lengua que no fuese el espafiol para las representa-
ciones teatrales, obligando a traducir al castellano todas las obras con mds
éxito de la época. La intencién de este nuevo decreto era «crear un reper-
torio lirico original en espafiol»?. Este mismo afio se aprueba el «Plan de

24 Cotarelo y Mori, Emilio (1904): Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
teatro en Esparia, Madrid: Tipografia de la Revista de Archivo, Bibliotecas y Mu-
seos, p. 636.

25 Pagéin Rodriguez, Victor Manuel (1997): E/ teatro de Goldoni en Esparia, Tesis, De-
partamento de Filologia II, Madrid: Universidad Complutense, p. 102.

26 Cotarelo y Mori (1904), op. cit., p. 682.
27 Pagan Rodriguez, op. ciz., p. 102.
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reforma de los teatros de Espafia»®® propuesto por Santos Diez Gonzilez,
que ocuparia el cargo de censor en la junta directora, cuyo director seria
Leandro Ferndndez de Moratin, quien renunciaria pronto a su cargo”. El
plan presentado por Diez Gonzélez tenia la intencién de crear la coleccién
del Teatro Nuevo Espaiiol del que se publicaron seis tomos en la imprenta
de Benito Garcia en 1800-1801%. Entre las traducciones que aparecen, po-
demos destacar en el volumen II £/ avaro de Moliére, «traducida libremen-

te por don Damaso de Isusquiza», o Argamendn del francés Luis Lemencier.

Entre los bandos municipales y demds érdenes que no hemos citado se
encuentran las de establecimiento de precios de los especticulos, o también
«Ordenes que estan mandadas observar en los teatros, de esta corte, para la
mejor observancia, compostura y tranquilidad pablica».

El siglo xv111 es una época de un gran auge cultural, sobre todo gracias
a dos monarcas, Felipe V (1700-1746) y Fernando VI (1746-1759) que
incentivan la llegada de nuevas corrientes literarias y la creacién de un red
de academias, como la de Historia en 1738 o0 la Real Academia Espafiola
(de la lengua) en 1714. Parte de esta labor cultural y literaria®, se encuentra
recogida en el libro del Marqués de Valdeflores, Noticia del viage de Esparia
hecho de orden del Rey...”” donde en el prélogo a la obra sefiala que:

Esta expedicion literaria fue parte de una gran revolucién del Es-

piritu humano acaecida en Espafia en el Reynado del Augusto

28 Su titulo completo era Idea de una reforma de los Theatros Piiblicos de Madrid que
allane el camino para proceder después sin dificultades y embarazos hasa su perfeccion
y estaria vigente hasta 1802.

29 Soria Tomas, Guadalupe (2009): «La junta de reforma de teatro y la instruccién
actoral (1799-1804)», en Acotaciones, 23, julio-diciembre, p. 10.

30 Lafarga, op. cit. p. 226.

31 Mora, Gloria (1998): Historias de mdrmol. La arqueologia clsica espariola en el siglo
xvi, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.

32 Hemos consultado la edicién de 1765 de Veldzquez de Velasco, Luis José, Noticia del
viage de Espatia hecho de orden del Rey. Y de una nueva historia general de la nacion
desde el tiempo mas remoto hasta el ario 1516, Madrid: Gabriel Ramirez.
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Hermano [Fernando VI] de V. M. en que el genio Espafiol parecia
volver a recobrar su antiguo acendiente [sic] en las Artes, y en las
Ciencias; y cuyos rapidos progresos, que tubieron [sic] en especta-
cion [sic] 4 lo restante de la Europa, serdn para siempre memorables

en los Fastos de nuestra literatura®.

Este progreso no se dard sélo en la literatura, sino también en la historia,
la pintura, la escultura, la arquitectura o en la arqueologia, con la realizacién
de numerosas excavaciones, sobre todo en lo que entonces era el reino de
Valencia y en Andalucia®*. Asi comenz6 a trabajarse, por ejemplo, en Sa-
gunto (Valencia) o en Munigua e Itilica, en Andalucia, o la propia Mérida

en Extremadura.

También durante este siglo, coincidiendo con el reinado de Carlos III,
en Nipoles comienzan los viajes de los espafioles por Italia, ayudados por
el diplomitico José Nicolds de Azara, durante sus treinta y dos afios de
servicio en Roma®. Asi, se potenciaron las excavaciones de arquedlogos
espafioles en Herculano o Pompeya®* o la realizacién, por parte de escrito-
res espafioles, de viajes por tierras italianas. Entre las amistades de Azara
en Roma, no aparecen Gnicamente escritores y arquedlogos, sino también
pintores, como Antonio Rafael Mengs, o grabadores como Tomads Francis-
co Prieto y Manuel Salvador Carmona®, lo que propiciaria la creacién de

algunos proyectos:

33 Veldzquez de Velasco, op. cit., sin pdgina. Reproducimos la ortografia.

34 Mora, op. cit., p. 89.

35 Jordén de Urries, Javier (2007): «La embajada de José Nicolds de Azara y la difu-
sién del gusto neocldsico», en Hernando Sdnchez, Carlos José (coord.): Roma
y Esparia: un crisol de la cultura europea en la Edad Moderna, actas del Congreso
Internacional celebrado en la Real Academia de Espafia en Roma del 8 al 12 de
mayo de 2007, Madrid: Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior, 2007
(2 Vols.), pp. 951-973.

36 Mora, op. cit., p. 107.
37 Jorddn de Urries, op. cit., p. 953.
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como las ediciones italiana y espafiola de las Obras de Mengs, la
difusién en Italia de noticias de los arquitectos espafioles por medio
de las Memorie™, la ereccién de un templo cldsico para las exequias
romanas de Carlos III, los estudios arqueoldgicos y la formacién de
una “societd” que tendria finalmente su centro en el Palacio de Espa-

fia en Roma, sede de nuestra embajada en la Santa Sede®.

Azara llegé a tener en Roma una biblioteca con més de 5.800 volimenes
de temas muy diversos, entre los que no podia faltar la literatura, la arqueo-
logia, las ciencias naturales o la religién y la historia del arte®. Por ultimo,
nos gustaria indicar también dos aspectos mds de la personalidad de Azara
y que ya han quedado reflejados de forma intrinseca en la labor que ejer-
cié en Roma: por un lado, su faceta de mecenas del arte espafiol en Italia,
siendo uno de los mds importantes protectores de pintores y escultores que
acudian a la Ciudad Eterna para terminar su formacién; y, por otro lado,
su dedicacién a la literatura y edicién, en primer lugar como traductor al
castellano de la obra de Conyers Middlenton, Historia de la vida de Marco
Tulio Cicerdn y en segundo lugar con su intencién de editar a los clasicos
latinos de Bodoni*.

Para terminar con este breve repaso sociocultural al siglo xviir habria
que citar varios aspectos mds, tanto de la vida cultural de la época, como
del dmbito teatral. Por un lado, en este siglo empiezan las primeras repre-
sentaciones de épera en palacio, al igual que las primeras zarzuelas, con lo
que comienza un flujo de compaiiias y actores italianos hacia Espafa para
divertimento de una corte influenciada por la cultura italiana, sobre todo a
partir del primer reinado de Felipe V. Por lo que respecta al teatro, en este
siglo, concretamente en 1737, se publica en Zaragoza la primera edicién

de la obra de Ignacio de Luzdn Poética o reglas de la poesia en general y de

38 Se refiere a la obra Memorie degli Architetti antichi e moderni, de Francesco Milizia,
el «mayor amigo» de Azara en Roma, en Jorddn de Urries, op. ciz., p. 953.

39 Ibidem, p. 954.
40 Ibidem, p. 958.
41 Ibidem, p. 959.
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sus principales especies, como ya hemos indicado al principio, obra sobre la
que girara toda la discusién de los géneros teatrales y la creacién literaria a
lo largo, al menos, de todo el siglo xv111; y también la obra de Agustin de
Montiano y Luyando Discurso sobre las tragedias espafiolas”, en 1750. Asi,
podemos cerrar nuestra época de estudio en la firma de la Constitucién de
Cadiz en 1812 que se festej6 con la representacion de una de las tres trage-
dias de la libertad de Vittorio Alfieri, Roma libre (traduccién al castellano
de Bruto primo), en la ciudad gaditana.

El reinado de un joven Felipe V, de origen francés, acompafiado después
por una reina, también joven, de origen italiano, Maria Luisa Gabriela de
Saboya, hacia pensar, como sefialaba Cotarelo y Mori, que ya podian las
«musas dramdticas castellanas y sus intérpretes en la escena buscar albergue
en otra parte»®™. A partir de aqui comienzan a llegar a Madrid y Barcelona,
los dos focos més importantes de la 6pera en Espafia, compaiias italianas
para satisfaccién de una corte que se sentia muy lejos del teatro espafiol,
importando en un primer momento la épera, como nuevo género drama-
tico musical, y continuando con la zarzuela, como adaptacién castellana de
la forma italiana.

Cotarelo y Mori sitda la primera representacién de una obra cantada en
Espana en 1702, gracias a una compaifiia que Felipe V trajo consigo desde
Nipoles. Dicha representacién se haria, a diferencia de las actividades tea-
trales que se realizaban en la época, en el Coliseo Real del Buen Retiro, y
al ser integramente en italiano, solia entregarse un «extracto o resumen del
asunto para inteligencia de los que no hablaban aquel idioma»*. Las dos
obras representadas fueron dos comedias; la primera E/ pomo de oro para la
mds hermosa, que se represent6 en italiano, francés y castellano, y la segunda

La guerra y la paz entre los elementos, ambas puestas en escena a cargo de

42 Montiano y Luyando, Agustin (1750): Discurso sobre las tragedias espariolas, Madrid:
Imprenta del Mercurio.

43 Cotarelo y Mori, Emilio (1917): Origenesy establecimiento de la Gpera en Esparia basta
1800, Madrid: Tipografia de la Revista Archivo, Biblioteca y Museos, p. 26.

44 Ibidem, p. 29.
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una compaiia italiana, conocida como los «Trufaldines»* que comenzarian
también a dar especticulos en un espacio de la calle Alcald*. A partir de
aqui empieza a haber una mayor difusién de la 6pera en Espana, aumentan
el nimero de representaciones y se extienden a otros teatros, como los co-
rrales del Principe y de la Cruz, que conseguirdn un gran publico gracias a
los esfuerzos del marqués Scotti, quien se encargé de la calidad de las obras
representadas y de que los actores tuviesen un sueldo”’. Este interés por la
6pera aumenta con la llegada de compositores como Francesco Corradini
o Francesco Corselli; fue la compaiia de este dltimo, segin Cotarelo y
Mori, quien intenté representar un drama de Metastasio, traducido por
uno de los actores, Vicente Camacho y «hecho 6pera por gracia del maestro
napolitano don Juan Bautista Mele, que también vino, aunque temporal-
mente a esta nueva metrépoli del arte»*. La obra era Demetrio en Siria®, en
cuya portada «el autor dice ser traduccién de Metastasio y la primera vez
que se cantard en espafiol»*’. Este es el ambiente sociocultural que existia

45 Ibidem. E1 nombre viene, como es sabido, del #ruffaldino, el personaje de la comedia
del arte. Ademas, segin recoge Cotarelo y Mori, la compaiia se llamé asi por
introducir este personaje en las dos primeras comedias que representaron en Es-
pafia. La compaiiia estaba dirigida por Francesco Bartoli, diferente al Francesco
Bartoli (1745-1806), también dedicado a la commedia dell’arte que escribiria las
Notizie istoriche de’ comici italiani. El propio Cotarelo y Mori ya sefialaba que
estas obras «estaban escritas en italiano, en tres actos, y tenian parte de canto y

baile», p. 29.
46 Ibidem.
47 Ibidem, p. 57.
48 Ibidem, p. 72.

49 Por amor y por lealtad y Demetrio en Siria. Drama para representar en miisica (en el
Theatro del Corral de la Cruz) la compariia de Manuel de San Miguel. Compuesta por
Vicente Camacho, quien la dedica a la Excma. Sra. D.® Leonor Pio de Saboya, duquesa
de Atri, dama de la Reyna .9 5.4 puesta en miisica por D. Juan Bautista Melle, maes-
tro de capilla italiano. Con lic. en Madrid, en la imprenta de Juan de Zifiga. Afio de
1736. 8.9 6 hajas y 56 pdginas.

50 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 73. Con estas pinceladas sobre la 6pera en Espafia
no hemos querido hacer una introduccién al género en nuestro pais, ya que en
este caso nos tendriamos que haber ido a la corte de Felipe IV y hablar sobre la
representacién de algunas obras teatrales, sobre todo una de Lope de Vega, ala
que se le ponia musica. Con estos datos sobre la épera queremos alcanzar dos
objetivos, por un lado dar fe de otras manifestaciones artisticas que se daban en
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en la Espafa de los siglos xv1i1 y principios del x1x, donde desarrollardn
su influencia nuestros dos autores objetos de estudio: Pietro Metastasio y

Vittorio Alfieri.

Espana en los siglos xvII1 y X1x —nuestro dmbito de estudio— para estructurar
el contexto sociocultural de la época; y por otro lado mencionar qué manifesta-
ciones procedian de Italia y en cudles de ellas se veian inmersos los autores que
ocupan esta tesis: Metastasio y Alfieri.
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PRIMERA PARTE

La 6pera en Espana: lallegada del nuevo
género de la mano de Farinelli y Metastasio






Capitulo 1

El especticulo en la corte






El siglo xv111 en Espafa y la primera mitad del siglo x1x estd estructurado
por la ida y venida de reyes que durante casi un siglo y medio, hasta 1833,
afio de la finalizacién del reinado de Fernando VIII, se irdn alternando en el
trono. Durante este tiempo se vive, ademds de un gran movimiento dinds-
tico, un flujo cultural, sobre todo de Francia e Italia, que tendrdn en Espaa

a uno de sus maximos receptores.

Este flujo se basa, en gran parte, en el teatro italiano y francés, que mds
alld de sus fronteras consigue crear en este lado de los Pirineos una masa
lo suficientemente critica para poner en duda, como ya hemos visto en la
introduccién, toda la base cultural espafiola establecida a través del espec-
ticulo. Lo mismo sucedera con la influencia italiana, que verd en un nuevo
género, i/ melodramma, transformado después en Opera, en su estructura
seria y comica, una nueva forma de difundir las artes escénicas y el especta-
culo, que alcanzaria tanto los estratos mds elevados de la sociedad, es decir,
la corte, como también los mas humildes, quienes a través de imitaciones de
obras de otros autores, como, por ejemplo, en el caso de Metastasio, podrian
disfrutar de dichas representaciones. En el caso de la influencia italiana,
tal y como sefiala Carreira, debemos hablar de «la falsedad del mito de la
italianizacion de la corte, entendida como la primacia de las compaiiias
operisticas italianas»'. Tal vez esta falsa italianizacién se deba a los viajes de
Felipe V por Népoles y Mildn entre 1702 y 1703, que como sefiala Carreras,
son motivos de las primeras ideas de traer el género italiano a Espana, a la
vez que «la aparicién de la 6pera italiana desencadend una crisis inmediata
en la produccién dramitica nacional y fue, en dltima instancia, la causa de
una decadencia de la cultura musical que no se detuvo hasta el surgimiento

del nacionalismo musical a finales del siglo x1x»%.

En la corte del siglo xvi11, este especticulo dependia en cada momento
del regente, o de su esposa; asi encontramos reyes mds afines a la musica y

1 Carreira, Xoan M. (2000): «Opera y ballet en los teatros publicos de la peninsula Ibé-
rica», en Boyd, Malcolm y Juan José Carreras (eds.) (2000): La muisica en Esparia
en el siglo XVIII, Madrid: Cambridge University Press, p. 34.

2 Carreras, Juan José (2000): «De Literes a Nebra: la musica dramitica entre la tradi-
cién y la modernidad, en Ibidem, p. 19.
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al teatro, como pasaria con Felipe V o Fernando VI, y otros mis aficionados
a la caza, como, por ejemplo, Carlos III o Carlos IV. Con los reinados habia
diferentes formas de gestionar la cultura, mientras unos construian teatros®
y acogian compaiiias que provenian de Francia o Italia; otros promulgaban
leyes para el cierre de los teatros, prohibiendo los espectdculos que no fue-
sen en castellano. Es en este ambiente, como iremos viendo a lo largo de
esta parte, donde se desarrolla en Espaifia el desembarco de un nuevo géne-
ro: il melodramma italiano, y de un libretista: Pietro Metastasio.

Pero antes de pasar directamente a Metastasio y a lo que supuso para la
corte espafiola del siglo xvi11 contar con Farinelli, el gran amigo (gemello)
de nuestro libretista, es necesario hacer un recorrido por la cultura que pro-
tegian los regentes, asi como dibujar el ambiente cultural que se vivia, o las

influencias que la cultura francesa e italiana tendrian sobre ella.

Si antes comentdbamos que el desarrollo del ambiente cultural de la épo-
ca dependia de la corte y su interés por la cultura, durante el siglo xvii1 ya
se promueven los primeros representantes culturales, como fue el caso del
famoso Carlo Broschi, Farinelli, personaje transversal a los diferentes rei-
nados de esta época, e importantisimo para entender el éxito de Metastasio
en el teatro de la época, en particular, y de la épera italiana en general, sobre
todo en lo que fueron los afios mis fructiferos para el melodrama en Espa-
fia, entre 1734-1777 y 1787-1799", cincuenta afios que ocupan los reinados

3 «El favor real continué en el reinado de Fernando VI, que abrié el teatro del Buen
Retiro con una representacién de La Clemenza di Tito en la traduccién al caste-
llano de Luzan. Carlos III estaba demasiado entregado a los placeres de la caza
para interesarse por la épera italiana, pero permitié que los melodramas siguieran
llevindose a escena hasta 1777, cuando las representaciones operisticas fueron
por decreto temporalmente prohibidas», en Fucilla, Joseph G. (1953): «Poesias
liricas de Metastasio en la Espafia del siglo xvii1 y la octavilla italiana», en Re-
laciones Hispanoitalianas, Madrid, anexo LIX de la Revista de Filologia Espariola,
pp. 203-204

4 Ibidem, p. 204.
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de Felipe V, Fernando VI y Carlos IV. En este periodo de tiempo, Farinelli®

no estaria en el reinado de Carlos IV, ya que Carlos I1I lo enviaria al exilio®.

Farinelli habia llegado a Espafia en agosto de 1737, desde Londres,
como director de los festejos de la corte, en sustitucién del marqués Anibal
Scotti’, quien desde 1720 era «juez protector y director de las compafiias
italianas» en los teatros madrilefios. La llegada de Farinelli se produce por
expreso deseo de Felipe V y de su segunda esposa, Isabel de Farnesio®, quien

hizo traer al gran cantante para que le ayudara a huir de esa melancolia he-

5 Farinelli dejé constancia de toda su época en Espafa en su libro Descripcion del es-
tado actual del Real Theatro del Buen Retiro. De las funciones hechoas en él desde el
ario 1747 hata el presente: de sus yndividuos, sueldos, y encargos, segiin se expresa este
primer libro. En el segundo se manﬁestan las diversiones, que annualmente tienen los
Reyes Nrs. Sers. en el Real Sitio de Aranjuz. Dispuesto por D. Carlos Broschi Farinelo.
Criado familiar de S. M. Afio 1758. Obra indispensable para entender su labor en
la corte y su influencia en la difusién de la épera, sobre la que volveremos en el
siguiente este capitulo.

6 «Philip V died in 1746 but Farinelli continued in favor at the court through the reign
of Ferdinand VI. The queen died Augut 28, 1758, and after that Farinelli never
again sang in the palace. Ferdinand VI died Augut, 10,1759, and one of the first
acts of the new king Charles III was to exile Farinelli, after Farinelli had resided
in Spain twenty-two years», en Sterling, A. (1941): «Metastasio in Spain», en
Hispanic Review, IX, p. 185.

7 «[Scotti] muy vinculado a la reina Isabel de Farnesio, en las labores de director de
festejos musicales de la corte habia ya iniciado la preparacién de una compleja
y perfecta infraestructura que harfa del Coliseo del Buen Retiro el mejor tea-
tro musical de Europa y un auténtico foco de especticulos de vanguardia», en
Fernandez Fernandez, Olga (2001): «La Clemencia de Tito en Metastasio en la
traduccién de Luzdn y la vision de la pera a través de los neocldsicos espafioles
del siglo xvi111», en Dieciocho, 24.2, p. 219.

8 «El advenimiento de la nueva dinastia de los Borbones, su primer monarca, Felipe V,
acostumbrado al esplendor y confort de la corte francesa, tratd, una vez concluida
la contienda derivada de la sucesién de Carlos II, de disponer los Reales Sitios
de una manera acorde con las exigencias de la nueva sociedad europea, lo que
habria de iniciar una fecunda actividad que ya no habré de cesar en los diferentes
reinados de sus sucesores. Una circunstancia especialisima vino a constituirla: el
segundo casamiento del monarca con Isabel de Farnesio, clave definitiva para el
desarrollo de las artes pldsticas y acusticas en Espafa, y cuya capacidad organi-
zativa y formacién supo infundir a sus descendientes, sus hijos Carlos III y el in-
fante don Luis», en Morales y Marin, José Luis (2000): «La escenografia durante
el reinado de Felipe V», en Boyd y Carreras, op. ciz. p. 287.
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reditaria que afloraba en los borbones’. Antes de la llegada de Metastasio,
Farinelli, e incluso de Scotti, sobre todo desde 1703"°, ya habia una compa-
fifa italiana de cémicos que se dedicaria a hacer representaciones por varias
ciudades, se trata de la conocida popularmente como I Trufaldini, es decir
la Compaiia Real Italiana, que representaron en 1703 la obra E/ pomo d'oro
para la mds hermosa™. Esta Compafifa Real Italiana se estableceria a partir
de 1708 en los Caiios del Peral. Farinelli tendria, entre sus obligaciones, la
de actuar Gnicamente ante el rey y la reina con un sueldo que llegaba a los
ciento trenta y cinco mil reales de vellén al afio™:

No hay dudas que entre los trufaldines habia actores que cantaban y
bailaban, aunque no fueran virzuosi, diferencia, como sabemos, fun-
damental. No obstante, es igualmente cierto que las relaciones entre
comedia y épera fueron muy importantes desde sus origenes y que
la supervivencia de las compaiias de commedia dell’arte dependian
en buena medida de sus capacidad para adaptarse a los gustos cam-
biantes de sus patronos cortesanos y del publico general. Como la
popularidad de la musica italiana se increment6 en Espafia durante
las primeras décadas del siglo, es perfectamente comprensible que
los trufaldines intentaran explotar la épera como una alternativa

rentable. Dos libretos documentan ese interés ocasional por la épe-

9 «Sin entrar aqui en el funcionamiento de este sistema bajo los Austrias, es preciso re-
saltar que, al heredar tal mecdnica de la vida de Corte, Felipe V la utiliz6 para huir
de la melancolia, de la enfermedad nerviosa que le aquejaba, mediante el conti-
nuo entretenimiento y cambio, mediante la caza, mediante el canto; y que, hasta
el final del siglo, sus hijos emplearon contra el mal hereditario el mismo medio,
aunque con variaciones que respondian a sus diferentes gustos y personalidades:
Felipe V utiliz6 a gran escala tanto las grandes monterias como la musica, para la
que contratd al gran Farinelli en 1737; Fernando VI, sin abandonar la caza, presté
atencién muy preferente al canto; Carlos III, aborreciendo la musica, se dedicé
con frenesi a la caza», en Sancho Gaspar, José Luis (2000): «Los Sitios Reales,
escenarios para la fiesta: de Farinelli a Boccherini», en Torrione, Margarita (dir.)
(2000): Esparia festejante. El siglo xviir. Mélaga: Diputacién de Maélaga, p. 176.

10 Ferndndez Ferndndez, op. ciz., p. 222.
11 Carreras, p. cit., p. 22.
12 Morales y Marin, op. cit., p. 289.
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ra: Linteresse schernito dal proprio inganno (1722) y el hasta ahora
desconocido L’Ottone in villa (1723)%.

Por lo tanto, podemos afiadir que I Trufaldini, quizds por una cuestién de
supervivencia de la compaiiia, llevaron a cabo también representaciones de
6peras, la primera de las que cita Carrera con musica de Gioacchino Landi
y dedicada a la reina Isabel de Farnesio™; y la segunda, también con musica
de Landji, posiblemente se trate de la obra de Sebastiano Biucardi®. Des-
pués de la clausura de los Caiios del Peral, y hasta su reapertura por Carlos
III en 1786, las 6peras que se representaban se hacian para la corte y en el
Teatro Real del Buen Retiro'. Es interesante este dato, ya que como sefiala
Robinson, no se llevaron a cabo representaciones publicas de las 6peras,
sino representaciones para la corte. Estas actuaciones, algunas de ellas en
los corrales de La Cruz y el Principe, durarian hasta 1799, concretamente el
28 de diciembre, cuando Carlos IV prohibié cualquier representacién que
no fuera en espafol; prohibicién que duraria hasta 1808, fecha en la que los
franceses la anularon®.

Paralelamente a las actuaciones que se harian en los dos corrales, los
concejos municipales iban tomando protagonismo en sus representaciones,
se «consideraba el teatro (ya fuera cantado, declamado o danzado) como un

poderosisimo instrumento de educacién popular»'®, otra de las finalidades

13 Carreras, p. ciz., p. 22.

14 L’interesse schernito dal proprio inganno: capriccio boscareccio da rappresentarisi nel nuo-
vo Teatro de Comici Italiani, dedicato alla S.R.C.M. d’Isabella Farnese Regina delle
Spagne posto in musica dal signor Gioacchino Landi, Madrid: 1722, s.n.

15 Biucardi, Sebastiano (1723): Ottone in Villa. Drama posto in musica dal signor Gioac-
chino Landi. Madrid, per Nicolao Rodriguez, impr. Reale, 1723.

16 Robinson, Michael F. (2000): «Aspectos financieros de la gestién del teatro de Los
Canos del Peral, 1786-1799», en Boyd y Carreras gp., cit., p. 41. Robinson sefiala
que la unica excepcién a estas representaciones se dio entre 1743 y 1746 en la
que, compaiifas espafiolas, traducian éperas italianas y las reprentaban también
en Los Cafios.

17 Carreira, op. cit., p. 42.

18 Ibidem, p. 31.
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que cumplia el denominado teatro del pueblo, frente al diferente teatro de
la corte.

Anibal Scotti seria uno de los que incentivarian en 1737, durante el
reinado de Felipe V, la reconstrucciéon del teatro de los Cafios del Peral,
inaugurado con una obra de Metastasio, Demerrio, con musica de Has-
se, el dia 16 de febrero de 1738, aunque cerraria sus puertas sélo un afio
después”. Anteriormente, en el Carnaval de 1736 se habian adaptado dos
obras de Metastasio, se trata de Dar ¢/ ser el hijo al padre®®, y Por amor y por
lealtad, recobrar la majestad: Demetrio en Siria*’. La primera se trata de una
traduccién del Arzaserse de Metastasio, estrenada en Roma en 1730; y la
segunda una traduccién del Demetrio, estrenada en Viena en 1731; una
representada en el Corral del Principe y otra en el Corral de la Cruz, sobre
las que volveremos mds adelante®. Este teatro de los Cafos del Peral se
encontraria ubicado justo donde ahora estd el Teatro Real®. También se le
conocia como «corral de Trufaldines», ya que era sobre todo la compaiiia de
Francesco Bartoli quien hacia uso de su escenario®”. Pero no seria el teatro

19 Ibidem, p. 34. Segun comenta Carreira el teatro fue «inaugurado el 16 de febrero de
1738 con la representacién de Demetrio de Hasse a cargo de una compaifiia bajo
la direccién de Giovanni Marfa Mazza y Giovanni Antonio Pierazzini»

20 Dar el ser el hijo al padre: Melodrama harmonica, que se ha de representar en el Coliseo
del Principe, en el Carnabal de este Ario de 1736. Puesta en musica por D. Francisco
Corradini. Con Permiso y Licencia del Ilustrisimo Sefior Don Fray Gaspar de Molina
y Owiedo, Governador del Consejo. En Madrid: en la Oficina de Don Gabriel del
Barrio, Impresor de la Real Capilla de Su Magestad.

21 Por amor, y por lealtad y Demetrio en Syria. drama para representar en miisica (en el
Theatro del Corral de la Cruz) la compasiia de Manuel de San Miguel. Compusta por
Vicente Camacho quien la dedica a la Ec.ma Seriora Doria Leonor Pio de Saboya, Du-
quesa de Atri, Dama de la Reyna Nuestra Seriora. Puesta en miisica por Juan Baptista
Mele, Maestro de Capilla, Italiano. Con licencia. En Madrid. En la Imprenta de
Zadiiga. Afio de 1736.

22 Queda mds que claro la hegemonia metastasiana en las representaciones operisticas,
exceptuando dos obras que se presentan en el Coliseo del Buen Retiro en los afios
1748 y 1749, se trata de E/ Polifemo de Pablo Rolli (1748) y E/ Vellocino de oro de
Pico de la Mirandola (1749), vid. Fernandez Ferndndez, gp. cit., p. 217.

23 Morales y Marin, op. cit, p. 292.
24 Ibidem.
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de Los Canos del Peral el inico que alzaria Scotti, ya que Isabel de Farnesio
le ordenaria construir un nuevo teatro, el Real Sitio de San Idelfonso?.

Al afio siguiente de la apertura del teatro de los Cafios, sufriria una re-
novacién «con el fin de adaptarlo a las exigencias de un género pujante,
sofisticado y elitista: el drama musical u épera seria»*. La apertura de este
nuevo teatro, quizds también tenga que ver con la inauguracién en 1737,
por parte de la corte de Népoles, del teatro San Carlo y sobre el cual «Isabel
de Farnesio se mostraba maternalmene celosa»”, de ahi la idea de Felipe
V e Isabel de Farnesio de que Madrid tuviese la misma capacidad teatral
que tenian otras ciudades europeas, como por ejemplo Paris®®. A partir de
ahora existirdn dos espacios para el teatro, por un lado el Coliseo del Buen
Retiro?, mds orientado a la corte, y por otro lado los Cafios del Peral para
las clases mds populares. Situacién que duraria poco, ya que el teatro, como
hemos comentado antes, se cerraria en 1739 y «a partir de enero de 1740
el Coliseo del Buen Retiro se convirtié en centro exclusivo y templo del
drama musical»*’. Antes de las representaciones en los teatros de la capital
madrilefia, las representaciones de algunas serenatas, o incluso 6peras, se
daban en «residencias nobiliarias madrilefias»*.

Los Cafios del Peral acogerian los mejores musicos y directores de teatro
del siglo xv111, por ejemplo Domenico Rossi, quien gestionaria el teatro

25 Ibidem, p. 287.

26 Torrione, Margarita (2000): «El Real Coliseo del Buen Retiro: memoria de una
arquitectura desaparecida», en Torrione, op. cit., p. 304.

27 Ibidem.
28 Morales y Marin, op. cit., p. 292.

29 Construido por el arquitecto Alonso de Carbonell en el siglo xv11, serfa dirigido por
Farinelli, a peticién de Fernando VI, hasta 1758.

30 Como sefiala Margarita Torrione, Los Cafios del Peral se cerré hasta el carnaval de
1767, fecha en la que abriria sus puertas, junto con el Coliseo del Principe para
«aquellos bailes de méscaras (prolongados de Navidad a Cuaresma, a pesar de la
austera voluntad de Carlos III)», ap. ciz., p. 306.

31 Torrione, op. cit., p. 306.

32 Carreras, Juan José (2000): «En torno a la introduccién de la épera de corte en Es-
pana: Alessandro nell'Indie (1738)», en Torrione, op. cit., p. 336.
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hasta finales del siglo xv111, y «contraté a las voces mds prestigiosas (in-
cluida Brigida Banti en 1792-1793) y a grandes bailarines (Salvatore Vi-
gano, Gaetano Gioia, Pietro Angiolini, Jean Dauverbal) para los Cafios del
Peral»*, de esta forma traia obras que habian gozado de un gran clamor en

los mejores teatros europeos, como Paris o Viena.

Situiandonos en 1739, se nos dibuja un paisaje operistico muy interesan-
te, por un lado el cierre de los Cafios del Peral, hecho que concentrard toda
las representaciones operisticas en los denominados Reales Sitios; a la vez
que la llegada de Carlo Broschi, Farinelli, en 1737, otorga a la 6pera su ver-
dadero espacio en el especticulo de los teatros espafioles, que por un lado se
ird estructurando en un «teatro erudito», aquellos que componian las obras
teatrales en castellano, y los que desarrollaban sus obras en el denominado
«teatro popular»*, es decir aquellos que traducian o adaptaban obras italia-
nas o francesas. En este tltimo caso seria interesante marcar una diferencia
entre las traducciones y las adaptaciones, ya que como veremos a continua-
cién, cada una de ellas, a su vez, tenia un publico diferente y se representaba
en un teatro diferente. Cristina Maria Puente en su trabajo sobre las obras
de la historia de Roma de Metastasio lo explica de la siguiente forma:

Dado que el publico del siglo xvi11, en gran medida analfabeto, era
un dvido consumidor de teatro, los gobernantes, politicos, autores y
traductores de cualquier ideologia consideraron que la escena ofrecia
una herramienta muy poderosa para hacer una lectura partidista del
presente, difundir sus ideas e influir en los espectadores. La reforma
teatral del Conde de Aranda y algunos ilustrados prohibié los autos
sacramentales y quiso acabar con el teatro barroco, pero no erradicé
el llamado teatro popular, que gozé de gran éxito y contribuyé a que
el género dramitico evolucionase. Tanto los que cultivaban el llama-

do teatro erudito (Eriarte, Moratin, etc.), como los que cultivaban

33 Carreira, op. cit., p.38

34 Martin Puente, Cristina (2013): «LLas obras sobre la historia de Roma de Metastasio
y sus traductores al espafiol con especial atencién al jesuita Benito Antonio de
Céspedes», en Cuadernos de Investigaciones Filoldgicas, n.° 39, p. 188.
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el llamado teatro popular (Ramén de la Cruz, Luciano Francisco
Comella, Gaspar Zavala y Zamora, etc.) tradujeron (o adaptaron)
obras francesas e italianas y refundieron obras espafiolas del Siglo de

Oro con fines politicos, ideoldgicos, educativos, etc.’

El desarrollo de una doble corriente operistica basada en la adaptacién y
traduccién busca el adoctrinamiento ideolégico de un publico a través de su
entretenimiento. Junto con esta dualidad existente entre adaptacién y tra-
duccién, también influye la ciudad en la que se representa la obra y el tipo
de compaiifa que hacia la representacion, entre las que podemos destacar
«compaifias italianas, cortesanas, de cantantes profesionales o de actores-
cantantes»®, a las que podriamos afiadir las compafifas propiamente espa-

fiolas; y los comicos que hacian sus versiones de algunas obras.

Un caso muy parecido se dard también con las compafiias que ejecuta-
ban las representaciones, ya que en el caso de la 6pera podian ser o bien
una compaiia con cantantes espafioles representando la obra en espaol;
cantantes espafioles representando la obra en italiano; o, por ultimo, una
compaiifa italiana con cantantes italianos. Para este dltimo caso habria
que esperar hasta 1738 para que llegue a Madrid «la primera compafia
profesional italiana, representando cinco éperas de Metastasio en el teatro
comercial de los Carfios del Peral y participando ademis en la suntuosa
produccién cortesana Alessandro nelle Indie en el Buen Retiro para celebrar
la boda de Carlos de Borbén, aparece de una manera bastante distinta de la
que normalmente se nos venia diciendo»*’.

35 Ibidem, p. 188.

36 Baldissera, Andrea (2007): «Metastasio en Espafia, entre traducciones y adaptacio-
nes», en Boletin de la Biblioteca de Menéndez Pelayo, LXXXIII, p. 153. Baldissera
afiade también que «las preferencias y el gusto del publico; el nivel y la inclinacién
poética del traductor; la situacién que ocasionaba las transposiciones etcétera.
Este complejo conjunto de elementos determina, cada vez, rasgos y caracteres de
traducciones o adaptaciones», en Baldissera, op. ciz., p. 153.

37 Carreras, op. cit., p. 23,
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De forma paralela a este desarrollo de los modelos de compaiiias, se da
también un desarrollo de la imprenta, en lo que se refiere a la traduccién y
publicacién de las 6peras que se representaban.

Este «teatro del pueblo» sucedia en los corrales de la Cruz y del Prin-
cipe®, donde ya se hacian representaciones desde el siglo xv1, y posterior-
mente parte de lo que podriamos denominar esa «6pera del pueblo» se
representaria también en los Cafos del Peral, pensado para dar cabida al
nuevo género del melodramma, todo ello apoyado por Felipe V, quien tenia
«una decidida intencién de transformar estos espacios en teatros modernos,
muy a la italiana, modelo que habria de perdurar hasta el siglo x1x»*’. Este
teatro de la corte ya se ponia en escena durante el siglo xvir de la mano de
los mayores representantes de la época, Calderén y Lope®, destacando la
gran importancia que la musica tenia para las representaciones, la musica
«tanto de solistas como la coral e instrumental dentro del conjunto de ele-
mentos que integran el especticulo total»*'. Quizds para el teatro de corte,
el momento de mayor esplendor se dard con el reinado de Fernando VI,
entre 1751 y 1758,y sobre todo en el Coliseo del Buen Retiro y el palacio

de Aranjuez*®.

La distincién entre estos dos tipos de teatros, y por tanto en la cele-
bracién de dos tipos de fiestas, es el desarrollo del modelo que se llevaba
a cabo durante el barroco, donde las fiestas se realizaban en funcién de

las diferentes clases sociales. Como sefiala Serrano, mientras que existia

38 Morales y Marin, op. cit., p. 287. Estas representaciones se llevaron a cabo durante
el reinado de Felipe V.

39 Ibidem, p. 291.

40 Sabik, Kazimierz (1997): «La funcién de la musica en el teatro de corte en Espa-
fia a finales del siglo XVII (1670-1700)», en Virgili Blanquet, Maria Antonia;
Garcia-Luengos, German Vega y Carmelo Caballero Ferndndez-Rufee (eds.)

Muisica y literatura: en la peninsula Ibérica: (1600-1750), Valladolid: Universidad
de Valladolid, p. 459.

41 Ibidem, p. 466.

42 Lolo, Begofia (2000): «Las temporadas liricas durante el reinado de Fernando VI.
Conforto y Farinelli, una fructifera colaboracion teatral (1751-1758)», en Torrio-
ne, op. cit. p. 365.
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una «fiesta caballeresca» protagonizada por los nobles, frente a ella se de-
sarrollaban también las «fiestas de las corporaciones o instituciones inte-
lectuales», como por ejemplo las universidades, las cuales se construian sus
propios teatros o creaban certimenes literarios. A estos dos modelos de
fiestas tendriamos que afadir otros dos, por un lado el que organizaban
los conventos y parroquias, por ejemplo las procesiones; y por otro lado la
«fiesta popular y carnavalesca de los gremios; cada gremio concurria con
sus cuadrillas y comparsas de a pie y eran los encargados de la generaliza-
cién del bullicio»®. A esto afiade Serrano que se produce un «retraimiento
bien visible en las clases altas y, frente al bullicio, se recogerdn en salones
principales»*. Este recogimiento da lugar también a un mayor desarrollo
del nimero de especticulos para las clases populares que no tienen que
invertir su tiempo en la preparacién de eventos ajenos, sino en los suyos
propios, a la vez que los salones de la corte comienzan a recoger eventos
alejados de la tradicién barroca, como, por ejemplo, las representaciones de
6pera. Un impulso al teatro de corte se desarrolla con la creacién de compa-
fifas que Gnicamente trabajaban en los salones de palacio, como por ejemplo
la compaiiia los Reales Sitios, creada por el Conde de Aranda y que tenia
«dos secciones, una para el teatro hablado en francés y otra para la danza y
cantos italianos»*, de forma que la representacién operistica se encuentra
totalmente consolidada.

Asi, a mediados del siglo xv111 el panorama teatral en Madrid converge
entre las representaciones de géneros tradicionales, las representaciones de
la zarzuela*, acompafiado por otro tipo de representacién que se va hacien-

43 Serrano, Martin (2000): «La lealtad triunfante. Fiesta, politica y sociedad en Espafia
en la primera mitad del siglo XVIII», en Torrione, op. ciz., p. 30.

44 Ihidem.
45 Carreira, op. cit., p. 35

46 «For the existing public attending the theatre in Madrid, the musical genre clo-
sest to opera was the zarzuela. This genre, characterized both by the alternation
between sung and spoken sections and by its mythological subject, had emerged
from court circles in the mid-17th century; by the beginning of the 18th it was
a completely integrated part of the regular seasons. Boht genres, zarzuela and
opera, influenced one another: although opera scores do not survive from this
period, it is quite likely that the structure and style of the arias was more or less
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do en la corte, i/ melodramma, ejecutado tanto por companias espafiolas,
como por compaiiias italianas a partir de la llegada de Farinelli a la corte
espafola. De esta forma podemos destacar, a principios del siglo xv111, tres

tipos de propuestas musicales:

Hoy nos resulta evidente que en los primeros afios del siglo co-
existen 1. la propuesta comercial de géneros musicales tradicionales,
como la zarzuela: en la Cruz y el Principe siguen los montajes de
espectdculos de tipo espafiol, pero también derivados de textos me-
tastasianos, con las actrices intérpretes; 2. Presencia de compafias
italianas con oferta publica de épera «italiana»: como hemos visto,
en la temporada 1738-39 en Los Cafios, virtuosos italianos regidos
por un nuevo sistema empresarial, proponen éperas en italiano, casi
todas de Metastasio; 3. confluencia de los dos géneros en las pro-

ducciones «privadas» de la corte®.

En estas tres propuestas se engloban por un lado la tradicién espafiola
de las nuevas representaciones que se hacian en Zarzuela y sus representa-
ciones en forma de teatro cantado. Frente a ella la «opera italiana» que con
la llegada de Farinelli conseguird un mayor impulso y difusién en la capital
del reino, a la vez que se divide en dos, por un lado las traducciones, mas
orientadas a la corte y al divertimento de los males regios, como sucedera
con Fernando VI; y por otro lado, un teatro mas orientado al resto del
pueblo donde se sitian las adaptaciones de las 6peras italianas al género
espafiol, a veces utilizando el mismo argumento y otras conviritiéndose en
imitaciones, como tendremos oportunidad de ver en las paginas siguientes.

Todas estas imitaciones y traducciones comparten un comun denominador,

the same. It is highly significant, in his respect, that the same composers wrote in
both genres», en Leza, José-Maximo (1998): «Metastasio on the Spanish stage.
Operatic adaptations in the public theatres of Madrid in the 1730s», in Early
Music, november, p. 626.

47 Profeti, Maria Grazia (2001): «El espacio del teatro y el espacio del texto: Metas-
tasio en Espafia en la primera mitad del siglo xvii1», en La dpera en Esparia e
Hispanoamérica, Madrid, p. 266.
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el autor, ya que la gran mayoria de las que se hacen a lo largo del siglo xvir
y que dardn una gran difusién al be/ canto en Espafia, seran obras de Me-
tastasio. Evidentemente mucho tendrd que ver, como ya hemos citado, la

presencia de su gemello Farinelli en la corte espafiola.

Ahora nos podemos hacer una idea de la situacién que existe en Espafia
alo largo del siglo xv111 en lo que se refiere a disposiciones de espacios para
el especticulo®, legislacion sobre la representacion de las obras, de las que
ya hablamos en la introduccién, o también de la diferencia de prictica entre
la traduccién y la adaptacidn, asi como entre un teatro y una épera de corte,
o un teatro mds popular con una orientacién mds general. A partir de ahora
nos centraremos, por un lado, en la definicién del término épera, asi como
en definir quiénes eran los musicos, ademas del ya mencionado Metastasio,
que harian de ciertos periodos de este siglo, una época importantisima para

el desarrollo de la 6pera en Espana.

Es indudable que algo se movia durante el siglo xv111 en los teatros del
reino, tanto en lo que se refiere en las representaciones mds cortesanas,
como en aquellas que iban destinadas a un publico mds general. Llegados a
este punto tendriamos que definir qué es realmente lo que estd acontecien-
do, es decir, se trata de una forma nueva de teatro, de piezas de teatro can-
tado, serd el melodramma italiano, etc. El hecho de que podamos concretar
estas definiciones nos servird también para establecer qué periodos han sido

48 A estos lugares de represetacion que hemos citado, y que se encuentran todos en
Madrid, habria que afiadir también los teatros de otras cidudades présperas del
reino que también realizaban representaciones operisticas y, como veremos a con-
tinuacidn, en ellas también se desarrollé una proyeccién melodramitica, ya que
«Como es natural, la 6pera vivié un esplendor particular en aquellas ciudades
econémicamente présperas o en pleno proceso de expansion, fruto del comercio
maritimo (Cadiz y La Corufia) o de la industria de construccién de buques (Fe-
rrol, Oporto y El Puerto de Santa Maria), y donde se daba una notable presencia
extranjera y los potentados locales estaban divididos o carecian de importancia.
En cambio, en otras ciudades mas antiguas, la introduccién de la épera solo fue
posible mediante la intervencién del capitdn general (como en Jerez de la Fron-
tera y Santiago de Compostela); del gobernador (en Sevilla); directamente del
gobierno central (en Pamplona y Valladolid) o a través de la presién de nobles
ilustrados radicales de la zona (como sucedié en Cérdoba, Granada y Palma de
Mallorca)», en Carreira, op. cit., p. 33
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aquellos en los que el género operistico ha tenido un mayor éxito a lo largo
del siglo xv111, asi como para evaluar los cambios que se dan en la época,
como, por ejemplo, el paso del recitativo al aria, o la creacién e inclusién de
los entremeses como divertimento, sin olvidar la labor que tienen las adap-
taciones de la obras, sobre todo en la adecuacién de un género, y también en
el desarrollo de una estructura neocldsica teatral vertebrada, en gran parte,
por los caprichos de la corte.

Carreras distingue tres usos diferentes para el término 6pera, por un
lado «el género dramitico y musical importado en bloque e interpretado
en italiano por cantantes profesionales (virtuosi)»; por otro lado «un género
teatral cantado en espafiol, basado en modelos musicales y dramaticos ita-
lianos»; a diferencia del anterior, tal y como sefiala, éste estaria, sobre todo,
interpretado por cantantes espafiolas; y por dltimo, en lugar de referirse
a un género, se refiere a un estilo, el «operistico», que segin Carreras, se
trata de «un estilo relacionado tanto con la composicién como con la inter-
pretacion, aparece asociado con la épera de Italia, aunque también puede
aplicarse a otros géneros establecidos, como la musica sacra»®. Dentro de
este abanico de definiciones se engloban todas las representaciones que se
hacian en la corte, por ejemplo, las interpretadas por cantantes italianos, en
su mayoria bajo la proteccién de Farinelli, quien se encargaba de dibujar
el esquema de la épera cortesana, pidiendo traducciones (si no €l la reina,
como por ejemplo en el caso de Alessandro nell’Indie de Val) y atrayendo la
atencién de los mejores compositores, como, por ejemplo, Conforto, que
desarrollaria gran parte de su labor profesional de la mano de Farinelli.
Con la segunda definicién del término «6pera» se recogen®® todas aquellas
representaciones, la mayoria adaptaciones, de obras de Metastasio que se
llevaban a cabo en los dos corrales de la ciudad, el del Principe y el de la
Cruz. Por su parte, Carreras destaca también que dentro de este segundo

estilo se encuentran cambios formales en la estructura del género, pasando

49 Carreras, op. cit., p. 20.
50 Ibidem, p. 23.
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de secciones de «estribillo-copla», de la zarzuela, a «secciones de recitativo

y aria» de la 6pera’’.

A partir de aqui el término dpera, o quizds mds el de melodrama, em-
pieza a tener una mayor difusién, ya que muchos libretos espafioles se co-
mienzan a denominar «drama» y «melodrama», mientras venian a la corte
nuevos compositores italianos.

Con el género casi definido, las épocas y acontecimientos que rodean la
difusién de la 6pera van a jugar un papel muy importante para su conso-
lidacién como género teatral y del especticulo en el siglo xviir. Carreira®™
destaca cuatro épocas para la épera a lo largo de este siglo: la primera du-
rante el reinado de Felipe V (1700-1746); la segunda entre 1750-1755,
donde se producen los cierres de los teatros por orden de Fernando VI; la
tercera fase entre 1760-1778, la Gltima fase del Teatro de los Reales Sitios;

y por tltimo entre 1787-1800, con la reapertura de los Cafios del Peral.

En estos periodos no siempre se podia representar en los teatros, algunas
veces porque las compaiiias no contaban con lo privilegios necesarios para
ello, o porque el teatro estuviera gestionado por la compaifiia y no podian
pagar la cuotas que suponian actuar en otros lugares. Paralelamente a este
tipo de actuaciones, en la corte o en los corrales, abundaban también las
actuaciones en hospitales y lugares publicos, cuyo beneficio solia ser inte-
gramente para la compafiia®.

Este desarrollo de la 6pera no tuvo lugar dnicamente en las grandes ciu-
dades, como Madrid o Barcelona, sino que toda ciudad préspera, sobre todo

aquellas que tenian una gran relacién con el comercio, como era el caso

51 Carreras sefiala que «en este sentido la primera 6pera representada en la corte espa-
fiola fue Decio y Eraclea producida para celebrar el primer aniversario del principe
heredero don Luis, el 25 de agosto de 1708, y dedicada a la camarera mayor, la
Princesa de los Ursinos, principal figura politica de la corte hasta su exilio en
1712 y gran admiradora de la musica de Alessandro Scarlatti», Ibidem, p. 22.

52 Carreira, op. cit., p. 31

53 Carreras, op. cit., p. 32.
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de las ciudades costeras que desarrollaban una elevada actividad industrial,
contaron con un desarrollo cultural importante. Tal es el caso de Cédiz,
donde Joseph Jordan, empresario de la ciudad, «construyé sin licencia un
teatro [...] el unico situado fuera de la capital espafiola hasta 1750»**. Di-
chas representaciones también aumentaron en otras ciudades, como por
ejemplo, Valencia®, La Corufia, Ferrol o El Puerto de Santa Maria don-
de «existia una notable presencia extranjera», seguramente constituida por
Nicola Setaro, empresario del teatro quien marché con una parte de su
compaiiia a Jérez y El Puerto de Santa Maria, donde propuso la creacién de
un teatro®®. Dentro de las ciudades mas grandes involucradas con la 6pera,
Barcelona disfruté durante la década de 1750 de una gran efervescencia
operistica debido, sobre todo, al Marqués de Mina®’.

Con la historia de las compaiiias de teatro o la creacién de nuevos espa-
cios para la representacién estd también la historia de los musicos que du-
rante el siglo xvII1 ponen musica a la escena teatral. Estos musicos venian
muchas veces convencidos por Farinelli, quien posiblemente serd el maxi-
mo responsable, pero también a veces se habian convertido en maestros,
por ejemplo de las reinas, y viajaban con ellas. Esto serd lo que le pase a
Domenico Scarlatti, que trabajaria con la reina Barbara de Braganza hasta
su muerte. Durante este tiempo fue incluso maestro de clave del rey Fer-
nando’. Junto con Scarlatti podemos citar a todos aquellos musicos que
pusieron melodias a los libretos de Metastasio que se representaron en la
corte, como Conforto, Mele, Corradini o Hasse il Sassone. También pode-

54 Carreira, op. cit.,p. 35.

55 En el caso de Valencia, sefiala Carreira que «contaba con una gran cantidad de
inmigrantes» y que en ella Antonio Solis, de quien hablaremos como traductor
de Alfieri, dirigi6 «desde 1790 una compaiiia espafiola que presentaba ballets
d’action y épera italiana», en Ibidem, p. 39.

56 Ibidem, p. 35.
57 Ihidem.

58 Sancho Gaspar, José Luis (2000): «Los Sitios Reales, escenarios para la fiesta: de
Farinelli a Boccherini», en Torrione, op. cit., p. 179.
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mos descatar otros musicos que trabajaron para las éperas, como es el caso

de Baldassare Galuppi il Buranello o Pergolesi®’.

Ademis de los anteriores, Farinelli consiguié reunir a los mejores com-
positores e intérpretes que se paseaban por los teatros europeos, asi conté
con las cantantes Vittoria Tesi, Ana Maria Peruzzi, Lucia Facchinelli, el
castrato Caffarelli, o el tenor Annibale Fabbri, junto con Saletti, Mancini o
Uttini. De todos los musicos, el que mds veces seria representado fue Con-
forto, seguido de Mele y Galuppi, como sefiala Begofia Lolo en su estudio
sobre las representaciones en el reinado de Fernando VI®. El periodo de
mayor presencia de Conforto serd entre 1751 y 1758, que, como veiamos
antes, se trata del periodo de tiempo donde se produce un mayor nimero
de representaciones en los teatros de la corte, repartidos entre el Coliseo del

Buen Retiro y el palacio de Aranjuez.

Como sefiala Lolo, Conforto representard todos los afios obra nueva.
Destacando a Metastasio como el autor del que mds libretos se representa-
rian, mostrindonos el auge que el binomio Metastasio-Farinelli alcanzaria
durante todo el siglo xvii. Algunas de estas obras contarian con un gran
éxito, como por ejemplo La Nitteti, encargada expresamete por Farinelli
a Metastasio, que contaria con 14 representaciones® a lo largo de los dos
afos que estuvo en cartel. Hay que destacar que la labor de Conforto como
musico de la corte no seria s6lo la de representar las 6peras de Metastasio,
sino también se encargaria de celebrar los grandes acontecimientos de la

corte, como por ejemplo los cumpleafios y onomadsticas®.

59 Ibidem, p. 180.
60 Lolo, op. cit.
61 Ibidem, p. 374.
62 Ihidem.
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Capitulo 2

Metastasio y su difusién en Espaiia: relaciéon de obrasy
representaciones






La idea de trazar un recorrido de la obra metastasiana en Espafa hay que
buscarla, en parte, en la historiografia musical de nuestro pais. Quizis
las obras mds interesantes para marcar este itinerario comienzan ya en
el mismo siglo xvii1 y continuardn en el siglo x1x, entre todas ellas nos
gustaria destacar tres. Por un lado la Descripcion del estado actual del Real
Theatro del Buen Retiro de las funciones hechas en él desde el ario 1747 hasta el
presente: de sus yndividuos, sueldos y encargos segin se expresa en este primer
libro..., de Carlo Broschi, Farinelli, el gran difusor y promotor del talento
metastasiano en la peninsula ibérica, publicado en Madrid en 1758. A
ésta le seguiria uno de los estudiosos de la épera mds importantes del
siglo x1x, Luis Carmena y Millan, quien en 1878 publicaria su Crénica de
la dpera italiana en Madrid, desde el asio 1738 hasta nuestros dias, para ter-
minar con la obra de Emilio Cotarelo y Mori, Origenes y establecimiento de
la dpera en Esparia hasta 1800, Madrid, 1917. A partir de aqui, se han bus-
cado nuevas fuentes que nos ayuden a desarrollar investigaciones sobre
los origenes de este género, lo que ha generado toda una rica bibliografia
que esperamos recoger y dar cuenta en este trabajo, recopilando el mayor
nimero de documentos posibles y organizdndolos en torno al éxito de
nuestro libretista por tierras espafiolas. De todos estos trabajos nos gus-
tarfa citar uno de Patrizia Garelli, «Traducciones de tragedias italianas»,
dentro de E/ teatro europeo en la Esparia del siglo xvil, que nos ha servido
de referencia para ver aquello que estaba, y que no, en las bibliotecas es-
pafiolas, para a partir de ahi actualizarlo®.

La primera referencia de la obra de Metastasio en Espaiia no la encon-
tramos en la capital de reino, como era de esperar teniendo en cuenta el
aspecto cortesano de las éperas de Metastasio, sino que lo encontramos en
Valencia en 1734 y se trat6 de una representacién de Arzaserse®.

63 Dentro de esta bibliografia no queremos dejar fuera el Proyecto Boscan, Catélogo
de las traducciones espafiolas de obras italianas (hasta 1939) [en linea]. <http://
www.ub.edu/boscan>.

64 Fucilla, op. cit., p. 204. Sefiala Fucilla también que «La primera referencia a sus obras
menores que ha podido ser encontrada se remonta a 1747, cuando su canzonetta
La liberta. A Nice alcanzé un gran éxito musical en Madrid. Tres afios més tarde
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A partir de aqui entran en escena dos figuras vitales para la difusién de
Metastasio, por un lado Isabel de Farnesio, esposa de Felipe V, gran aficio-
nada a la 6pera, como también le pasaria a su hija Mariana Victoria, de la
que hablaremos en el dltimo capitulo de esta primera parte; y por otro lado
Farinelli®®, el gran castrato amigo de Metastasio, i/ suo gemello como €l lo

llamaba, quien difundird su obra por los Reales Sitios.

Si ya en 1734 tuvo lugar en Valencia la primera representacién de Me-
tastasio en Espafa, dos afios después las representaciones ya se trasladan a
Madrid, concretamente en el Carnaval de 1736, donde se representan 4r-
teserse' y Demetrio en los corrales del Principe y de la Cruz, respectivamente,
como sefiala Sommer-Mathis®. A partir de este afio el mapa operistico

en Espafia cambia dristicamente con la llegada, en 1737%, procedente de

(1750) se menciona esta composicién como la cancién favorita de la reina espa-
fiolax, en Ibidem.

65 La relacién de Metastasio y Farinelli destaca ya desde los primeros trabajos del
libretista, por ejemplo desde su obra Angelica, compuesta en 1720 con musica de
Porpora y que fue interpretada por el propio Farinelli, en Turina Gémez, Concha
(2009): «Metastasio y el teatro musical», en Sanfilippo, Marina (coord.): Perfiles
del teatro italiano, Roma: Aracne, p. 78.

66 Sommer-Mathis, Andrea (2001): «La fortuna di Pietro Metastasio in Spagna», en
AA.VV. (2001): I melodramma di Pietro Metastasio, la poesia, la musica e 'opera
italiana nel Settecento, Roma: Aracne, p. 864. Sefiala también Sommer-Mathis
que «in entrambi casi si trattava di traduzioni spagnole, o meglio di adattamenti
dei libretti metastasiani. Si era operata una riduzione dei tre atti a due, secondo
la consueta struttura drammaturgica del genere drammatico-musicale spagnolo
della “zarzuela’, en Ibidem; ademas de que muchas de estas traducciones/adap-
taciones también tendrian lugar en otras ciudades espafiolas, como por ejemplo
Cidiz, Barcelona, Valencia o, como acabamos de ver, todas ellas con una pros-
peridad econémica vinculada, por ejemplo, al comercio cuyas representaciones o
se hacian en teatros construidos para dar cabida a la 6pera italiana, o en «palazzi
privati di alcuni nobili» como sefiala el propio Sommer-Mathis. Estas dos obras
se tradujeron, como hemos visto en la introduccién, con los titulos de Dar e/ ser el
hijo al padrey Por amor y por lealtad y Demetrio.

67 Diez afios mis tarde, en 1747, Farinelli, por orden de Fernando VI, seria ya el
responsable de preparar las fiestas reales, en Sommer-Mathis, A. (2000): «Entre
Viena y Madrid, el tindem Metastasio-Farinelli: direccién de escena y direccién
artistica», en Torrione, op. ciz.,, p. 385. Sefiala también Sommer-Mathis que ese
mismo afio «en Viena se tomé la decisién de convertir los teatros del palacio
imperial en salones de baile, ya que estaban sin uso desde hacia tres afios. En su
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Londres y gracias a los esfuerzos de Isabel de Farnesio®, de Farinelli, «para
aliviar con su arte la melancolia de Felipe V»*, ddndose a partir de este
momento todos los elementos necesarios para la efectiva difusién de Me-
tastasio en nuestros teatros, tanto en forma de traducciones, como en forma
de adaptaciones, como tendremos oportunidad de ver, y que duraria hasta
la llegada de Carlos III al poder y el consiguiente destierro de Farinelli en
1760, después de mds de veinte afios al servicio de la corte. A partir de aqui
el melodrama continuard, pero sufrird un nuevo revés en 1777, cuando el
mismo rey cerrase, de forma temporal, los Reales Sitios™.

Durante el tiempo que Farinelli estuvo en la corte, Metastasio, a través
de su gemello «no se limité a dar instrucciones sobre montaje, sino que
acepté también varios encargos para la corte espafiola: revisé cuatro de sus
antiguas 6peras —Didone abbandonata, Semiramide riconosciuta, Adriano in
Siria'y Alessandro nell’Indie— cortiandolas y modificindolas de manera con-
siderable y escribié dos libretos nuevos —L’isola disabitata, Nitteti»™. Aun-
que esto seria sélo una parte del éxito de Metastasio en nuestros teatros, o
quizas tendriamos que decir en nuestra corte; junto a ello estaria también el
éxito que tendria de la mano de sus traducciones, en este sentido tenemos
que destacar a un jesuita, Benito Antonio de Céspedes, el autor que mads
traducciones haria de Metastasio’.

lugar el nuevo teatro publico ofrecié las antiguas éperas de Metastasio en nuevas
puestas en escena. [...] Con este cambio profundo de un teatro exclusivamente
cortesano en teatro abierto a un publico que pagaba sus entradas, cambiaron
también las actividades del poeta imperial Metastasio».

68 Como sefiala Patrizia Garelli «magistralmente asistida por el ministro plenipoten-
ciario del duque de Parma, Anibal Scotti», en Garelli, P. (1977): «Metastasio y el
melodrama italiano», en Lafarga, F. (ed.): E/ teatro europeo en la Esparia del siglo
xvi, Lleida: Universidad, p. 127.

69 Sancho Gaspar, op. cit., p. 179.

70 Ferniandez Cabezdén, Rosalia (1989): «Influencia de Metastasio en la comedia he-
roica de Gaspar de Zavala y Zamora», en Anuario de Estudios Filolggicos, vol. 12,
9.81.

71 Lolo, gp. cit., p. 384. Las dos dltimas 6peras, L'isola disabitata y Nitteti, escritas por
Metastasio, a peticion de Farinelli, en 1752 y 1756, respectivamente.

72 Martin Puente, op. cit., p. 189.

[531



Como sefialan algunos estudiosos, el éxito de Farinelli estd, ademas de
traer a Espafa la 6pera, en crear en los teatros espafioles todo una cultura
operistica, como ya sucedia en los grandes teatros de las mds importantes
ciudades europeas y con ello dar a la propia corte una mayor proyeccién
cultural; en definitiva, Farinelli” «convertird las fiestas de la corte fernandi-
na en un auténtico mito europeo»’*. Farinelli aporta también una serie de
innovaciones, por ejemplo en lo que se refiere a los montajes teatrales, a los
que incluye «una mayor solemnidad y mayor imaginacién escenogrifica»”,
ademids de la formacién de agrupaciones estables, sobre todo instrumentis-
tas de la Capilla Real, para los teatros’.

El mito europeo de Metastasio comenzé en Italia en 1724, afio del es-
treno de Didone abbandonata, al que le seguird Siroe en 1725 para entrar
quizds en su época mds fructifera, la que va desde 1727 a 1730 con Catone
in Utica en 1726, Ezio en 1728, Semiramide riconosciuta en 1728,y en 1730

Alessandro nell’Indie y Artaserse, con musica de Leonardo Vinci”. Después

73 «[...] Metastasio’s librettos were know and appreciated in Spain in the 1730s and
especially so during the reign of Ferdinand VI (1746-59), when the collaboration
between Farinelli and the poet was at its closest. This marked the culmination
of a process by which, since the accession of the new Bourbon dynasty at the
beginning of the 18th century, Italian opera had gradually come to dominate the
musical side of court festivities», en Leza, gp. cit., p. 623.

74 Torrione, op. cit., p. 296.
75 Morales y Marin, op. cit., p. 289.

76 «La orquesta, que como sucede en la mayoria de los teatros de corte de la época
no existe todavia como agrupacion estable (serd precisamente una de las aporta-
ciones de Farinelli en su gestion del Buen Retiro, a partir de 1746), se formard
con instrumentistas provenientes tanto de la Capilla Real, para lo cual habrd que
pedir el perceptivo permiso al Patriarca de las Indias, como de la orquesta del
teatro de los Cafios», en Carreras, Juan José (2000b): «En torno a la introduccién
de la 6pera de corte en Espafia: Alessandro nell’ Indie (1738)», en Torrione, gp. cit.,
p.334.

77 Turina Gémez, gp. cit., p. 79.
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vendrian obras mds «maduras»’®: Demetrio en 1731, L'Olimpiade y Demofo-

onte en 1733, La Clemenza di Tito en 1734 o Attilio Regolo en 17407.

Entre traducciones y adaptaciones, Metastasio consigue una amplia re-
presentacion en los teatros de la corte, los denominados Reales Sitios, y los
teatros mds populares de Madrid, como por ejemplo el Corral del Principe
o el de la Cruz. Las adaptaciones, aunque en un principio podian mostrar
una mayor variacién del texto con respecto a la obra italiana, realmente
no era asi, incluso a veces se le acusaba de todo lo contrario, es decir, de
presentar una escasa variacion con respecto al texto original®, arraigado al
octosilabo como forma métrica® y con leves variaciones en los personajes,
si acaso introduciendo alguno, normalmente cémico®, o modificando las
escenas, afladiendo unas o eliminando otras, es lo que Patrizia Garelli ha

definido como un acercamiento a la comedia para un pablico determinado.

Estas nuevas adaptaciones se movian entre el drama, la tragedia y la
comedia, recibiendo nombres como «comedia nueva», «comedia heroica»
o «drama trdgico»®, asi esta «6pera de corte italiana se ve como una expre-

78 Ibidem, p. 82.

79 A partir de estos afios, exceptuando los dos encargos que le hace Farinelli, que tam-
bién los englobamos dentro de las obras para la corte, segin Turia Gémez, «en
los ultimos afios disminuyeron los Drammi per musica, y aumentaron los textos
para la musica que acompafaba cualquier acontecimiento cortesano», en Turina
Gémez, op. cit., p. 82

80 Segun Patrizia Garelli, «<El hecho de que la mayor parte de las adaptaciones no ha-
yan introducido variaciones en las tramas demuestra que no sélo se consideraba
que pudieran satisfacer los gustos del piblico acostumbrado a un teatro de accién,
sino sobre todo que se ha pretendido acercarlo a una comedia sujeta a una mayor
regularidad respecto a la de comienzos del siglo xvi11», en Garelli, op. ciz., p. 133.
Por su parte Baldissera afiade que «Adaptaciones-traducciones [...] se somete a
la obra a una especie de maquillaje, con el cual se quitan algunas arias, se alargan,
abrevian y hasta afiaden algunas escenas, se manipulan los personajes o varia mi-
nimamente la composicién del reparto (si cabe, aparecen graciosos), y finalmente
la variacién pierde en veracidad», en Baldissera, op. ciz., p. 163.

81 Garelli, op. ciz., p. 134.
82 Baldissera, op. ci., p. 163.
83 Ibidem, p. 162.
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sién de modernidad europea»® frente a la zarzuela, con un cardcter mds
tradicional basado «on mythological themes rarely introduced the type of
elevated plot on politico-moral issues to be found in works such as Arzeserse
or Demetrion®.

2.1. Las primeras representaciones: de Demetrio y Artaserse a Artajerjes
0 Dar el ser el hijo al padrey Por amor y por lealtad y Demetrio en Siria

Las dos primeras obras de Metastasio que se representan en Espafia son
Artaserse y Demetrio, compuestas ambas por nuestro libretista en 1730 y
1731, respectivamente. La primera de las dos fue una representacion de Ar-
taserse que se hizo en Valencia en 1734, se trata de Arzaserse, opera en musica,
traducida en Idioma espatiol, i en ocasion de celebrarse el cumplimiento de arios
de la Reina Nuestra Seriora: egecutada en el italiano por los musicos del Exc.mo
Serior Principe de Campoflorido, Governador, i Capitan General del Egercito, i
Reino de Valencia, en el Real Palacio de dicha ciudad, este ario de 1734%.

La siguiente representacién que encontramos es en Madrid en el carna-
val de 1736 en el Corral del Principe, asi aparece una traduccién de Arza-
serse con el titulo Dar al ser el hijo al padre. Melodramma Harmonico que se ha
de representar en el coliseo del Principe en el Carnabal [sic] de este ario de 1736.
Puesta en miisica de Francisco Coradini. En Madrid, Oficina de D. Gabriel del
Barrio®. Coratelo y Mori sefiala también que la obra estuvo 15 dias segui-
dos en cartel y que se estrené el 31 de enero de 1736.

Posteriormente, la siguiente representacién seria en 1738, para tener que

esperar después una década para volverla a ver representada. Asi, en 1738,

84 Carreras, gp. cit., p. 20.
85 Sommer-Mathis, gp. cit., p. 864.

86 Garelli, Patrizia (1997): «Iraducciones de tragedias italianas», en Lafarga, Maduell
(coord.) (1997): El teatro europeo en la Esparia del siglo xvii, Lleida: Universitat de
Lleida, p. 331. Fue impresa en Valencia por Antonio Bordazar. Existe una copia
en la Biblioteca de Catalufia.

87 Cotarelo y Mori, E. (1917): Origenes y establecimiento de la 6pera en Esparia hasta
1800, Madrid: Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, p. 71.
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con motivo de la celebracién del cumpleafios de la reina Isabel de Farnesio,
es decir, un 25 de octubre, encontramos E/ Artaserses. Drama en miisica que
se ha de representar en el nuevo regio coliseo de los Carios del Peral, en este ario
de 1738. Dedicase a V. A. R. de D. Fernando, principe de Asturias. Con licencia.
En Madrid ario de 1738%. El texto aparece tanto en castellano como en Ita-
liano, pero no aparecen datos ni del traductor ni tampoco del compositor
que le puso musica. Segin Cotarelo y Mori la musica podria ser de Hasse,
il Sassone, o Duni, para ello se basa en que ambos estrenaron obra en 1730
y 1731 en Venecia®. Basdndonos en esta teoria de Cotarelo y Mori la mu-
sica también podria ser de Leonardo Vinci, gran conocedor de la obra de
Metastasio que representaria un Arzaserse en Napoles en 1730%. Ademis,
a esto podriamos afiadir las buenas relaciones que existian entre la corte de
Nipoles y Madrid, ya que desde la ciudad italiana vendrdn a Espana los
primeros representantes de este nuevo género.

Tendriamos que esperar diez afios para volver a ver representada la obra
de Metastasio en nuestro pais, concretamente hata 1749°! y de nuevo seria
en un carnaval. Se trata de la obra E/ Artajerjes. Opera dramdtica del Sr. Abad
D. Pedro Metastasio para representarse en el Real Coliseo del Buen Retiro, por
orden de S. M. el Rey nro. Sr. D. Fernando VI, en estas Cartesnolendas del ario
MDCCXLIX. En la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados. Al igual que la

88 Ibidem, p. 89. Existe una copia en la Biblioteca Nacional.
89 Ibidem.

90 Artaserse drama per musica di Pietro Metastasio romano fra gli Arcadi Artino Corasio.
Da rappresentarsi nel Teatro detto delle Dame nel carnevale dell’anno 1730. Pre-
sentato alla maesta di Clementina regina della Gran Brettagna. La musica era de
Leonardo Vinci, segundo maestro de la Capilla de Népoles.

91 Farinelli en su obra Descripcion del estado actual del Real Theatro del Buen Retiro de las
funciones hechas en él desde el ario 1747 hasta el presente: de sus yndividuos... recoge la
cantidad de dinero que pagaron a Mele por la obra en el teatro del Buen Retiro,
asi sefiala que «La de Artaxerxes, puesta en Musica el afio de 1749. Los rezitados
fueron hechos por Dn. Juan Bap.ta Melle. Las Arias, fueron algunas del mismo
compositor, y las mas, escogidas de otros autores, y todas al gusto de los mismos
virtuosos, con la devida aprobacion. Con este motivo se dieron a Mello 90000
Rs.», en Farinelli, op. ciz., p. 45. El libro de Farinelli no tiene paginacién, con lo
que sigo la numeracién de pagina del documento disponible en la biblioteca de
Patrimonio Nacional.
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anterior, el texto aparece en castellano e italiano y la representacion serd en
uno de los Reales Sitios, y ya de la mano de Farinelli, de ahi que esas «de-
coraciones nuevas, dispuestas y pintadas por don Santiago Pavia» que cita
Cotarelo y Mori se deban ya a la labor del gemello de Metastasio. También
existe una copia en la Biblioteca Nacional.

A partir de estos afios la obra de Metastasio se difunde a lo largo del
territorio y aparecerdn representaciones en otras ciudades, como era el caso
de Barcelona, Cartagena, Palma de Mallorca o incluso de nuevo Valencia.
Asi, en 1754 se estrena en Barcelona Artaxerses, rey de Persia. Dramma en
miisica para representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el
atio de 1754. Dedicado al muy ilustre Sr. Marqués de Almodovar, mayordomo de
semana de 8. M. Barcelona, por Pablo Campins, impressor”. El texto aparece
en castellano e italiano y la musica, como sefiala Cotarelo y Mori fue de
Ferradini. Unos afios mis tarde, en 1763, también en la misma ciudad, se
vuelve a representar con el titulo de Arfaxerxes. Drama en musica del cele-
bre abate Pedro Metastasio para representarse en el teatro de la M. Ile. Ciudad
de Barcelona en el ario de 1763. Para celebrar el dia natalicio de S. M. el Rey
Nuestro Serior Don Carlos I1I. Dedicado al Mui Ilustre Sesior D. Pedro Onafre
Duot de Lacaulerie; Coronel, y Theniente Coronel del Regimiento Infanteria de
Flandes. Barcelona: Por Francisco Generas, Impressor y Librero. Se trata de una
edicién en castellano e italiano del que existe un ejemplar en la Biblioteca
de Catalufia. Al consultar la obra, en la parte donde sefiala los actores indica
también que la musica es «Nicolds Piccini Maestro Napolitano», excepto
algunas escenas que son de Joseph Duran Catalan, también «Maestro Na-

politano».

La representacion del Arzaserse de Metastasio se realizard a continuacién
en 1767 en la isla de Palma de Mallorca, asi aparece en el titulo Arzaxerxes.
Drama en miisica del célebre abate Pedro Metastasio para representarse en el
teatro de la muy ilustre ciudad de Palma en este ario de 1767. Dedicado a la muy
ilustre Sra. D.* Josefa de Alds Brii Rius y Sansd, condesa del Pinar. Segin Cota-
relo y Mori se trata de una reimpresién de las ediciones de Barcelona. Dos

92 Cotarelo y Mori (1917), p. cit., p. 227.
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afos mds tardes, en 1769, la obra se vuelve a representar en las ciudades de
Valencia y Cartagena por la misma compaiiia que ya la habia representado
en Palma de Mallorca®. En Valencia se trata de Artaxerxe. Drama en miisica
del celebre Abate Pedro Metastasio, para representarse en el nuevo fteatro de la
sala del Exc.mo Seri.or Duque de Gandia, en la muy Ilustre Ciudad de Valencia.
En las Canestolendas de este Aio 1769. Dedicado a la Nobleza de dicha Ilustre
Ciudad. En Valencia: Por Francisco Burguete. Segin Stoudemire la repre-
sentacion se llevé a cabo el dia 20 de enero con musica de Antonio Maria
Gaspere Sacchini®. Ese mismo afio se llevé a cabo la representacién en
Cartagena, Artaxerxe. Dramma en maisica del célebre abate Pedro Metastasio
para representarse en el teatro de la ciudad de Cartagena en el dia de nuestro
espariol monarca: 30 de mayo de 1769. Dedicado al Sr. Pedro de Silva Meneses
y Sarmiento. Con licencia. En Murcia, por Felipe Teruel’”® con misica también
de Sacchini, probablemente se trate de la misma compaiiia italiana que
viaja desde Valencia a Cartagena para llevar a cabo las representaciones.

A estas representaciones habria que afiadir la que se representé en Za-
ragoza el dia 12 de noviembre de 1778 y de la que tenemos pocos da-
tos. Aunque no conocemos la compaiiia, si sabemos que ese dia hubo un
incendio en el teatro, tal y como sefiala Cotarelo y Mori*, a la que tenemos
que afiadir otra noticia que hemos encontrado en el Semanario Pintoresco
Espariol, hablando de la ciudad de Zaragoza, que dice «El teatro es también
elegante y digno de Zaragoza. Esta situado en la calle del Coso, y se cons-
truy6 nuevo en 1799, de resultas de haberse quemado en 1778, durante la

representacién del Artajerjes de Metastasio»”’.

93 Ibidem, p. 287.

94 Stoudemire Sterling, A. (1941) «Metastasio in Spain», en Hispanic Review, IX, p.
187. Una misma copia de esta obra se encuentra también en la Biblioteca Na-
cional de Francia.

95 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 288.
96 Ibidem, p. 284.
97 Semanario Pintoresco Espariol, n.° 17,23 de abril de 1843, p. 135.

{591



A las traducciones habria que afiadir la Arzaxerxes de Benito Antonio
de Céspedes que aparece en la Biblioteca Publica de Toledo” dentro de
las Obras dramdticas de Pedro Metastasio, Poeta cesdreo, traducidas en lengua
espariola por Don Benito Antonio Céspedes, Prebistero, natural de Casasimarro.
Obra postuma. No tiene afio de publicacién, y parece que todas tienen el
mismo origen, la primera traduccién de 1734. En relacién con Benito An-
tonio de Céspedes, senala Cristina Martin Puente que:

[...] también hubo autores que no eran hombres de teatro y trasla-
daron las piezas de Metastasio, sobre todo jesuitas como Benito An-
tonio de Céspedes. Este admirador de Metastasio, buen conocedor
de los historiadores y poetas grecolatinos, prefirié acercar las obras
del italiano a sus alumnos y al circulo en el que se movia a escribir

obras originales”.

Aunque no serfa la tnica sin fecha, en la Biblioteca Nacional contamos
con la obra Artabano ¢ La jura de Artaxerxes Rey de Persia’”, de Lorenzo
Maria Villarroel y Velazquez, s. a., quien en 1784 llevaria a cabo otra adap-
tacion de Metastasio, £/ Rey pastor, como veremos mads adelante.

Por ultimo, por lo que respecta a esta primera obra que analizamos de
Metastasio nos gustaria citar una adaptacion de la obra de nuestro libretis-
ta, se trata de la obra de Antonio Furmento Bazo, La piedad de un hijo vence
la impiedad de un padre y real jura de Artajerjes, una adaptacién de la obra
metastasiana estrenada el 28 de octubre de 1762 en el Corral del Princi-

pe'™. Esta misma obra se representaria también mds tarde, concretamente

98 Garelli (1997), op. cit., p. 332.

99 Martin Puente, op. cit., p. 200.

100 La edicién no estd fechada, pero se publicé en Barcelona, en la Imprenta de Carlos
Giberte y Tuso.

101 La fecha de estreno proviene de Andioc, René y Mireille Coulon (1996): Carte-
lera teatral madrilefia del siglo xvir, Presses Universaires du Mirail, T IV, p. 823.
Aunque en la misma ficha de la publicacién que se encuentra en la Biblioteca
Histérica Municipal de Madrid, sefiala que es de la Imprenta de Francisco Xavier
Garcia y que su fecha de impresién fue entre 1762 y 1781. Existe otra copia en
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en 1784, tal y como aparece en el Memorial literario, instructivo y curiosos de
la corte de Madrid, correspondiente al mes de octubre de 1784, que menciona
dicha representacion en el Coliseo de la Cruz, a cargo de la Compaiiia de
Manuel Martinez, entre el 3 y el 5 de septiembre: «La piedad de un hijo,
vence la impiedad de un padre; y jura de Artaxerxes, Rey de persia: Come-
dia de D. Antonio Bazo»'®. A continuacién, afadiendo informacién de la
representacion, indica que «Esta, que en realidad es Tragedia, es imitada
de una Opera de Metastasio, intitulada Artaxerxe; pero D. Antonio Bazo
quiso acomodarla al Teatro Espafiol, introduciendo varios lances imperti-
nentes de los Graciosos»'®, caracteristicas que vimos anteriormente y que
cumplian gran parte de las adaptaciones de las obras metastasianas que se
realizaron en la época. A estas caracteristicas habria que afiadir otras como
el uso del octosilabo o la reduccién de escenas, por ejemplo.

Un afio después de Artaserse, 1731, Metastasio daria luz a otro de sus

grandes éxitos, Demetrio, que contaria con una primera traduccién de ma-

104

nos del actor Vicente Camacho'™ en 1736, para ser representada, igual que

la anterior, en el carnaval de ese afio,en el Teatro de la Cruz bajo el titulo de
Por amor y por lealtad y Demetrio en Siria. Drama para representar en miisica
(Theatro del Corral de la Cruz) la compaiiia de Manuel de San Miguel. Com-
puesta por Vicente Camacho, quien la dedica a la Excma. Sra. D.« Leonor Pio

de Saboya, duquesa de Atri, dama de la Reyna n.% 5., puesta en miisica por D.

la Biblioteca Nacional que se trata de la edicién valenciana con el siguiente titulo
Comedia Famosa. La piedad de un hijo vece la impiedad de un padre, y ral jura de Ar-
taxerxes de Don Antonio Bazo. Con Licencia, en Valencia, en la Imprenta de la Viuda
de Joseph de Orga, Calle de la Cruz Nuewva, junto al Real Colegio de Corpus Christi,
en donde se hallard esta, y otras de diferentes Titulos. Ario 1765.

102 Memorial literario, instructivo y curiosos de la corte de Madrid, correspondiente al mes
de octubre de 1784, n.° 10,1784, p. 115.

103 Ibidem, p. 117.

104 Baldissera sefiala que en «Por amor y por lealtad y Demetrio de Vicente Camacho
(1731, pero estrenado en 1736), que es la primera traduccién de Demetrio (1731),
ya aparece un fenémeno tan significativo como la introduccién de personajes c6-
micos (los graciosos de la comedia durea) y pequefios retoques en la estructura del
drama que modifican el texto segun el gusto de los destinatarios del especticulo
(a menudo la desaparicién de las piezas musicales)» en Baldissera, op. ciz., p. 157.
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Juan Bautista Melle, maestro de capilla italiano. Con licencia. En Madrid en
la imprenta de Juan de Zuriiga. Ao de 1736. La obra, con musica de Melle,
se representd el dia 31 de enero, y segin Cotarelo y Mori estuvo 15 dias
en cartelera’®. Dos afios mds tarde, en 1738, se volveria a representar la
obra para celebrar la inauguracién del teatro de los Cafios del Peral, con
musica de Hasse il Sassone, que también puso musica a Arzeserse. Esta edi-
cién cuenta con el texto en castellano e italiano y el titulo completo es £/
Demetrio. Drama en miisica, que se ha de representar en el nuevo Teatro de los
Carios del Peral'® en Carnestolendas de este ario de 1738. Dedicado a la Sac. R.
C. Magestad de Felipe Quinto, rey de Esparia. Con licencia. En Madrid'”. Esta
6pera dedicada a Felipe V serd posiblemente la primera en la que Farinelli
trabaja'®®, ya que €l llegaria un afio antes, en 1737.

La siguiente vez que veriamos representado Demetrio en Espana seria
en 1751 en ocasién del cumpleaiios de Fernando VI, como puede leer-
se en la propia obra, E/ Demetrio. Opera dramatica del Sr. Abad D. Pedro
Metastasio para representarse en el real coliseo del Buen Retiro, festejandose el
Gloriossimo dia natalicio de su Magestad Catholica el Rey nuestro serior D. Fer-
nando VI. Ao de 1751. En Madrid. En la imprenta de Lorenzo Francisco
Mojados, en la calle Angosta de S. Bernardo. El texto, que aparece en italiano
y castellano, cuenta con una dedicatoria del propio Farinelli a Fernando VI

para continuar con la explicacién del argumento, los personajes que com-

105 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 73.

106 Segtn Stoudemire «possibly the most important date in the establishment of the
Italian opera in Madrid; for the opening and dedication of the new theatre», en
Stoudemire, gp. ciz., p. 186.

107 Maria Grazia Profeti sefiala que «En 1738 la compaiiia italiana de Pieracini da
tanto Demetrio como Artaserse en Los Cafios, algo recortados, musica de autores
desconocidos», en Profeti, op. ciz., p. 276.

108 Cotarelo da el nombre de todos los integrantes de la compaiiia, entre los que
destaca, por ejemplo, Fabri, una de las primeras incorporaciones de Farinelli a la
corte espafiola.

109 Antes de esta de 1751, Farinelli recoge también una representacién en 1750 en el
Buen Retiro, asi sefiala que «La de Demetrio puesta en Musica el afio de 1750
por Dn. Nicolds Jomelli, por cuya composicién se le remitieron...», en Farinelli,
op. cit., p. 46.
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ponen la obra y los cambios de escenas. La musica de esta representacién
es de Niccolo Jomelli, «<maestro napolitano». A continuacién de la musica,
y antes de comenzar con la primera escena, viene una parte que nos parece
muy interesante y es una explicacién de por qué se recortan ciertas esce-
nas, asi se explica que «il presente Dramma ¢ stato scorciato, non gia per
corregere la sublime Opra di si grande Autore, ma solamente per ridurlo
a quella brevita che s¢ creduta piu convenevole. E savverte che il Duetto
¢ componimento dello stesso Signor Metastasio». Otra caracteristica mds
de algunas de las variaciones que sufrian las traducciones y adaptaciones
de las obras de Metastasio'! al ser representadas al castellano, aunque en
este caso contaria con el beneplicito del gemello de Farinelli. Después de
esta representaciéon tenemos que mencionar dos adaptaciones, la primera
se trata de la adaptacién de Antonio Furmento Bazo en 1758 con el titulo
de Comedia nueva. Intitulada. Sacrificar el afecto en las aras del honor es el mas
heroico amor. Cleonice y Demetrio. Su autor Dn. Antonio Bazo (1758)"; y la
segunda se trata de La gran comedia nueba. Sacrificar el afecto en las haras del
honor es el mas heroico amor; y Demetrio en Siria. Garelli comenta también

que aparece escrito a mano «Es de Manuel Calderén y Salazar. Se copié en

Granada a 2 de febrero de 1769»'12.

Tendrian que pasar més de cuarenta afios para que el Demetrio se repre-
sentase y para que volviese al teatro de los Cafos del Peral, concretamente
en 1794, el 20 de abril de ese afio, dentro de las celebraciones de la Pascua

tuvo lugar la representacion de Demetrio. Drama serio en miisica para repre-

110 Sobre estos cambios sefiala José-Maximo Leza que «which has important impli-
cations for the Spanish librettos, was the addition of ensembles (duos, trios and
even quartets) which are really arias for more than one person. These ensembles
were well established in zarzuelas of the time, and were also incorporated in ope-
ras at the end of the first act. Act 1 of Por amor y por lealtad, for instance, ends
withs an aria sung by Olinto, Alceste and Fenicio in a clear example of how an
ensemble can substitute for three consecutive arias in the original text» en Leza,
op. cit., p. 628. De forma que en la reduccién de la obra interviene también el uso
de los duos o trios que pueden recoger varias arias consecutivas y la extension de
la obra.

111 Garelli, (1997), gp. cit., p. 356.
112 Ibidem.
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sentarse en el teatro de los Carios del Peral, baxo los auspicios de L. M. N. ¢ I.
Asociacion, Siendo Director del Teatro y Compositor de bayles el sefior Domingo
Rossi, la primavera de lario de 1 79413 Con licencia. Madrid, en la imprenta
de Gonzdlez. La musica es de Carlos Guglielmi y el texto es en espaiiol e
italiano. Cotarelo y Mori da el listado de los actores que participan en la re-
presentacion, entre ellos destaca Luisa Todi llegada a la compafifa de 6pera
de los Caifios del Peral el 25 de agosto de 1792, participando en su prime-

ra representacién en dicho teatro, Dido abandonada, también de Metastasio.

A las traducciones de Demetrio nos queda la que haria el jesuita Benito
Antonio de Céspedes que apareceria en su Obras dramdticas de Pedro Me-
tastasio, Poeta cesdreo, traducidas en lengua espatiola por Don Benito Antonio
Céspedes, Prebistero, natural de Casasimarro. Obra pdstuma en la Biblioteca
Publica de Toledo'>. Sin afio de traduccién, aunque podria ser, al igual
que hemos sefialado para el Artaserse, de 1734. Por dltimo, me gustaria
afadir que la eleccién de los titulos en la traduccién, como sefiala Sommer-
Mathis, demuestra todavia unas caracteristicas «tipicamente barocchi per
le loro opere»''¢.

2.2. De Alessandro nell’Indie a Alejandro en las Indias

Alessandro nell’Indie, compuesta por Metastasio en 1729, es una de las obras
de nuestro libretista que mayor éxito obtuvo por tierras ibéricas, aunque la
primera traduccién tardaria en llegar y no seria hasta 1738 gracias a un en-
cargo de Isabel de Farnesio a Jerénimo Val''’, por entonces secretario de la
Presidencia del Consejo de Castilla, nos referimos a Alexandro en las Indias.

Drama en miisica de Pedro Metastasio, traducido al idioma castellano de orden

113 Sefiala Baldissera que Aguilar Pifial le atribuye la traduccién a Juan de Agramont
y Toledo, en Baldissera, gp. cit., p. 157.

114 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 345.
115 Garelli (1997), gp. cit., p. 332.
116 Sommer-Mathis, op. ciz., p. 864.

117 Para saber mds sobre esta figura véase el tltimo capitulo de esta primera parte, «De
Jerénimo Val a la impostura metastasiana de Farnace en la peninsula ibérica».
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de 8. M. por D. Gerénimo Val, secretario de la Presidencia de Castilla, para re-
presentar en el real teatro del Buen Retiro en ocasion de solemnizar la impreial
Villa de Madrid la gloriosa conclusion de la boda de Carlos de Borbon, Rey de las
Dos Sicilias y Jerusalem, primero infante de Espaia, Dugque de Parma, Plasen-
cia, Castro y Gran principe heredero de la Toscana, con Maria Amelia, princesa
de Saxonia. Dedicase a la Catolica Majestad de Phelipe Quinto, rey de Esparia,
siendo corregido D. Urbano de Ahumada, marqués de Montealto, de el Consejo
Real de Hacienda, y Comissarios Sebastidn Pacheco Cavallero del Orden de Ca-
latrava, y Ayuda de Camara de Su Magestad; Don Antonio Bengoa, Don Am-~
brosio Negrete, y Don Francisco Caniaveras Cavallero del Orden de Santiago.
Puesta en miisica por D. Francisco Corselli, maestro de de la Capilla Real, y de
Musica de los Serenisimos Seriores infantes e Infantas. En Madrid, por Antonio
Sanz, afio 1738"%. La musica de la obra es de Francesco Corselli y se realiza
para la celebracién de la boda de Carlos III de Espafia, como acabamos de
ver; la primera representacién fue el dia 9 de mayo'’. Cuenta Cotarelo y

120 Posterior-

Mori que la obra se volvié a repetir el 5 de junio de ese afio
mente a esta fecha, la obra se representaria el 19 de diciembre'?! para la que
se hizo una nueva traduccién, se trata de Alexandro en las Indias, dramma
en musica de Pedro Metastasio, traducido del idioma italiano al castellano, para
representarse en el nuevo Real Theatro del Buen Retiro, en ocasion de solemnizar
la imprerial Villa de Madrid el glorioso dia del Nacimento de Phelipe V. Rey
de Esparia, siendo corregido D. Urbano de Ahumada, Marqués de Monte-Alto,
Gentil-Hombre de Camara de S. M. de su Consejo en el Real de Hacienda, y
Superintendente General de Rentas Reales de su Provincia: y Comissarios Se-
bastidn Pacheco Cavallero del Orden de Calatrava, y Ayuda de Camara de §.
M. Don Antonio Bengoa, Don Ambrosio Negrete, y Don Francisco Cariaveras

Cavallero del Orden de Santiago. Puesta en miisica por D. Francisco Corselli,

118 Segun Carreras, «[...] la produccién del Alessandro de 1738, épera que, induda-
blemente, marcé un cambio decisivo en la configuracién de la fiesta cortesana,
ademds de tener importantes consecuencias en la musica palatina», en Carreras

(2001), op. cit., p.326.

119 Carmena y Millan, Luis (1878): Crénica de la dpera italiana en Madrid desde el afio
1738 hasta nuestros dias, Imprenta de Manuel Minuesa de los Rios, Madrid, 87.

120 Cotarelo y Mori (1917), op. ciz., p. 111.
121 Ibidem.
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maestro de la Capilla Real, y de Musica de los Serenisimos Sefiores infantes é
Infantas. En Madrid, por Antonio Sanz. El texto, al igual que en la anterior
ocasion también es en italiano y castellano y la musica de Corselli'?.

Los siguientes datos que encontramos sobre la representacién de Ales-
sandro fue en El Puerto de Santa Maria, concretamente en 1753, se trata
de Alexandro en las Indias. Dramma en musica de Pedro Metastasio, para re-
presentarse en el Teatro de la muy Ilustre Ciudad del Puerto de Santa Maria,
en el ario de 1753, con la intencion de solemnizar el dia del glorioso nacimiento
de su Magestad Maria Barbara, Reyna de Esparia. Con licencia en Barcelona: y
por su original en el Puerto de Sta. Maria, por Francisco Rioja y Gamboa. No
aparece el nombre del traductor y al igual que la versién de Val, el texto
aparece en castellano e italiano'®; la musica es de Giuseppe Scolari. En la
ciudad condal serd la siguiente representacién de Alessandro, concretamente
en 1762, se trata de Alexandro en las Indias. Drama en miisica para represen—
tarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el ario 1762. Dedicado
al Mui Ilustre Sefior D. Joseph Ulrico, Reding de Biberregg, Brigadier de los
Reales Exercitos, y Coronel del Regimiento de Suizos de su Nombre, y Apellido.
Barcelona. Por Francisco Generas Impressor y Librero. Véndese en su misma casa,
en la Bajadade la Carcel. Barcelona y Septiembre 20 de 1762. El texto aparece
en italiano y castellano y la musica es de Joseph Scolari, al igual que la re-

presentacion de El Puerto de Santa Maria.

La obra se movia entre Barcelona y Cidiz, tanto que en 1764 se recoge
una nueva representacion, pero esta vez en Cadiz, se trata de Alessandro en
las Yndias. Dramma en musica del Ab. Don Pedro Metastasio: para represen-
tarse en el teatro italiano de esta nobilisima ciudad de Cddiz, en el Ario de 1764.

122 El Proyecto Boscédn recoge también otra traduccién fechada en 1740 ca., de Vi-
cente Camacho, con el titulo Alejandro o el generoso vencedor de Oriente, localizada
en la Biblioteca Municipal de Madrid, en PROYECTO BOSCAN: Catilogo
de las traducciones espafiolas de obras italianas (hasta 1939) [en linea]. <http://
www.ub.edu/boscan> [27 de abril de 2015].

123 Respecto a esta obra, y teniendo en cuenta que la licencia es de Barcelona, Cotarelo
y Mori sefiala que se podria haber representado el afio antes, en 1752, en Barce-
lona, en Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 221.
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En Cddiz por Don Manuel Espinosa, Impresor de la Real Marina. La préxima
representacién seria dos afios mds tarde en la ciudad de Palma de Mallorca,
aunque sin ano de publicacién en el libreto, la obra debia representarse en
el teatro de la ciudad en 1766, Alexandro en el Idaspe, o en Indias. Poema del
Celebre Abate Don Pedro Metastasio. Traducido en idioma espasiol, para repre-
sentarse en el Theatro de la M. ILe. Ciudad de Palma, en el ario 1766. En ocasion
de celebrarse el Dia del Glorioso nombre de S. M. el Rey IN. Serior D. Carlos I11.
Dedicado al Muy Ilustre Ayuntamiento de la mesma Nobilissima Ciudad. En la
oficina de Ignacio Saria y Frau Impresor del Rey Nuestro Serior™.

Tendremos que ir hasta 1790 para ver nuevas ediciones de la obra, en
primer lugar una que se edita en Barcelona en la Oficina de Juan Francisco
Piferrer, Comedia heroica, Alexandro en las Indias: en tres actos, al final de la
misma aparece «Barcelona: en la oficina de Juan Francisco Piferrer, Impre-
sor de S. M.; véndese en su libreria administrada por Juan Sellent»'*. La
hemos comprobado con la de Val para ver si se trataba de una copia de la de
éste, pero no es asi, con lo que posiblemente se trate de una adaptacién de la
de Metastasio o de la propia traduccién de Val. Mientras que la de Barcelo-
na comienza con las siguientes palabras de Poro, rey de 1a India «Volvéd 4 la
lid, cobardes; / no con vuestra fuga vil / querais comprar una vida / infame;
(ay de mi!) / con quién hablo, quando veo / que en todo aqueste confin /
no me ha queado un soldado», la edicién de Val lo hace de la siguiente for-
ma: «Bolved cara, cobardes; no es el modo / de salvarse el huir. Tanto en el
Cielo / se teme un Alexandro, / Que los Dioses por ¢l se hacen injustos! /
Muerase pues, se prive / Su triunfo siquiera».

Dos afios mds tarde, en 1792, la obra vuelve a Madrid de manos de
Luisa Todi y con musica de Luigi Caruso, Alexandro en la India. Drama
serio en musica del celebre Pedro Metastasio, para representarse en el Teatro de
los Carios del Peral, baxo auspicios de la M. N. y M. I. Asociacion de Operas, el

124 Garelli (1997), op. cit., p. 327.

125 Parece que de esta misma edicién se imprimié otra en 1797, como podemos ver
en la Biblioteca de Catalufia, pero en la Oficina de Pablo Nadal e impresa por la
Compaiiia y también atribuida a Jerénimo Val.
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dia 14 de noviembre del ario 1792. En celebridad de los fe[ices dias de Nuestro
Catolico Monarca el Sesior D. carlos IV (Que Dios Guarde): Siendo Director el
Serior Domingo Rossi. Madrid. En la Imprenta de la viuda de Ibarra. El texto

aparece en italiano y castellano y segtin Cotarelo y Mori estuvo en cartel

los dias 5,6,12,13,25,28 y 30 de noviembre, ademds del 2 de diciembre de

ese mismo afio'?®

. Llegados a este punto nos queda la traduccién de Benito
Antonio de Céspedes que se encuentra en su Obras dramiiticas de Pedro Me-
tastasio, Poeta cesdreo, traducidas en lengua espatiola por Don Benito Antonio
Céspedes, Prebistero, natural de Casasimarro. Obra pdstuma en la Biblioteca
Publica de Toledo'”, al igual que en los casos de Demetrio y Artaserse, an-
teriormente citados. Por ultimo nos quedaria el titulo de otra adaptacidn,
Comedia nueva. Mas que las armas conquista el agrado y la piedad™, que se

encuentra en la Biblioteca Nacional.

2.3. De Demofoonte a Demofoonte

La primera edicién del Demofoonte en castellano es de 1738 en una tra-
duccién de Joseph Poma con el texto en italiano y castellano, se trata de £/
Demaofoonte. drama en miisica, que se ha de representar en el nuevo regio coliseo
de los Carios del Peral, en este ario de 1738. Dedicase aA. L. S. C. R. M. de Isa-
bel Farnesio, Reyna de Esparia. Con licencia: En Madrid. Ario de 1738. Como
podemos ver la obra estd dedicada a Isabel de Farnesio y se representa en
la reinaguracién del teatro de los Cafios del Peral. La dedicatoria la firma
el empresario Juan Antonio Pierachini. Segun cita ya Cotarelo y Mori «La
censura, del 16 de mayo, dice que el drama estd traducido por D. Joseph
Poma, prebistero siciliano, capellin de honor del Rey de las dos Sicilias.
Licencia: 19 de mayo. Erratas: 21 de mayo de 1738. Argumento. La musica
de los recitados es del Sr. Cayetano Schiassi y la de las arias de diferentes

maestros»'?’.

126 Cotarelo y Mori (1917), op. ciz., p. 349.
127 Garelli (1997), op. cit., p. 332.

128 Ibidem, p. 349.

129 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 89.
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La siguiente edicién del libreto lo encontramos en 1755™ para la ce-
lebracién de un acto en la corte, el cumpleafios de Fernando VI, el 23 de
septiembre, se trata de £/ Demofoonte. Drama para musica de representarse en
el Real Coliseo del Buen-Retiro. Festejandose el gloriosissimo dia natalicio de su
Magestad Catholica el Rey Nuestro Seior D. Fernando VI. Por orden de su Ma-
gestad Catholica la Reyna Nuestra Seriora. Ao MDCCLV™. En Madrid: en
la Imprenta de los Herederos de Lorenzo Francisco Mojados . La edicién, con el
texto enfrentado en italiano y castellano, como la de 1738, cuenta con una
dedicatoria de Farinelli, y con la composicién musical de Galuppi, exacta-
mente dice «Es de Don Baltasar Galuppi, llamado el Buranelo, Maestro de
Musica del Piadoso Hospicio de los Mendicantes en Venecia, con algunas
Arias de otros Maestros». La obra, ademads, cuenta con dos aspectos que ca-
racterizan las representaciones de Farinelli, por un lado la importancia que
se le da a la puesta en escena, insistiendo que éstas «son nueva invencién
del tanto nombrado Pintor, y Arquitecto Don Antonio Jolli, Modenés»; asi

130 Al igual que sucedié con Demetrio, antes de esta de 1755, Farinelli sefiala que en
1750 se represent6 en el Buen Retiro la obra con musica de Gallupi y Melle, asi
sefiala que «La de Demofoonte, puesta en musica el afio de 1750 por Dn. Baltha-
sar Gallupi, a quien se remitieron 156000 Reales. Dn. Juan Bap.ta Melle, tubo en
esta misma Opera que hacer varias composiciones, por lo qual se le gratifico con
60000 Rs.», en Farinelli, op. ciz., p. 46. Sobre esta representacién existe una carta
de Metastasio a Farinelli, del 28 de enero de 1750, en la que Metastasio le felicita
por el éxito de la representacion, asi «Tutti i foglietti son pieni della magnificenza
reale con la quale avete prodotto il mio Demofoonte. In somma Madrid, mercé
la vostra cura, ha occupato il primo luogo fra tutti i teatri d’Europa. Questo
succede quando i principi hanno buon odorato per conoscere i poponi, e non
commandano ai calzadori di far parrucche né ai parrucchieri di fare stivalic, en
Metastasio, Pietro (1968): Opere, a cura di Mario Fubini con un saggio introduttivo
su < opera metastasiana» di Luigi Ronga, Milano: Riccardo Riccardi, 1968, p. 674.

131 Tanto Cotarelo y Mori (p. 142) como Carmena y Milldn (p. 12) citan antes de
la de 1755 una edicién en 1750 en la Imprenta de Lorenzo Franciso Mojados
compuesta de 149 pédginas. Seguramente seria esta versién la que cinco afios mds
tarde se volveria a reimprimir. Stoudemire recoge también una de 1751 en Barce-
lona con musica de Galuppi e impresa por Pablo Campins que seria representada
el 30 de mayo de ese afio, en Stoudemire, op. ciz., p. 186. Se trata de una citada en
Coratelo y Mori que dice E/ Demofoonte. Opera dramdtia del Sr. Abad Pedro Me-
tastasio, para representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el ario
de 1751, para festejar el dia del glorioso nombre de S. m. Fernando Sexto. Dedicada al
Marqués de Moya, de la ilustre fami/z'a de Copom, Mariscal de Campa de los Exércitos
de S. M. Barcelona. Por Pablo Campins, en Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 217.
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como a la reduccién de la obra que normalemente se le solicitaba al propio
Metastasio, como indica al inicio del primer acto «Se advierte, que el pre-
sente Drama ha sido cortado, no con intento de corregir la sublime Obra
de tan grande Autor, sino solo para reducirla a la brevedad, que se ha tenido
por conveniente»'*?.

Después de la representacién de 1755 tendremos que esperar nueve afios
para ver una nueva edicién de la obra metastasiana y esta vez en Cadiz, con
la musica del mismo Galuppi, se trata de £/ Demofoonte. Drama en musica
del cel. Ab. Pedro Metatasio, para representarse en el teatro italiano de la nobili-
sima ciudad de Cadiz en el Ario de 1764. En Cddiz: por Don Manuel Espinosa,
Impressor de la Real Marina. El texto aparece en italiano y castellano. Tres
afos mds tarde, en 1767, 1a obra se volveria a representar en Palma de Ma-
llorca, se trata de la edicién £/ Demofoonte. drama en musica del cel. Ab. Pedro
Metastasio para representarse en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad de Palma
en el ario 1767. Dedicado al Mui Ilustre Seor Don Manuel Antonio de Larrea.
Palma: Por Guillermo Bausa, Impresor y Librero’™”. La musica de esta repre-
sentacién seria de nuevo de Baltasar Galuppi.

132 Entre la edicién de 1755 y la de 1764 se encuentra, posiblemente, la adaptacién
sevillana de Ramiro Diaz Sirigo, nos referimos a Comedia nueva. El Demofonte,
compuesta por don Ramiro Diaz Sirigo, En Sevilla: por Manuel Nicolds Vazquez que
podria ser, segtn la ficha de la BNE, entre 1758 o 1796, teniendo en cuenta la
produccién del impresor. De esta misma obra aparece una referencia en la Biblio-
teca Histérica Municipal de Madrid, concretamente la musica para esta comedia,
parece que puesta en escena en 1775 por la compaififa de Manuel Martinez, la
cual ya habia llevado a escena otras obras de Metastasio. En la ficha, citando a
Rainer Kleiser y su Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18. Jahrbunder.
Opera, comedia, zarzuela, Kassel: Reichenberger, 2003, vol 11, p. 44, afiade «El
Demofoonte o Mas vale el amor que un reino, en traduccién de Ramiro Diaz
Sirigo, sobre el drama de Il Demofoonte de Pietro Metastasio».

133 Garelli, (1997), gp. ciz., p. 339. Dos afios mds tarde, en 1769, como sefiala Cotarelo
y Mori, la obra se representard de nuevo en Valencia, pero esta vez con el libreto
Gnicamente en Italiano, I/ Demofoonte. Dramma serio per musica, del signor abate
Pietro Metastasio, a rappresentarsi in giorno 4 de novembre, colla occasione di cele-
brare il glorioso Nome del Regnante Monarca delle Spagne, nel teatro della sala degli
eccellentissimo signore Conte di Sayve... Valenza, MDCCLIX, appresso la Vedova di
Giuseppe di Orga, en Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 277.
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La siguiente traduccién®™ y edicién, aunque no aparece fecha en el pie de
imprenta, podria ser, si nos atenemos al titulo, de 1791, E/ Demoofonte del
Ab. Pedro Metastasio, traducido en castellano, y representado por la Compariia
de Eusebio Ribera en el Coliseo del Principe en el ario de 1791. Con el titulo del
Inocente usurpador. Madrid. En la Oficina de D. Benito Cano. Afio de 1791,
La traduccién es de 1. Garcia Malo, quien «adopta una perspectiva de fide-
lidad al texto, hasta filolégica»'*. Después de esta representacion, habria en
Madrid al menos dos mas, asi aparece en el Diario de Madrid del dia 21 de
diciembre de 1799, donde dice en la seccién «Teatros» lo siguiente: «En el
de la calle de la Cruz por la Compaiiia del Sr. Luis Navarro, se representa
la comedia titulada: El Demofonte, traduccién del célebre Abate Pedro
Metastasio, en tres actos, de teatro». La misma informacién aparece al dia
siguiente en el mismo Diario de Madrid, con lo que al menos durante estos
dos dias la obra estuvo en escena.

Por ultimo, a estas traducciones habria que afadir la de Benito Antonio
de Céspedes, que se encuentra en sus Obras dramdticas de Pedro Metastasio,
ya citadas anteriormente y presentes en la Biblioteca de Toledo.

2.4.De La Clemenza di Tito a La Clemencia de Tito

La primera traduccién de La Clemenza di Tito (la versién de Metastasio
es de 1734) tuvo lugar en 1739, se trata de La Clemencia de Tito. Drama en
maisica, de Pedro Metastasio que se ha de representar en el nuevo real coliseo de

los Carios del Peral en este ario de 1739. Dedicado a S. A. R. Dosia Maria Teresa,

134 A finales del siglo xvii1 pertenece también la adaptacién de Manuel Daniel Del-
gado sobre la obra de Metastasio, titulada E/ Demaofoonte : Opera dramdtica / del Sr.
Abad Don Pedro Metastasio; reducida a zarzuela con el titulo: La mas infeliz fortuna
y el mas venturoso amor, disponible en la Biblioteca Nacional.

135 Garelli, (1997), op. cit., p. 339. Garelli menciona otras dos sin fecha, ademds de la
postuma de Benito Antonio Céspedes, y que se encuentran en la Biblioteca Na-
cional y en la Biblioteca Municipal de Madrid, se trata de E/ Demofoonte. Opera
dramidtica del Sr. abad Don Pedro Metastasio, reducia a zarzuela con el titulo: La mds
infeliz fortuna y el mds aventuroso amor. Por don Manuel Daniel Delgado y Comedia
nueva intitulada. Demofonte Rey de Tracia. Las dos son manuscritos.

136 Baldissera, op. cit., p. 160.
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infanta de Espana. Con licencia. En Madrid, Asio de 1739". Con musica de
Hasse il Sassone, a quien Farinelli le encarga explicitamente la composi-
cién; es una traducciéon de Pio Félix Quazza.

Habria que esperar hasta 1747 para volverla a ver sobre los escenarios,
esta vez en una traduccién de Ignacio de Luzan, La Clemenzia de Tito.
Opera dramitica de D. Pedro Metastasio para representarse en el Real Coliseo
del Buen Retiro, por orden de S. M. Catholica, en las Carnestolendas del ario
MDCCXXXXVII (1747%%). En la imprenta de Lorenzo Mojados. Texto en
italiano y castellano y con musica de varios compositores, «el primer acto
es de D. Francisco Corselli, maesro de la Real Capilla y de sus Altezas los
Reales Infantes. El segundo acto es de D. Francisco Coradini, napolitano.

El tercer acto es de D. Juan Bautista Mele, napolitano»'®.

A ésta le seguird la adaptacién de Gaspar Zavalay Zamora La Clemencia

de Tito. Comedia en tres actos. Su autor Don Gaspar Zavala™, sin ano ni lugar

de edicién, el ejemplar se encuentra en la Biblioteca Nacional. Del mismo
autor aparece, al menos, un ejemplar en la Biblioteca Britinica: Zavala y
Zamora, G.:1810. La clemencia de Tito: Comedia en tres actos. Madrid. Lib. de
A. Gonzdlez. La fecha, aunque aproximada, probablemente se acerque a la

137 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., pp, 90 y 91; Garelli (1997), op. cit., p. 335.
138 Cotarelo y Mori (1917), op. ciz., pp, 129 y 130; Garelli (1997), gp. cit., p. 336. Esta

obra seria la que inauguraria el teatro del Buen Retiro en este afio de 1747, en la
que, como sefiala John Cook, inicamente los espectadores eran espafioles, «The
operas were sung in Italian; the actors with only one exception were Italian; and
all of the workmen employed in stage decoration and machinery came from Italy.
Only the spectators were Spanish, and in order to enable them to follow the
performance with some comprehension, it was found necessary to translate the
plays and to distribute these translations at the first performance», en Cook, John
(1959): «Early attemps to improve the theater», en Neo-classic drama in Spain,
Dallas: Sourthem Methodist University Press, pp. 150-151.

139 También Farinelli recoge las composiciones de «los tres maestros» para la repre-
sentacién de la obra, asi «LLa clemencia de Tito, fué executada en el afio de 1747
y puesta en Musica por los tres Maestros compositores, que se expresardm: El

primer acto fué hecho por el Sor. Corceli, 66000, El segundo por el Sor. Coradini,
66000, El tercero por el Sor. Melle, 66000», en Farinelli, ap. ciz., p. 45V.

140 Garelli (1997), gp. cit., p. 336.
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verdadera, ya que la obra de Zavala y Zamora se represent6 por primera vez
en el cumpleafios de José I Bonaparte, el 19 de marzo de 1810'*, convir-
tiéndose «no en una mera traduccién o refundicién, sino una versiéon genui-
namente personal de una obra conocida»'*, concretamente La Clemenzia di

Tito de Metastasio, de 1734.

Ademis de la adaptacion de Zavala y Zamora tenemos también tres tra-
ducciones mis sin fechas, por un lado La Clemencia de Tito. Drama trigico
traducido por Luis Francisco Ameno'; a esta tenemos que sumar Metasta-
sio, Pietro (1698-1782), n.d. Comedia heroica: la Real clemencia de Tito, en
3 actos [de P B. Metastasio]. (s.1.): impr. de C. Gibert y Tuté (Barcelona), que
se encuentra en la Biblioteca Nacional de Francia y que ya fue citada por
Stoudemire en su trabajo'; y por tltimo la de Benito Antonio de Cés-
pedes La Clemencia de Tito en Obras dramdticas de Pedro Metastasio, Poeta
Cesdreo, traducidas en lengua espariola por Don Benito Antonio Céspedes, Pre-
bistero, natural de Casasimarro. Obra postuma. Ms., t. I hh. 200-229 que se

encuentra en la Biblioteca de Toledo™.

2.5.De Siroe ré di Persiaa Ciro, rey de Persia

La primera traduccién de Siroe, compuesta por Metastasio en 1726, es de
1739, con una traduccién de Quazza, que ya habia traducido ese mismo
afio La Clemenza di Tito, se trata de E/ Siroe. Drama en musica, que se ha de

141 Fernindez Cabezén, op. cit., p. 85.
142 Ibidem.
143 Garelli (1997), op. ciz., p. 336 y Biblioteca Nacional.

144 Stoudemire, op. cit., p. 187. Dentro de las traduccionesde La Clemenza di Tito
faltaria también la traduccién perdida de Joaquin Maria de Eguia, marqués de
Narros, con el titulo de La Clemencia de Tito, 1764,en PROYECTO BOSCAN:
Catdlogo de las traducciones espafiolas de obras italianas (hasta 1939) [en linea].
<http://www.ub.edu/boscan> [27 de abril de 2015].

145 Garelli (1997), p. cit., p. 336. Senala Martin Puente que la «Clemenza di Tito
(1734) es una obra en cuyo argumento Metastasio cita como fuentes a Suetonio,
Aurelio Victor, Dio. (Dion Casio) y Juan Zonaras, aunque también pudo tomar
como fuente Cinna ou la clémence d’Auguste (1642) y Tite et Bérénice (1670) de
Corneille y Andromeque (1667) de Racine», en Martin Puente, op. ciz., p. 192.
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representar en el nuevo regio Coliseo de los Carios del Peral en este asio de 1739.
Dedicase a S. A. R. el Serior Don Phelipe de Borbon, Infante de Esparia. Con
licencia: En Madrid. Ao de 1739'%. En la libreria de Lorenzo Francisco
Mojados'. El texto, como era habitual en la gran mayoria de las traduc-
ciones, aprece en italiano y castellano; en este caso la musica fue de Hasse
il Sassone.

La siguiente representacién seria ya en 1751, en Barcelona, bajo el titulo
de Siroe Rey de Persia. Dramma por musica de Pedro Metastasio, para repre-
sentarse en el Teatro de la Muy 1lustre Ciudad de Barcelona en el ario de 1751.
En ocasion de celebrar el dia del glorioso nacimiento de Su Magestad Fernando
Sexto, Rey de Esparia. Dedicado al muy Ilustre Serior el Cavallero D. Pedro
Dubarle, Mariscal de Campo de los Exercitos de S. M. y Comandante del Regi-
miento de Reales Guardias Walonas. Barcelona: Por Pablo Campins Impresor'®,

de la que desconocemos el nombre del compositor.

Un afio mds tarde la obra se representaria en Madrid, en el teatro del
Buen Retiro con el nombre de E/ Sirce. Opera dramatica para representarse
en el Real Coliseo del Buen-Retiro. Por orden de Su Magestad Catholica el Rey
Nuestro Serior D. Fernando VI en este Aio MDCCLIL. En Madrid: En la
imprenta de Lorenzo Mojados en la calle Angosta de S. Bernardo™ . Texto en
italiano y castellano, cuenta con una dedicatoria de Farinelli. «L.a musica
es de Nicolas Conforto, maestro Napolitano», segin aparece en la edicién.
La obra ha sufrido algunos cambios con respecto a la edicién original, con-
cretamente se han reducido actos, tal y como nos indica antes del primer
acto «Se advierte, que el presente Drama ha sido cortado, no con intento de

146 Garelli (1997), op. cit., p. 358-359. Cotarelo y Mori (1917), gp. cit., p. 90.

147 Stoudemire, op. cit., p. 187

148 Garelli (1997), op. cit., p. 359.

149 Ibidem. Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 157. Carmena y Milldn op. ciz., p. 14.

Existe también un ejemplar en la Biblioteca de Catalufia. De esta representacién
Farinelli recoge la cantidad pagada a Conforto por ponerle musica, asi sefiala que
«LLa de Siroe puesta en Musica el afio de 1752 por Dn. Nicolds Conforto, aquien
se remitieron 96025 rs», en Farinelli, op. cit., p. 47v.
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corregir la sublime Obra de tan grande Autor, sino solo para reducirle a la

brevedad, que se ha tenido por mas conveniente».

Casi diez afos tendriamos que esperar para verla en uno de los centros
operisticos mds interesantes del sur, en Cadiz, se trata de la obra E/ sirce.
Opera dramatica para representarse en el nuevo Teatro de esta M. Noble Ciudad
de Cddiz en el ario de 1761. Cddiz: Por D. Manuel Espinosa Impressor Real de
la Marina™®. Texto en italiano y castellano. A esta le seguird la traduccién
de Francisco Mariano Nipho de 1765, con el nombre de Tragedia. Repre-
sentacion Ilustre. Siroe Rey de Persia. Acomodada al Theatro Espariol por Don
Francisco Mariano Nipho. Ephigraphe: Es el parcial injusto amor de un padre
arriesgado al amado y al amante (1765)"".

A continuacién de la edicién de 1765 encontramos una adaptacién con
el titulo Acrisolar la lealtad é la vista del i gor por fama, padrey amor, Cosdroas
y Siroe. Barcelona. En la Imprenta de carlos Gibert y Tuto Impresor u Librero
en la baxada de la Carcel. La obra, que aparece sin fecha en la Biblioteca
Nacional y en Garelli, podria ser de 1785, asi aparece en Memorial literario,
instructivo y curioso de la corte de Madrid en su edicién de junio de 1785,
donde podemos leer en la seccién «Teatros» que en el Coliseo del Principe,
y a cargo de la compaiia de Manuel Martinez se llevara a cabo esta repre-
sentacién desde los dias 14 al 19 de mayo'2. Dentro de la resefia sobre la
obra, se indica también que «Esta comedia es imitada del Siroe de Metas-
tasio, y procurando acomodarla al teatro Espafiol, en un tiempo en el que el
vulgo no escuchaba las comedias heroicas 6 tragedias sin graciosos, se han
introducido dos importunisimos bufones con los nombres de Pregunta y
Respuesta»’ cumpliendo una de las caracteristicas de las imitaciones, la de

introducir personajes cémicos, como ya hemos visto anteriormente.

150 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 256. Garelli (1997), gp. cit., p. 359.

151 Garelli (1997), op. cit., p. 359.

152 Memorial literario, instructivo y curioso de la corte de Madrid. Junio de 1785, p. 247.
153 Ibidem, p. 248.
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Posteriormente aparece también una traduccién de la obra al cataldn en
un manuscrito de 1816 que podemos encontrar en la Biblioteca de Catalu-
fia, se trata de Siroe: drame en tres actes traduit del original italia de Metastasio

al menorqui per D. V.A. y V.

Después de estas ediciones, nos encontramos dos obras sin fecha de pu-
blicacién, Comedia heroica. El Siroe, un manuscrito de la Biblioteca Muni-
cipal de Madrid™, y la otra Siroe en Obras dramdticas de Pedro Metastasio,
Poeta Cesdreo, traducidas en lengua espariola por Don Benito Antonio Céspedes,
Prebistero, natural de Casasimarro. Obra postuma. Ms., t. I hh. 200-229 que
se encuentra en la Biblioteca de Toledo'.

2.6. De Achille in Sciro a Aquiles en Sciro

La primera representacién de Aguiles en Sciro de la que tenemos datos se
llevé a cabo en 1744 en el Coliseo del Buen Retiro, tal y como sefiala Cota-
relo y Mori «El dia 8 de diciembre [1744] se ejecuté en el coliseo del Buen
Retiro la 6pera de Metastasio, Aquiles en Sciro, musica de Corselli, con igual
magnificencia que la de 1739»% pero sin descartar que hubiera habido
otra representacién en 1739, como se puede desprender de las palabras de
Cotarelo y Mori. La obra original de Metastasio es de 1736. En este caso
la representacion no se llevé a cabo con la edicién de un volumen en caste-
llano e italiano con la traduccién de la obra, sino que se edit6 el libreto del
melodrama pero Gnicamente en italiano, se trata de Achille in Sciro. Ope-
ra drammatica di Pietro Metastasio da rappresentarsi nel regio teatro del Bon
Ritiro per festeggiare il gloriosi sponsoli della Reale infanta di Spagna Maria
Teresa con il Delfino di Francia. Nella Stamp. di Anto. Sanz. anno 17447, La
musica es de Francesco Corselli.

154 Garelli (1997), gp. cit., p. 359.

155 Ibidem, p. 336.

156 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 121.

157 Ibidem, p. 122. También lo encontramos en Carmena y Millan, op. ciz., p. 11.
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Después de la edicién publicada por Antonio Sanz en 1744 vendra la
adaptaciéon de Ramoén de la Cruz que aparece en la Biblioteca de Madrid,
se trata de Aquiles en Sciro comedia nueva del Abate Metastasio acomodada al
teatro espariol y Comp.® de Rivera en el ario de 1778 por D. Ramdn de la Cruz.
La primera representacién de esta obra seria, segin Stoudemire, el 24 de
enero de 17798,

La siguiente representacion de Aguiles en Sciro lo encontramos ya en
1791, para representarse en los Cafios del Peral, Aguiles en Sciro. Baile heroi-
coy pantomimo en tres actos, compuesto por el director, el Sr. Domingo Rossi para
representarse en el teatro de los Carios del Peral, baxo... el dia 14 de octubre de
1791, en celebridad del feliz cumpleatios del Serenisimo Sr. Principe de Asturias.
En la imprenta de Gonzdlez"”.

Posteriormente a ésta, existe una traduccién de la obra al catalin, de
1818, hecha por el mismo traductor que la versién anterior de Siroe, se
trata de Aquiles: drama en tres actes traduit del original italia de Metastasio

al menorqui per D. V. A. y V. que se encuentra en la Biblioteca de Cataluna.

Lo tnico que nos quedaria seria la edicién péstuma de las obras de Be-
nito Antonio de Céspedes, que hemos citado anteriormente, y que también
contiene una traduccién con el titulo de Achiles en Esciro™.

2.7.De L’Olimpiade a La Olimpiada, la mds heroica amistad y el amor mds
verdadero

La primera edicién de L'Olimpiade metastasiana fue en 1745, para una re-
presentacion en el teatro de los Cafios del Peral con musica de Francesco
Corradini y traduccién de Manuel Guerrero, nos referimos a La mds heroica
amistad y el amor mds verdadero. Dramma musico que se ha de representar en el

Real Coliseo de los Catios del Peral por la compariia de Manuel de San Miguel

158 Sotudemire, op. ci., p. 188.
159 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 340.
160 Ibidem.
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ese ario de 1745. Dedicado al Excmo. Sv. Marqués Scotti, compuesto por Manuel
Guerrero en miisica por don Francisco Coradini. Con licencia. En Madrid, en la
imprenta de Phelipe Milldn: ario de 17457,

La siguiente representacion seria en Cadiz en 1762, se trata de La Olim-
piada. drama en miisica pra representarse en el theatro italiano de la ilustrisima
y nobilisima ciudad de Cddiz en el ario de 1762. En Cddiz, por D. Manuel
Espinosa. Impresor de la real Marina’”. El texto es en italiano y castellano.
Segin Cotarelo y Mori el texto es en prosa y la musica de Baltasar Gallupi.

Después de la edicién de 1762, tendriamos que esperar hasta 1769 para
una nueva traduccién, esta vez de Ramén de la Cruz, nos referimos a la
obra autégrafa Competencias de amistad, amor, furor y piedad. La Holimpiada.
Su autor Don Pedro Metastasio y acomodada al teatro espariol y traducida por
Don Ramén de la Cruz (1769)'%. La obra se presenté el dia 24 de diciembre
de 1769 y el 6 de enero del afio siguiente, 1770,

Por tdltimo, y sin fecha, estaria la traduccién de Benito Antonio de Cés-
pedes dentro de su manuscrito de las Obras dramadticas de Pedro Metastasio,
Poeta Cesdreo, traducidas en lengua espariola por Don Benito Antonio Céspedes,

Presbitero, natural de Casasimarro. Obra postuma’ o,

2.8. De LAsilo d’Amore a Asilo de amor

La primera representacién en Espafa de L'asilo de’amore, cuya primera edi-
cién en italiano es de 1732, tendria lugar para la celebracién de un evento
en la corte, concretamente una boda real, se trata de E/ Asilo del Amor. Sere-
nata que se ha de cantar en el Real Palacio del Buen Retirio por orden de S. M.
C. al Rey nuestro serior D. Fernando VI. En ocasion de las fiestas que se hacen

161 Cotarelo y Mori (1917), gp. cit., p. 95. Garelli (1997), op. cit., p. 348.
162 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 259. Garelli (1997), op. cit., p. 351.
163 Ihidem, p. 336.

164 Stoudemire, op. cit., p. 188.

165 Garelli (1997), op. ciz., p. 352.
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para celebrar las bodas de la real inﬁmm D.2 Maria Antonia Fernanda con el
real Dugue de Saboya. En Madrid, en la imprenta de Lorenzo Francisco Moja-
dos™. El texto es en italiano y castellano.

Carmena y Millan en su Cronica de la 6pera italiana en Madrid anota otra
representacién de la obra llevada a cabo el dia 12 de abril de 1750, donde
dice «serenata con letra de Metastasio y musica de Corselli, Carlani, Man-
zoli, Giovannini y Montagnana»'®’.

2.9. De Armida Placata a Armida aplacada

La primera edicién y representacion de Armida placata en castellano fue en
el afio 1750, se trata de Armida aplacada. Composicion dramdtica para repre-
sentarse en el real Coliseo del Buen Retiro po orden de S. M. C. En Madrid. En
la imprenta se Lorenzo Francisco Mojados, en la calle Angosta de San Bernar-
do™. El texto es en castellano e italiano. Segin Carmena y Millin la obra
se represent6 el dia 12 de abril de 1750, y no se trata de una traduccién de
Metastasio, sino de una adaptacién, o quizds de una obra nueva de Giovan-
ni Ambrogio Migliavacca que conté con la ayuda del propio Metastasio®.
La musica es de Giovanni Battista Mele'”.

Las siguientes representaciones que encontramos de Armida placaz‘a fue

en 1751, concretamente dos, por una lado la puesta en escena con musica

166 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 144. Garelli (1997), op. cit., p. 332.
167 Carmena y Milldn, op. ciz., p. 143.
168 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 154.

169 «En cualquier caso, Farinelli no quedé descontento con el libreto de Armida placa-
ta, pero pidié un final especial y espectacular con la aparicién del palacio de Apo-
lo. De nuevo Metastasio lo esbozé y se lo dio después a Migliavaca para que se
lo elaborara segiin sus indicaciones», en Sommer-Mathis, op. ciz., p. 387. Miglia-
vaca se encontraba con Metastasio en la corte de Viena, y segin comenta Fubini
le ayudé en la copia de varios libretos. En este sentido, en una carta enviada por
Metastasio a Farinelli, el 28 de mayo de 1779, le comente «Feci correggere dal
Migliavacca 'Armida placata, e si mando sollecitamente: vi scrissi su questa e su
gli affari miei», en Metastasio (1968), op. cit., p. 648.

170 Farinelli sefiala que «L.a de Armida Aplacada, puesta en Musica el afio de 1750 por
Dn. Juan Baptista Melle, a quien se dieron 186823 Rs.», en Farinelli, op. cit., p. 45.
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de Mele'”' y otra en el real sitio del Buen Retiro con musica de Conforto,
de la que existe un libreto, publicado en Madrid, en italiano y castellano,
por Lorenzo Francisco Mojados'”2.

La ultima representacién y edicién seria la de 1794 con el titulo de Ar-
mida. Dragma [sic] serio en muscia para representarse en Madrid, en el teatro
de los Carios del Peral, el dia 31 de diciembre de 1794, por disposicion de la muy
e ilustre Asociacion de Operas, siendo director del teatro el Sr. Domingo Rossi.
Con licencia. En la oficina de Cruzado’”. El texto es en italiano y castellano.

Sefiala Cotarelo y Mori que en enero se dieron otras tres representaciones.

2.10. De Le cinesi a La fiesta chinesca

La primera representaciéon de Le cinesi, obra de Metastasio de 1735, se
llevé a cabo en Madrid en 1751 con musica de Conforto y con una edicién
realizada por la ya conocida Imprenta de Lorenzo Francisco Mojados, pero
con el texto inicamente en italiano: Festa cinese. Componimento drammatico
da rappresentarsi nel regio palazio d’Aranjuez, festeggiandosi il gloriosissimo
nome di Sua Maesta Cattolica la Regina nostra signora, I'anno MDCCLI. In
Madrid, nella staperia di Lorenzo Francesco Mojados'”.

Después de la representaciéon de 1751, seis afios mds tarde, en 1757 se
lleva a cabo la tnica traduccién de Le cinesi, con el titulo de Fiesta chinesca

con musica de Luis Mis6n, y con el texto en italiano y castellano, se trata

171 Carmena y Milldn, gp. ciz. 13.

172 Stoudemire, op. cit., p. 188. En la Biblioteca Nacional se encuentra el ejemplar, que
ademds sale de la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados, con lo que segura-
mente se trata de la misma edicién que la de 1750, pero puesta en escena con un
compositor diferente.

173 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 371.

174 Ibidem, p. 154. También aparece antes en Carmena y Milldn, op. ciz., 13. Esta
serenata la recoge Farinelli en su obra, asi «La Fiesta Chinesa, puesta en Musica
el afio de 1757 por Dn. Nicolds Confoto, y fue representada en Aranjuez en el
Quarto vafo del Real Palacio, por cuia composicion reicibié Confoto la cantidad
de 50 Ducados Napolitanos, acorado assi con el Sor. Principe de Sto. Micandro,
en Farinelli, op. ciz., p. 48.
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de Fiesta chinesca. Composicion drammatica del célebre e ilustre poeta D. Pedro
Metatasio. Traducida en lengua espariola por orden de S. E. el Sr. Marqués de
Estepa, por D. Manuel Cavaza. En Madrid, en la imprenta de Francisco Xa-
vier Garcia, calle de los Capellanes'”.

2.11. De Didone abbandonata a Dido abandonada

La Dido abbandonata (1724)"7¢ de Metastasio es quizds una de las obras que
mayor éxito tendrdn en Espafia a lo largo del siglo xvi11, sobre todo en el
teatro de corte, como veremos a continuacién sobre los lugares en los que

se representa.

La primera representacion se llevé a cabo en 1752 en el Coliseo del Buen
Retiro con musica de Galuppi, nos referimos a Dido abandonada. Opera
dramatica para representarse en el real Coliseo del Buen Retiro, festejandose el
gloriosisimo dia del natalicio de S. M. C. el Rey nuestro serior D. Fernando VI,
por orden de S. M. C. la Reina nuestra seriora. Ario de MIDCCLII. En Madrid.
En la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados, calle Angosta de San Bernar-
do"”. El texto es en italiano y castellano y la representacién tuvo lugar el
23 de septiembre, la fecha de nacimiento de Fernando VI. Ese mismo afio
tendria lugar la segunda representacion, pero esta vez en Barcelona. La obra
en concreto es Dido abandonada. Drama de Pedro Metastasio, para represen-
tarse en el teatro de la ilustre ciudad de Barcelona, en el ario de 1752, en ocasion
de celebrar el glorioso nombre del Rey. dedicado al excelentisimo Sr. D. Agustin
de Abumada, teniente general... gobernador de esta plaza. Sin imprenta’”. De
nuevo el texto aparece en italiano y catellano. Al afio siguiente la obra se
volveria a representar en Barcelona con el titulo de Dido abbandonata. Dra-
mma de Pedro Metastasio, para representarse enel teatro de la muy ilustre ciu-
dad de Barcelona, en el ario de 1753. Dedicado al muy ilustre serior D. Martin

175 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 178. Garelli, (1997), ap. cit., p. 343-344.

176 El éxito de esta obra fue tal que en siglo xviir contabilizaron en sesenta y tres los
autores que le pusieron musica a la obra, en Martin Puente, op. cit., p. 95.

177 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 159. Garelli (1997), op. cit., p. 340.
178 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 219. Garelli (1997), op. cit., p. 340.
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Sendin y Ribero, coronel del regimiento de dragones de Lusitania. Barcelona,
por Pablo Campins'”. Segin Cotarelo y Mori la obra se represent6 el dia
21 de octubre y la edicién del texto fue en castellano e italiano, al igual que
se hizo en la edicién anterior. Afios mis tarde, en 1757, se lleva a cabo la
adaptacion de Joseph Ibafiez y Gassia, se trata de Ybariez en el theatro con la
comedia nueva, intitulada. El valiente Eneas, por otro titulo: Dido abandona-
da. Compuesta por Don Joseph de 1bariez y Gassia, Cavallero Noble de Aragon.
Quien le dedica Al Exc.mo serior Conde de Aranda. Con licenci. En Madrid. En
la imprenta de la viuda de jospeh de Orga, calle de Bordadores. Ao de 1757

Aunque tendriamos que esperar hasta 1791 para volver a ver este drama
metastasiano representado en Madrid, el publico madrilefio ya lo conocia,
y sobre todo el de los Cafios del Peral, ya que en las representaciones de
E] Medonte de Giovanni de Gamerra, con musica de Giuseppe Sarti, que
durante enero y febrero de 1787 se represento en este teatro, se interpreta-
ron también algunos intermedios procedentes de Dido abbandonata, como
sefiala la noticia aparecida en el Diario curioso, erudito, econdmico y comercial,

del 27 de enero de 1787, en la seccién «Opera»:

En el Coliseo de los Cafios del Peral empieza hoy 4 las siete y media
de la noche, 4 representarse la Opera Italiana: EI Medonte, cuya
muscia es del célebre Sarti. Se acompaifia con dos bayles: En el 1.0
se figura la embaxada de Yarba, Rey de Nigricia, 4 Dido, y abandono
de estas por Eneas, tomado el asunto de la Opera de Metastasio:
Dido abandonada'!.

Después de los intermedios, ya se lleva a cabo la primera representacién
en Madrid, era el afio 1791 y seria en los Cafios del Peral, se trata de Dido
abandonada. Drama serio en miisica para representarse en el teatro de los Carios
del Peral, baxo los auspicios de la M. N. y M. 1. Asociacion de Operas, siendo Di~

179 Cotarelo y Mori (1917), ap. cit., p. 224. Garelli (1997), op. cit., p. 341.
180 Ibidem, p. 361.
181 Diario curioso, erudito, econdmico y comercial, Madrid, 27 de enero de 1787, p. 8.
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rector el Serior Domingo Rossi en el verano del ario de 1791. Con licencia. Ma-
drid: En la imprenta de Gonzdlez™. La musica es de «Cayetano Andreozzi,
Maestro de Capilla Napolitano». El texto es en italiano y castellano. Al
aflo siguiente, en 1792, se volveria a representar la misma obra, pero esta
vez con musica de Giuseppe Sarti, quien pondria musica a los intermedios
de Didone abbandonata representados en 1787 en el mismo teatro. En este
caso la obra es Dido abandonada. Drama serio en miisica para representarse en
el teatro de los Catios del Peral, baxo los auspicios de la M. N. y M. 1. Asociacion
de Operas del dia 25 de agosto del ario de 1792. En celebridad de los felices dias
de la Reyna nuestra Seriora siendo director el Serior Domingo Rossi. Madrid: En
la Imprenta de la Viuda de Ibarra. Con licencia’™. Se trata de una version en
castellano e italiano y con musica de Sarti y Paisiello, como sefiala Cotarelo

y Mori.

Después de estas representaciones vendria la adaptacién de Vicente Ro-
driguez de Arellano para la Compaiiia de Navarro, representada en 1795.
Se trata de Dido abandonada. Pieza heroica nueva. Por D. V. R. D. A. Repre-

sentada por la Compariia de Navarro en este asio de 1795,

Por dltimo nos quedaria la obra péstuma de Benito Antonio de Céspe-
des donde también aparece una Dido abandonada en Obras dramdticas de
Pedro Metastasio, Poeta Cesdreo, traducidas en lengua espariola por Don Benito

Antonio Céspedes, Presbitero, natural de Casasimarro. Obra po’sz‘umal‘”.

182 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 339. Garelli (1997), op. cit., p. 341. Stoudemire

sefiala que la representacion fue el dia 13 de agosto de 1791, en Stoudemire, gp.
cit., p. 188.

183 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 347. Garelli (1997), op. ciz., p. 341.

184 Ibidem, p. 341. Stoudemire afiade también que una Dido abandonada se representé
el dia 25 de agosto de 1795 en los Cafios del Peral, con musica de Giuseppe Sarti
y Giovanni Paisiello, en Stoudemire, op. ciz., p. 188.

185 Garelli, (1997), op. cit., p. 341. «Didone abbandonata (1724) es traducida con el
titulo de Dido abandonada, no se sabe si la traduccién de Céspedes es anterior o
posterior a una representada en 1752 en Barcelona y otra representada ese mismo
afio en Madrid (modificacién hecha quizd por el propio Metastasio), a E/ valiente
Eneas, por otro titulo Dido Abandonada (1757) de Joseph Ibafiez Gassia [...] y
a Dido abandonada de Manuel Lassala Sangerman [...] Con toda seguridad la
de Céspedes es anterior a al traducida por Vicente Rodriguez de Arellano con
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2.12. De Il natale di Giove a El nacimiento de Jipiter

1] Natale di Giove (1740) de Metastasio tuvo una menor difusién por Espa-
fia, concretamente aparece una representacion de esta serenata en el palacio
del Marqués de Estepa. Se trata de £/ Nacimiento de Jipiter. Cantata a cinco
voces, que se ha de cantar en casa del excelentisimo sefior Marqués de Estepa.
Puesta en miisica por D. Manuel Pla. En la imprenta de Lorenzo Francisco
Mojados, en la calle Angosta de San Bernardo. Afio de 1752'%. El texto es en
italiano y castellano y estd compuesto de un tGnico acto. La musica, segin

sefiala Farinelli, es de Cayetano Latilla™’.

2.13. De Semiramide riconosciuta a Semiramis reconocida

El primer dato que tenemos de la representacion de la Semiramide riconos-
ciuta de Metastasio es de 1753, afio en el que se pone en escena la obra en
el teatro del Buen Retiro, el 23 de septiembre, para celebrar el cumpleafios
de Fernando VI, se trata de Semiramis conocida. Opera dramatica para repre-
sentarse en el Real Coliseo del Buen Retiro. Festejandose el gloriosissimo dia na-
talicio de su magestad catholica el Rey Nuestro Serior D. Fernando VI. Por orden
de sus Magestad Catholica la Reyna Nuestra Seriora. Ario de MDCCLIII. En
Madrid en la Imprenta de Lorenzo Mojados, calle angosta de San Bernardo™”.
El texto es en italiano y castellano. Cuenta con una dedicatoria inicial de
Farinelli a la que le sigue el argumento, los cambios de escena, los perso-
najes y en ultimo lugar la musica y las escenas. La musica «es de Nicolas
Jomeli, Maestro Napolitano»'®.

el titulo Dido abandonada (escrita en 1791 y publicada en 1795 y en 1812)», en
Martin Puente, op. ciz., p. 198.

186 Cotarelo y Mori (1917), p. cit., p. 195.

187 «La intitulada el nacimiento de Jupiter, puesta en Musica el afio de 1752 por
Dn Cayetano Latilla, y fue representada en Aranjuez en el quarto [...] por cuia
composicién se entregaron a este Maestro 66625 rx. y 30 m.», en Farinelli, op.
cit., p. 49V.

188 Cotarelo y Mori (1917), ap. cit., p. 161. Garelli (1997), op. cit., p. 357.

189 Farinelli nombra también una representacion en 1754, que creemos serd la misma
que se representd en 1753. Asi sefiala que «La de Semiramides puesta en Musica
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Después de la traducciéon de 1753 existe una adaptaciéon publicada en
1769, Comedia nueva. Con la virtud 'y el valor tiene el trono duracion. Semira-
mis conocida. Sacada de la Opera que con este titulo escribid el celebre poeta Pedro
Metastasio. Para la Compariia de la Viuda de Guerrero. Ario de 1769

La siguiente representacién tendria lugar en 1774 y ya no seria en Ma-
drid, sino en Valencia, nos referimos a La Semiramis reconocida. Drama en
miisica para representarse en el teatro de la ilustrisima y nobilisima ciudad de
Valencia en el ario 1774. Dedicado a la muy ilustre seriora Condesa de Villagon-
zalo. En Valencia, imprenta de José y Tomds de Orga™. El texto aparece en
italiano y castellano, y la musica es de Gallupi, quien también pone musica
a otras obras metastasianas. Después de esta representacién, tendriamos
que esperar hasta 1800 para verla una vez mds sobre el escenario: Semira-
mis reconocida. Traduccion de la del celebre Poeta Dn. Pedro Metastasio. Fsta
comedia se estrend el dia de San Luis el ario de 1800 en la celebridad de los dias
de la Reyna N. §. la hizo de galan Manuel Garcia despues de un gran tabardillo
que habia tenido y nogustd, se hizo en cuatro dias’”. Por ultimo nos quedaria
la traduccién que se encuentra dentro de las Obras de dramadticas de Pedro
Metastasio, traducida por Benito Antonio de Céspedes; esta traduccién se

conoce con el nombre de Semiramis.

2.14.De Il sogno di Scipione a El suerio de Escipion

De esta obra, I/ sogno di Scipione (1735), al igual que de la anterior, existen
pocas representaciones y/o ediciones, concretamente dos. La primera es de
1753: E/ suerio de Scipion. Cantata a cinco voces; que se ha de cantar en casa de
Excmo. Sr. Marqués de Estepa. La miisica es del Sr. D. José Mir de Llussa. En
Madrid, en la Imprenta de Francisco Javier Garcia, ario de 1753'%. El texto

el afio de 1754 por Dn Nicolas Jomelli, por cuya composicién se le remitieron
156058 rx y 28 m», en Farinelli, gp. ciz., p. 47v.

190 Garelli (1997), op. cit., p. 337.

191 Cotarelo y Mori (1917), ap. cit., p. 278. Garelli (1997), op. cit., p. 357.
192 Ibidem.

193 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 195. Garelli (1997), gp. cit., p. 360.
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aparece en castellano e italiano. A ésta habrd que afiadir la traduccién pés-
tuma de Benito Antonio de Céspedes en sus Obras dramadticas de Metastasio
con el titulo de E/ suerio de Escipion.

2.15. De L’isola disabitata a La isla deshabitada o La isla desierta

L’isola disabitata®®* (junto con La Nitteti en 1756, es uno de los dos trabajos
que la corte espafiola le encargé a Metastasio) la compuso Metastasio en
Viena en 1752 y ese mismo afio seria representada en la corte vienesa con
musica de Giuseppe Bonno'”. Ya al afio siguiente se representé en Espaiia,

concretamente en el teatro de Aranjuez' para la celebracién del onomas-

194 Esta obra ha sido objeto en los dltimos afios de varias revisiones, y con ello la
edicién de textos muy interesantes. Por un lado, en 2010, se llevé a cabo a cargo
de la Compania del Principe de Aranjuez, dirigida por Pablo Heras-Casado, una
representacién de esta obra en el XVI Festival de Musica Antigua de Aranjuez,
recuperando para ello la musica compuesta por Giuseppe Bonno para su estreno
en 1753, como puede verse en Bonno, Giuseppe y Pietro Metastasio (2010):
L’isola disabitata, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas y
Cimbalo Producciones. También es interesante la edicién de Lisola disabitata de
Juan Pablo Ferndndez-Cortés, compuesta por una introduccién, un comentario
critico, asi como la edicién del libreto y de la musica, y que iremos desgranando a
lo largo de este capitulo, se trata de Ferndndez-Cortés, Juan Pablo (Ed.) (2013):
L’isola disabitata, Madrid: Dairea ediciones, y cuyo trabajo nace también a partir
del Festival de Musica Antigua de Aranjuez.

195 Segin comenta Fernindez-Cortés en su obra, parece ser que en un principio la
musica de esta obra era para Nicola Porpora y no para Bonno, ya que «Junto
con el encargo del libreto, Farinelli adjunté una nota para Nicola Porpora, que
residia en aquel momento en Viena, con el fin de que este se hiciera cargo de la
composicién de la musica. Metastasio prefirid, sin embargo, no entregarle la nota
a Porpora hasta que él mismo no finalizara el libreto», en Ferndndez-Cortes, op.
cit., p. 12.

196 Aunque la primera edicién y traduccién de la obra Lisola disabitata (1752) de Me-
tastasio seria en Barcelona y no tendria lugar hasta 1761, la obra ya era conocida
en la corte, apenas un afio después de que Metastasio la finalizara. Y es que se
representaria en 1753 en Aranjuez para celebrar el onomdstico de Fernando VI,
aunque en un edicidn Unicamente en italiano y sin traduccién, nos referimos a
L’isola disabitata. Azione per musica da rappresentarsi in Aranjuez. Festeggiandosi il
giorno del glorioso nome di sua Maesta Cattolica il Re Nostro Signore D. Fernando
VI. Per comando di sua Maesta Cattolica la Regina Nostra Signora. L'anno MDC-
CLIII, del que se encuentra una copia en la Biblioteca Nacional. La obra sigue
la misma estructura de todas las que hemos visto hata ahora: dedicatoria de Fa-
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tico de Fernando VI, aunque esta representacion seria en italiano y sin tra-
duccién'”’, aunque la obra tuvo, ese mismo afio de 1753, una gran difusién
por toda Europa, lo que preocupaba al propio Metastasio, tal y como senala
Ferndndez-Cortés:

Antes de finalizar el afio de 1753 salieron a la luz cuatro ediciones
del libreto en Italia (Mildn, Roma, Roma y Palermo y Venecia) que
transcriben en su portada los datos de la fiesta de Aranjuez. En una
carta de agosto del mismo afio, el propio Metastasio reconocia lo
dificil que le resultaba controlar la propagacién de sus libretos y te-

ner constancia de las ediciones que se realizaban fuera de su control

directo!*®.

Sin embargo, habria que esperar hasta 1761 para ver la primera traduc-
cién de la obra al castellano'. La siguiente traduccién seria en Madrid
cuatro afos después: La Isla Desierta. Serenata del Serior Abate Pedro Metas-
tasio, Poeta Cesareo. Con Permiso. En Madrid: En la Imprenta de D. Antonio

rinelli, argomento, apparenze, personaggi e comparse. El texto, como hemos dicho,
es Unicamente en italiano y la musica es de Giuseppe Bono. A esta obra también
se reflere Stoudemire, pero la fecha en 1754, al igual que Farinelli en su obra,
quien dice que «La intitulada la Isla Desierta, y se represent6 en el nuebo teatro
de Aranjuez, puesta en Musica el afio de 1754 por Dn Joseph Bono, maestro de
Viena, por una composicién se le remitié por maon del sr. Metastasio en un bollo
de cholocate la cantidad de 100 doblones de oro: Demostracién que se aplaudié
mucho por el modo con que fue hecha 16529 sr.», en Farinelli, op. ciz., p. 45.

197 Lisola disabitata. Azione per musica da rappresentarsi in Aranjuez. Festeggiandosi il
giorno del glorioso nome di sua Maesta Cattolica il Re Nostro Signore D. Fernando VI.
Per comando di sua Maestia Cattolica la Regina Nostra Signora. L'anno MDCCLIIL

198 Ferndndez-Cortes, 0p. iz, p. 15. Para la difusién de los libretos de Metastasio, en
Sartori, Claudio (1992): I fibretti italiani a stampa dalle origini al 1800, Cuneo,
numeros 13.855, 13.856,13.857 y 13858. Afiade también Ferindez-Cortés que
Sartori no recoge el libreto de 1753.

199 La Isla deshabitada. Drama en miisica para representarse en el teatro de la muy Ilustre
ciudad de Barcelona en el ario 1761. Para celebrar el dia del glorioso nombre de S. M.
el Rey Nuestro Serior D. Carlos III. Dedicado al Mui Ilustre Serior Don Joaguin de
Sarasa, Coronel del Regimiento de Infanteria de Zamora. Con licencia. Barcelona: Por
Francisco Generas Impresor, y Librero, en Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 238.
Garelli (1997), op. cit., p. 347.
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Murioz del Valle. Afio de 1765°”, que se encuentra en la Biblioteca Nacional.
A continuacién, habria que esperar hasta el 23 de mayo 17812", en el Teatro
de la Cruz de Madrid, para ver la tltima representacién de la misma se trata
de una adaptacién de Ramén de la Cruz; la obra en un solo acto titulada
Pequeria pieza intitulada. La ysla desierta. Ario de 1781°”, que se encuentra
en la Biblioteca Municipal de Madrid. Aunque ésta no seria la dltima, ya
que Francisco Sanchez Barbero en su Obra selecta, ca. 1820, un manuscrito
(MS 11355) que se encuentra en la Biblioteca Nacional, recoge, entre otras,
la «traduccién libre», como sefala el propio Sinchez Barbero de la obra de
Metastasio, realizada en 1817, su titulo es La Isla deshabitada. Opereta en un
acto traducida libremente del italiano. Melilla. 1817. La traduccién de la obra

de Metastasio la realizé Sdnchez Barbero durante su estancia en el penal de
Melilla, donde moriria en 1819.

La obra del salmantino presenta algunas curiosidades, como por ejemplo
que la compuso en venticuatro horas®®, que consta de dos prélogos, uno
serio y otro plagado de ironia, una loa; el elenco de actores que llevarian a
cabo la primera representacién de la obra, que no eran actores profesionales,
sino un editor, un exdiputado, una efermera y la hija de un oficial. Ademis,

la obra cuenta con varias notas del copista y otra sobre su representacion.

Después del titulo, encontramos una nota del copista donde puede leer-
se: «Nota del copiante: El original de Sdanchez Barbero estd como queda
indicado; y con efecto en mui pocas horas la tradujo, y posteriormente la
limé./ La primera con que la tradujo, provino de que se pensé en represen-
tarla; y con efecto asi se hizo en Natividad de 1817, aunque sin cantado. La

200 Garelli (1997), op. cit., p. 347.
201 Stoudemire, op. cit., p. 189.
202 Garelli (1997), op. cit., p. 347.

203 Asi lo cita el copista de la obra que menciona: «Al médrgen puso tambien lo si-
guiente: “esta loa se compuso para la representacién de la Isla deshabitada de
Metastasio (traducia en 24 horas por mi) y el sainete de Manolo. Se ejecuto esta
funcién para los Guindos y algunos amigos mas en las navidades de 1817. (Meli-
1la)”», en Sanchez Barbero, Francisco (ca. 1820): Obra selecta, folio 32.
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representaron»”’!. Con lo que nos da una pista sobre la representacién que

tuvo lugar en Melilla en la Navidad de 1817.

A continuacién aparecen los personajes y los actores que interpretan
cada uno de ellos, que son los siguientes:

Constanza, D.2 Francisca Sanchez, esposa de don José Godoi, prac-

ticante del hospital.

Silvia, D.2 M.2 Diaz Capilla, hija de d. Jose Diaz Capilla, oficial de

las compaiiias fijas.

Enrique, D. Bernabe Garcia, editor que fue del periédico: El Re-
dactor, en Madrid.

Fernando, D. José Calatrava, ex-diputado en Cortes™”.

Como vemos, no parece que se trate de actores profesionales, ya que cada
uno procede de un dmbito muy diverso. De todos ellos es curiosa la historia
de José Calatrava, cuyo nombre completo es José Maria Calatrava Peinado
(1781-1846), exdiputado y expresidente del Tribunal Supremo, quien en
1836 fue presidente del Gobierno y ministro de Estado®®. José Calatrava
compartié cdrcel con Sinchez Barbero en Melilla, llegando, junto con Ra-
majos, el mismo dia a Melilla, el 4 de enero de 18162”".

204 Sanchez Barbero, Francisco (ca. 1820): p, cit,, 30.
205 Los personajes de la obra de Metastasio son:

Costanza, moglie di Gernando
Silvia, di lei sorella minore
Enrico, compagno di Gernando

Gernando, consorte di Costanza.

206 Diaz Sampedro, Braulio (2004): La politizacion de la justicia: el Tribunal Supermo
(1836-1881), tesis doctoral, Madrid, 2004, p. 301.

207 «En la polacra de guerra “Carmen” llegaron D. José Maria Calatrava exdiputado
a Cortes, D. Francisco Sdnchez Barbero, editor de “El Ciudadano”y D. Manuel
Pérez Sobrino y Ramajos, que lo habia sido de “El Conciso”, destinados a ocho
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A continuacién, tras el elenco de actores que forman el reparto aparece
otra nota que nos aporta mds informacién sobre las representaciones, en
ella dice: «Se repitié varias veces la representacién en un pequefio teatro que
se formé en el Conventillo, y 4 presencia de unas cuarenta personas, que
componian la sociedad de la Alonzita. / Otra sociedad de representantes
caseros tuvo la mafia de sonsacar una copia de esta pieza y la representa-
ron también al mismo tiempo»?*. Con lo que parece que la propia obra se
represent6 por pimera vez en Melilla, quizds en alguna parte de la cdrcel
que se prepar6 para tal fin. Tras esta nota, aparece el primero de los dos
prélogos de la obra; se trata de un prélogo hecho para la diversién del pro-
pio autor, como indica en la nota que sigue: «El anterior [prélogo] se hizo
por juguete nada mas; y asi no se representd sino el siguiente»®”. Tras este
prélogo vendri el segundo y un poema dramitico en forma de loa sobre la

representacién de la obra.

y diez afios de presidio por “doceaistas”. En el mismo barco venian D. Manuel
Garcia Herreros, exministro de Gracia y Justicia y D. José Zorraquin, exdiputa-
do, destinados a Alhucemas, D. Francisco M%rtinez de la Rosa, exdiputado, que
iba al Pefidn, y D. Agustin Arglelles y D. n. Alvarez Guerra, a Ceuta, todos por
igual motivo y en el mismo concepto», en Morales, Gabriel de (1996): Efemerides
de la historia de Melilla: 1497-1913, Melilla: Universidad Nacional de Educacién
a Distancia, p. 209, efeméride 1003.

208 Sdnchez Barbero, Francisco (ca. 1820), gp. ciz., folio 30. El conventillo o conven-
tico, donde murié Sdnchez Barbero el 24 de octubre de 1819 (véase Morales,
Gabriel de (1996): Efemérides cit., p. 212, efeméride 1023), es el nombre que
recibia el Convento de los Capuchinos. «[...] sigue en pie la Casa del Pagador don
Miguel de Perea, que durante muchos afios fue Conventico de Capuchinos, Casa
Parroquial y finalmente y de nuevo Convento-Residencia de Menores Capuchi-
nos./ En ella se hospedaron los Diputados Liberales de las Cortes de Cadiz(48)
y en una de sus habitaciones, es decir la que da a la plazuela de la iglesia, murié el
diputado Sdnchez Barbero(49)», en Blasco Lépez (1993):«Estudio y documen-
tacién de los Capuchinos en Melilla y Vélez de la Gomera», en Revista Aldaba,
n.° 22, junio de 1993, p. 195. Por ultimo, las notas 48 y 49 aportan también una
informacién muy interesante, la primera nos dice la cdrcel en la que estuvieron
Calatrava, Ramajo y Sinchez Barbero, asi sefiala «48. Calatrava, Ramajo y San-
chez Barbero, en 30 de junio de 1816. Aparte sufrieron prisién en el Fuerte de
Victoria Grande»; y la siguiente nota nos indica la fecha de la muerte de Sinchez
Barbero, «49. Precisamente €l hecho ocurrié el dia 24 de octubre de 1819», en
Blasco Lépez, op. cit, p. 203.

209 Sinchez Barbero, Francisco (ca. 1820), op. ciz., folio 31.
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El argumento de la obra obra de Metastasio, estructurada en un solo
acto, catorce escenas y cuatrocientos ocho versos, narra el abandono que
creen sufrir dos jévenes hermanas, Costanza y Silvia, en una isla perdida, de
manos del marido de la primera, Germando, y cémo al final el propio Ger-
mando, acompafiado de su amigo Enrico, las rescatan. Cuenta Metastasio
que navegando Germando con su esposa, Costanza, y la hermana de ella,
Silvia, para econtrarse con los padres de ¢l, decidieron resguardarse de una
tormenta en una pequefia isla («costretto a discender in un’isola disabitata»)
hasta que el mar estuviese en calma. Mientras las mujeres resposaban en un
cueva, Germando y algunos de sus marineros fueron secuestrados por pi-
ratas y hechos esclavos, pero Costanza pensaba que habia sido abandonada
por su marido, de ahi que pasara de amarle a despreciar a todos los hom-
bres, desprecio que transmitié a su joven hermana Silvia. Finalmente, des-
pués de trece afios de esclavitud, Germando consigue escapar de los piratas
y volver, junto con su amigo Enrico, a la isla para buscar a su esposa, aunque
sin esperanza de encontrarla; pues bien, como menciona el propio Metas-
tasio «Uinaspettato incontro de’ teneri sposi € I'azione che si rappresenta».

La traduccién libre, que no adaptacién, que realiza Sinchez Barbero es
muy fiel al original metastasiano, con algunas variantes tanto en las acota-
ciones a la obra como en algunos versos.

2.16. De Ezio a Ezio

La primera representacién de la Ezio (1728) metastasiana tuvo lugar en la
ciudad de Barcelona, en abril de 1754*°, aunque se desconoce el autor de
la musica, la obra es Ezio. Dramma en musica para representarse en el teatro
de la Muy Ilustre Ciudad de Barcelona, en la primavera de este ario de 1754.
Dedicado al Muy Ilustre Sesior Don Juan Miguel Faxardo, Cavallero de la Or-
den de Santiago, del Consejo de S. M. y Secretario del Exercito en la Secretaria
del Despacho de Guerra. Barcelona: Por Pablo Campins Impressor’. El texto

aparece en italiano y castellano.

210 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 225.
211 Ibidem, p. 225-226. Garelli (1997), op. cit., p. 342.
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La obra se vuelve a representar en Barcelona en 1767 y se publica el
libreto en castellano e italiano, pero no todo; en la edicién consultada apa-
rece Unicamente en italiano el titulo, el argomentoy los personaggi, mientras
que la dedicatoria aparece s6lo en castellano. A partir del primer acto toda
la obra es en italiano y castellano. La musica es «Sig. Trajeta Maestro di
Capella Napolitano», y el titulo de la obra es Ezio. Drama per musica da
rappresentarsi nel Teatro della molto Illustre Citta di Barcellona I"anno 1767.
Dedicato al molto illustre signore D. Alessandro O-Reylly’”. Barcellona: per

Francesco Generas Estampatore e Libraro.

La siguiente obra que nos gustaria destacar es la adaptacién de Ramén
de la Cruz, de la que no conocemos la fecha de edicién, aunque creemos
que seria anterior a 1795, ya que en el Diario de Madrid de 29 de septiem-
bre de ese afio aparece la siguiente noticia: «En el Coliseo de la calle del
Principe, por la Compaiiia del Sr. Luis Navarro, se representa la Comedia
intitulada: Ezio triunfante en Roma, con una tonadilla nueva»?®®. La mis-
ma noticia se repetird unos aflos mds tarde, también en el Diario de Madrid,
pero en el Coliseo de la Cruz: «En el de la Cruz, a las 6 de la tarde, se
executard la comedia heroica en 3 actos del célebre Metastasio, y traducida
por D. Ramén de la Cruz, titulada E/ triunfo de Teidsila®™, ¢ Ecio triunan-

215 La obra de Ramén

te en Roma, adornada con todo su aparato teatral»
de la Cruz conocié dos ediciones diferentes en Barcelona: Tragedia Ecio
triunfante en Roma. En tres actos. Barcelona. En la Imprenta de Carlos Gilbert
y Tutd, Impresor y Mercader de Libros’’; y Ecio Triunfante en Roma. En tres

actos. Barcelona. Por la Viuda Piferrer, vendese en su libreria administrada por

Juan Sellent: y en Madrid en la de Quiroga®.

212 O-Reylly, como dird en la siguiente pégina, es Mariscal de Campo de los Reales
Exercitos de S. M., e Inspector General de la Infanteria.

213 Diario de Madrid, n.° 272,29 de septiembre de 1795.
214 No se lee con claridad el nombre.

215 Diario de Madrid, n.° 243,11 de agosto de 1811.
216 Garelli (1997), op. cit., p. 342.

217 Ibidem.
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Por dltimo quedaria la traduccién de Benito Antonio de Céspedes, in-
cluida en sus ya citadas Obras dramiticas de Pedro Metastasio, con el titulo de
Ecio; y la imitacién de Vicente Camacho, sin fecha de publicacién, titulada

Comedia nueva. Ambicion, riesgo y traicion vence una muger prudente’™.

2.17.De Leroe cinese a El héroe de la China

Otra de las obras de Metastasio estrenadas en Espafia es Leroe cinese, de
1752, que tendria su primera representacién en la corte en 1754, concre-
tamente el 23 de septiembre, cumpleafios del rey Fernando VI, se trata de
El Héroe de la China. Opera dramatica para representarse en el Real Coliseo
del Buen Retiro, festejandose el gloriosissimo dia natalicio de Su Magestad Ca-
tholica la Reyna Nuestra Seriora. Ario de MDCCLIV. En Madrid, en la im-
prenta de Lorenzo Mojados, calle Agnosta de San Bernardo’. El texto estd
en italiano y castellano; cuenta con una dedicatoria de Farinelli y con la
musica del maestro napolitano Nicolds Conforto, segin Cotarelo y Mori,
aunque también afiade que «ningin musicégrafo cita esta obra de Confor-
to», lo que todavia nos puede quedar la duda. Al afio siguiente se volveria
a representar, también para la celebracién del cumpleafios de Fernando VI
pero en Barcelona, se trata de la obra E/ Eroe de la China. Drama en musica
para representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el aio de
1755. Festejandose el gloriosissimo dia natalicio de Su Magestad Catholica D.
Fernando VI. Dedicado al Muy 1lustre Serior D. Fernando Deville Mariscal de
campo de los Exercitos de s. m. y capitin Comandante del Regimiento de Rales
Guardias de Infanteria Walona®. La musica es de Joseph Bono.

A continuacién tendremos que esperar hasta 1799 para ver publicada
otra traduccién o adaptacién de la obra, se trata de Comedia heroica. El héroe

de la China. En tres actos. Representada por la Compariia de Francisco Ramos.

218 Ibidem, p. 329.
219 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 166. Garelli (1997), op. ciz., p. 346. «La del He-

roe cinese puesta en musica el afio de 1754 por Dn Nicolds Conforto, a quien se
remitieron 96035 rs y 10 m», en Farinelli, op. ciz., p. 47V.

220 Cotarelo y Mori (1917), ap. cit., p. 229. Garelli (1997), gp. cit., p. 345.
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Madrid. Por Antonio Cruzado: calle del Prado. Asio de MDCCXCIX. A esta
edicién de 1799 le siguen otras dos sin fecha de publicacién. La primera es
El heroe de la China. Drama heroico. Traduccion de la Opera de este nombre del
Abate Metastasio. Arreglada al teatro espafiol por Joseph Ibarro™.

A estas ediciones hay que anadir la de Benito Antonio de Céspedes y E/
Heéroe de la China, en Obras dramdticas de Pedro Metastasio, que ya hemos
visto anteriormente.

2.18. De La Nitteti a La Nitteti

La siguiente serd un encargo que Farinelli hard a Metastasio, estrendndose
en Madrid el mismo afio de su composicién, 1756. La obra es La Nitteti.
Drama para miisica de representarse en el Real Coliseo del Buen Retiro Feste-
Jandose el gloriosissimo dia natalicio de Su Magestad Catholica el Rey Nuestro
Serior D. Fernando VI. Por orden de Su Magestad Catholica la Reyna Nuesta
Seriora. En este ario de MDCCLVI. En Madrid: en la Oficina de los Herederos
de Lorenzo Francisco Mojados’”. La fecha de celebracion, por tanto, serd el
23 de septiembre con musica de Conforto. Esta obra contiene también un
soneto dedicado a Farinelli, y el texto es en italino y castellano.

A esta le seguird una edicién en 1772 en Valencia, se trata de V.2 172.
Comedia famosa. No hay en amor fineza mas constante, que dexar por amor
su mismo amante. La Nitteti. de un ingenio. Con licencia. En Valencia. En la
Imprenta de Josepg y Thomas de Orga. Afio 1772°*. Una adaptacién de la obra
metastasiana a cargo de Francisco Mariano Nipho, cuya primera represen-
tacion seria en Sevilla, unos afios antes, con el titulo de Comedia nueva. No

221 Ibidem, p. 345.

222 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 175. Garelli (1997), op. cit., p. 350. Farinelli
también la recoge de la siguiente forma «La Niteti, puesta en musica el afio de
1756 por Dn. Nicolds Conforto», en Farinelli, op. ciz., p. 47. Miés adelante sefiala
que «Dn. Nicolds Conforto Maestro de Capilla Napolitano, vino de Népoles para
poner en musica el nuebo Drama intitulado La Niteti ajustado por su honorario
en 400 doblones de oro y 100 de la misma especie por su viage».

223 Garelli (1997), op. cit., p. 350.
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hai amor mineza mas constante, que dexar por amor su mismo amante. La Nit-
teti. Con liencia. En Sevilla. Por Manuel Nicolds Vazques, en calle de Genova™”.
A ésta le vendria una edicién mds tardia, probablemente en 1780, como
indica la ficha de la obra en la Biblioteca de Catalufia, de la Comedia heroi-
ca. La Niteti. En tres actos. Corregida y enmendada en esta segunda impresion.
En la imprenta de Carlos Gibért y Tutd, Impresor y librero. Por tltimo nos
queda la traduccién de Benito Antonio de Céspedes, dentro de sus Obras
dramdticas de Pedro Metastasio, con el titulo de Nifeti.

2.19.De Il Re pastore a El Rey pastor

11 Re pastore, compuesta por Metastasio en 1751, llegard a la corte espafnola
en 1757 bajo el titulo de E/ Rey pastor. Drama para musica. De representarse
en el Real Coliseo del Buen Retiro. Por Orden de Su Magestad Catholica el Rey
Nuestro Serior D. Fernando VI. En Madrid, en la Imprenta de los Herederos de
Lorenzo Francisco Mojados®. Texto en italiano y castellano con musica de
Antonio Mazoni.

A ésta le seguird la adaptacién de Ramén de la Cruz sobre la obra de
Metastasio, nos referimos a Comedia nueva. No hai mudanza, ni ambicion,
donde hay verdadero amor, y Rey pastor. [Manuscrito] escribid esta Comedia
Don Ramén de la Cruz el asio de 1767. El ejemplar se encuentra en la Bi-
blioteca Histérica de Madrid. En la misma biblioteca se encuentra otro
ejemplar puesto en escena por la compaiia de Juan Ponce, y posteriormente
una nueva edicién en el afio 1784, mas la ediciéon de 1799 que cita Garelli.
Entre estas obras estd la adaptacién de Lorenzo Maria Villarroel y Velaz-
quez de 1784, se trata de E/ rey pastor o Abdolomino®’.

224 Ibidem.
225 Ibidem.

226 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 176. Garelli (1997), op. ciz., p. 355. Farinelli
sefiala que «La del Rey Pastor, puesta en musica el afio de 1756 por Dn. Antonio
Mazzoni, a quien se entregaron...», en Farinelli, op. ciz., p. 47.

227 Sala Valldaura, Josep Maria (1994): «Los jesuitas expulsos y la tragedia entre Es-
pana e Italia», en Bulletin Hispanique, Tomo 96, n.° 1, p. 159. Villarroel haria
una adptacién, como hemos visto anteriormente, de Arzaserse con el nombre de
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Por ultimo, como sucedié con las anteriores, faltaria la traduccién de
Benito Antonio de Céspedes para sus Obras dramiticas de Pedro Metastasio,
bajo el titulo de £/ Rey pastor’®; y otra adaptaciéon mds, también sin afio de
publicacién, con el titulo de Comedia nueva. El valor sin ambicién; y el amor
afortunada. Abdalomino®”.

2.20. De Adriano in Siria a Adriano en Siria

La primera representacién de Adriano en Siria la enmarca Cotarelo y Mori
el 30 de mayo de 1737 en el teatro de los Cafios, se trata de una traduc-
cién de la obra metastasiana (1732) con musica de José Nebra. La obra es
Melodrama escénico, intitulado: Mds gloria es triunfar de si. Adriano en Syria.
Escrito por un ingenio de esta corte. Puesto en miisica por D. Joseph Nebra, or-
ganista primero de la Real Capilla de Su Magestad. Con licencia. En Madrid.
Afio de 1737%°. Para la siguiente representacién y edicién de una obra con
el libro de Adriano in Siria, tendriamos que esperar veinte afios, hasta el 23
de septiembre de 1757, en la celebracién del cumpleaios del rey Fernando
VI, se trata de la obra Adriano en Syria. Opera dramatica para representarse
en el Real Coliseo del Buen Retiro. Festejandose el gloriosissimo dia natalicio de
su Magestad Catholica el Rey Nuestro Serior D. Fernando VI, por orden de Su
Magestad Catholica la Reyna Nuestra Seriora. Ano de MDCCLVIP”. Esta
obra, que se encuentra en la Biblioteca Nacional, cuenta con el texto en
castellano e italiano, una dedicatoria de Farinelli al Rey y musica de «<Don
Nicolas Conforto, Napolitano. Maestro de Musica de la Real Camara de S.
M. C.». Interesante también la nota que tiene la obra en la pdgina dedicada

a la musica y las escenas, en ella sefiala que «Se advierte, que el presente

Artabano ¢ La Jura de Artaxerxes Rey de Persia. Existe también en la Biblioteca
Nacional otra obra que podria tratarse de una adaptacién de E/ Rey pastor, nos
referimos a E/ valor sin ambicion y el amor afortunado. Adbolomino [Manuscrito]:
comedia nueva de Santos Diez Gonzdlez, s.a.

228 Garelli (1997), op. cit., p. 355.
229 Ibidem, p. 362.
230 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 75.

231 Farinelli también la recoge en su obra, asi «El Adriano en Siria, puesta en Musica
el afio de 1757 por Dn. Nicolds Conforto», en Farinelli, op. ciz., p. 47.
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Drama, esta reducido elegantemente a una debida brevedad, para la como-
didad de este Real Teatro por su mismo celebre Autor, sin perjuicio de su
noble composicion, y natural acontecimiento de la Acion».

Después de la traduccién de 1757, vendria una obra nueva basada en el
texto de Metastasio, la Comedia nueva intitulada. Vencer la propia pasion en

las lides del amor es la fineza mayor y Adriano en Siria. Su autor Dn. Antonio

Bazo®™”.

La siguiente traduccién se llevara a cabo en Bacelona en 1763, se trata
de Adriano en Siria. Drama en musica del celebre abate Pedro Metastasio.
Para representarse en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad de Barcelona en el ario
de 1763. Dedicado Al 1lustre Serior Don Luis Bernardino de Ardena, Aragan,
Aybar, y de Montornés, Olim de Tubarnér, y Codol, Conde de Darnius y de las
Lllas, Baron de Monroig, Serior de Lavayol, y los Tors, Alguazil Mayor de la
Real Audiencia del presente Principado de Catalusia. Barcelona. Por Francisco
Generas, Impresor y Librero. Barcelona, y Mayo & 6 de 1763, El texto es
en italiano y castellano; y la musica es de Gregorio Sciroli, maestro de

capilla napolitano.

La ultima traduccién que se publica en el siglo xvii1 en Espafia de una
obra de Metastasio, y de la que tengamos fecha, se realiza en 1798, cuando
sale a la luz la adaptacién realizada por Gaspar Zavala y Zamora sobre la
obra metastasiana, se trata de £/ Adriano en Siria. Comedia en tres actos. Por
Don Gaspar Zavala y Zamora. Madrid. En la Imprenta de Cruzado. MDC-
CXCVIIIL

Por dltimo nos quedara la traduccién de Benito Antonio de Céspedes
publicada en sus Obras dramdticas de Pedro Metastasio con el titulo de Adria-

no en Siria, sin afio de publicacién, como ya hemos estado viendo.

232 La obra se encuentra en la Biblioteca Nacional y cuenta con aprobaciones de 1762.

Garelli (1997), op. cit., p. 362.
233 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 241. Garelli (1997), op. ciz., p. 326.
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2.21. De Temistocle a Temistocles

La primera representacién del Temistocle (1736) de Metastasio en Espafia
tuvo lugar en Barcelona en 1756 para el onomistico de Fernando VI, se
trata de la obra E/ Tesmitocle. Dramma del Serior Abate Pedro Metastasio, para
representarse en el teatro de la Muy Ilustre Ciudad de Barcelona, en el ario de
1756 por los comicos italianos en el dia del Nombre de su Magestad Fernando
VI, Rey de Espatia. Dedicado a la Excelentisima Seriora, la Sefiora Doria Maria
Agustina, Zapata de Calatayud, Fernandez de Hijar y Marquesa de la Mina.
Barcelona: Por Pablo Campins Impresor™”.

La siguiente representacion seria también en Barcelona, en 1762, con-
cretamente el 4 de noviembre para celebrar la onomastica de Carlos III,
con musica de Joseph Durdn y el texto en castellano e italiano, la obra es £/
Temistocles. Dramma en musica del celebre Abate Pedro Metastasio, para repre-
sentarse en el Teatro de la M. Ile Ciudad de Barcelona en el ario 1762. En ocasion
de celebrarse el dia del Gloriosissimo Nombre de S. M. el Rey Nuestro Serior Don
Carlos I1I. Dedicado al Muy 1lustre Serior Don Carlos Joseph Chicheri Teniente
Coronel del Regimiento Suizo de Don Joseph de Redig. Barcelona: Por Francisco
Generas Impresor y Librero™>. Dos anos mds tarde tiene lugar la adaptacién

de Cadizares™®, se trata de Comedia nueva. No hay con la patria venganza, y

234 Ibidem, p. 360. Existe una copia en la Biblioteca de Catalufia, al igual que una copia
de la edicién de 1762.

235 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., pp. 240-241. Garelli (1997), op. cit., p. 360.

236 Canizares serd uno de los mayores representantes del denominado «gusto ita-
liano»; como sefala Carreras «El estrecho vinculo entre el teatro comercial y el
cortesano, asi como entre el villancico religioso y el gusto italiano, estd elocuen-
temente representado por José de Cafizares (1676-1750), uno de los principales
autores teatrales de la Espafia dieciochesca, quien escribié regularmente para los
teatros madrilefios, fue responsable de los textos de villancicos para la Capilla
Real a partir de 1707 y participé también en 1738 como consejero literario en
la primera produccién cortesana de de 6pera italiana», en Carreras, op. cit., p. 23.
John Cook sefiala también algunas caracteristicas mds de la obra de Cafizares
que eran comunes a las traducciones y adaptaciones de tragedias italianas que se
estaban haciendo, asi «After Italian influence had become prevalent at the Spa-
nish court, Cafiizares attemped to turn Metastasio’s Temistocles into a comedy
with music; but again he adapted his play so completely to Spanish taste and
manners tha only the subject matter distinguishes it form his other works. He
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Themistocles en Persia. De don Joseph de Canizares. Con licencia. En Valencia.
En la Imprenta de la viuda de Joseph de Orga. Ario de 1764*. Probablemente
esta adaptacion seria la que unos afos mds tarde, en 1788, se representara
en el Coliseo de la Cruz, en Madrid, de la mano de la compafiia de Manuel
Martinez, como leemos en el Memorial literario, instructivo y curioso de la
corte de Madrid, tomo XIV, referido a mayo de 1788 en la seccién «Tea-
tros» donde sefiala que se representard «No hay con la Patria venganza y
Temistocles en Persia: Comedia en Musica»?*%. En la misma noticia sefiala
que «Este drama que fue algun tiempo una celebre Opera de Metastasio
se halla hoy transformado en una Comedia 4 la moda del Teatro Espaiiol
con agudezas, conceptillos y con bufonadas de los Graciosos. Conserva no
obstante varias escenas en que se muestra la grandeza de Temistocles»™.
Cumpliendo todas las caracteristica de una adaptacién, como hemos visto
anteriormente. La misma noticia se lee en el Diario de Madrid del 4 de
mayo de 1788, también en la seccién «Teatros», con lo que la obra estuvo
en cartel al menos esa semana.

Después de esta representaciéon encontramos otras tres sin fechas de pu-
blicacién. La primera es la traduccién de Vicente Rodriguez de Arellano,
se trata de E/ temistocles. Traduccion del celebre Metastasio. Por Dn. Vic.te Ro-
driguez de Arellano®. La siguiente sin fecha es la traduccién de Benito An-
tonio de Céspedes en sus Obras dramiticas de Pedro Metastasio, en la que se
encuentra también un ZTemistocles’”’. Por dltimo nos queda una traduccién
andénima y sin fecha que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Francia,
se trata de Tragedia: El Temistocles, en 3 actos [de P B. Metastasio], corregida y

increased the number of characters, made them act and talk like Spaniars, added
to the complication of the plot, and even intorduced a graciosos to increase the
popular appeal», en Cook, gp. cit., p. 151.

237 Garelli (1997), gp. cit., p. 351.

238 Memorial literario, instructivo y curioso de la corte de Madrid, tomo XIV, mayo de
1788, Imprenta Real, pp. 165 y ss.

239 Ibidem, p. 167.
240 Garelli (1997), op. cit., p. 361.
241 Ibidem.
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enmendada en esta 2a impresion, Barcelona: impr. de C. Gilbert y Tutd, s. a. que
242

Stoudemire también cita®*.

Ya a principios del siglo x1x encontramos una nueva representacién de
una parte del Temistocles de Metastasio, concretamente el acto 2.° de la
3.2 escena con musica de José Nong, se trata de «Voz: Aria, y Armonia 52,
Caprichosa de Noné. La letra de la Aria es de Metastasio en la Opera del

Temistocles. acto 2.°. Escena 32.», los versos:

Quando parto e non rispondo,
se comprendermi pur sai,
Tutto dico il mio pensier.

1l silenzio & ancor facondo,
e talor si spiega assai
Chi risponde col tacer

En la portada de la composicién puede leerse «Dedicada al Ilustrisimo

Sefior Infante don Francisco de Paula Por J. Non6»?%,

2.22. De Catone in Utica a Catén en Utica

De esta obra de Metastasio de 1728 encontramos unicamente dos referen-
cias en Espaia, una es la traduccién, que con el titulo de Cazdn en Utica,
lleva a cabo Benito Antonio de Céspedes en su trabajo péstumo, Obras
dramiticas de de Pedro Metastasio, que se encuentra en la Biblioteca de To-
ledo. La otra edicién y representacién de esta obra es de 1763 y tiene lugar
en Barcelona, se trata de Catdn en Utica. Drama en musica del celebre Abate
Pedro Metastasio, para representarse en el Teatro de la Mui Ilustre Ciudad de
Barcelona en el ario 1763. Dedicado al Mui Ilustre Serior Don Juan Antonio de

242 Stoudemire, gp. ciz., p. 191.

243 José Noné le dedicaria también al Infante Francisco de Paula su obra, de 1829,
Gran mapa armonico que contiene todos los materiales de la ciencia de la miisica 6 de la
composicion moderna dedicado al Ser.mo Sr. Ynfante Dn. Fro. de Paula. Siendo José
Noné Director del Real Conservatorio de Musica de Madrid.
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Orense. Barcelona: Por Francisco Generas Impressor, y Librero®. El texto es en

italiano y castellano.

Esta obra contard con una adaptacién de Gaspar Zavala y Zamora con
el titulo de Comedia nueva. Ser vencido y vencedor, Julio Cesar y Catin en
179324, Esta misma obra ser4 reeditada en Barcelona en la Oficina de Pa-
blo Nadal. Por tltimo nos quedaria la traduccién de José Lépez de Sedano
localizada en la biblioteca de la Real Academia Espafiola, se trata de Come-
dia nueva heroica: Ser vencido, y vencedor Julio Cesar, y Caton [P Metastasio;
traducida por José Lipez de Sedano] Barcelona: Juan Francisco Piferrer: véndese

en su Libreria administrada por Juan Sellent, sin ano de publicacion®*.

2.23. De Antigono a Antigono

Algo muy parecido al caso anterior sucede con Antigono, de la que hemos
encontrado Gnicamente tres referencias, una sin fecha de publicacién, que
es la traduccién de Benito Antonio de Céspedes en sus Obras dramdticas de
Pedro Metastasio, otra de 1764*7 que vamos a ver a continuacién. Se trata

de la obra Antigono. Drama en muscia, del cel. Ab. Petro Metastasio, Para re-

244 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 242. Garelli (1997), op. cit., p. 334.

245 «Zavala'y Zamora no s6lo adapta a la escena espafiola la obra del italiano, sino que
lleva a cabo una versién personal para acomodarla a lo que el publico espafiol
espera de ¢€l, e incluso a las circunstancias histéricas en las que se estrena. Este
es quizds el motivo de una serie de rasgos que el dramaturgo espafiol afiade o
modifica. En primer lugar, advertimos —ya desde el titulo— el coprotagonismo
que le da a Julio César, frente al héroe tnico del melodramaj; este coprotagonismo
le llevard a caracterizar a Julio César no como el dictador que presenta la historia
y la obra italiana, sino como un politico dialogante, transigente y dotado de pru-
dencia», en Fernindez Cabezon, gp. ciz., p. 82.

246 En la ficha de la obra, aparece una nota referida al periodo en el que la imprenta
estuvo abierta, ca. 1819-1847, con lo que esta tragedia se enmarcaria en este
periodo.

247 Coratelo y Mori sefiala que ya en 1760 huvo una representacion de esta obra, asi
comenta que «Sin embargo, en Barcelona, en este mismo afio y sucesivos, se pre-
sentaron éperas serias y jocosas, como E/ mercado de Malmantile, Buovo d’Antona,
Antigono, Los Cazadores 'y Las bodas de Dorina, que todas son de 1760, y no se
comprende qué casta de Gobierno era el que prohibia en la capital diversién que
autorizaba en las provincias», en Cotarelo y Mori (1917), gp. cit., p. 193.
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presentarse en el teatro italiano de esta nobilissima ciudad de Cadiz, en el aio de
1764. En Cadiz: Por Don Manuel Espinosa, Impresosor de la Real Marina®.
Afade Cotarelo y Mori «Cadiz y septiembre 4 de 1764. Imprimase». El
texto aparece en italiano y castellano; y la musica de diversos autores, pero
Cotarelo y Mori no cita los nombres.

Por ultimo estd la traduccion estrenada el 7 de julio de 1768, Antigono
y Demetrio. Comedia heroica. Traduccion de la Opera de este nombre del Abate
Pedro Metastasio. Acomodada al gusto del teatro espariol (7 de julio de 1768)%.
A ésta habrd que afadir la obra Comedia heroyca. Premiar al hijo mejor: ven-
ciendo amor, por amor. Antigono, y Demetrio. Berenize en Tesalonica, traduccion
e José Ibarro, Barcelona: Imprenta de Carlos Gilbért y Tuté. Hay un ejemplar
disponible en el Museo Nacional del Teatro.

2.24. De Alcide al bivio a Alcide entre los dos caminos

De Alcide al bivio (1760) de Metastasio, existen datos sobre una tnica re-
presentacion en Espafia, se trata de Alcide entre los dos caminos. Fiesta de
Theatro para representar en muscia por las felices bodas de Sus A.A. R.R. Don
Carlos, Principe de Asturias y Doria Maria Luisa, Princesa de Parma. En casa
del Exc.mo Sr. Duque de Béjar, Mayordomo Mayor de S. A. R. el Principe de
Asturias, Ayo que ha sido suyo, y lo es de los Reales Infantes. En Madrid. En
la Imprenta de Antonio Sanz de 1765. El texto aparece en italiano y cas-
tellano con una reduccién del libreto, como indica Cotarelo y Mori: «La
letra es de Metastasio, muy abreviada para reducirla a un acto. La mausica,
de D. Nicolas Conforto, maestro de Capilla de S. M. C.». En el ejemplar
que hemos consultado aparece también una parte, antes del texto, titulada
«Protesta», en la que sefiala que «Este poema es obra del celebre Ingenio del
Sefior Abate Pedro Metastasio, abreviado para conformarse a la estrechez
del tiempo, mas no con idea de alterar en la mas leve cosa la produccion

de tan venerado Autor»; de nuevo la sombra de la reduccién de la obra se

248 Ibidem, p. 261. Garelli (1997), op. cit., p. 330.
249 Ibidem.
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enmarcar como una caracteristica destacada de las traducciones y adapta-

ciones de la obra mestastasiana en Espafia durante el siglo xvir.

2.25.De Zenobia a Cenobia

La primera traduccién y representacion de la Zemobia metastasiana fue
en 1762 en Cadiz, de la mano de Juan Pedro Marujin, «poeta gaditano de
fama, sobre todo en lo satirico y jocoso»** y con musica de David Perez,
que entonces era maestro de la Real Capilla de Portugal. La obra es La Ce-
novia. Dramma armonica, para representarse en el Teatro Italiano de Cadiz, en
este presente ario de 1762. Traducido de el idioma italiano al Espariol, en metro
castellano Por Don Juan Pedro Marujan y Zeron. Cadiz: Por D. Manuel Espi-

nosa, Impressor de la Real Marina®’. El texto aparece en italiano y castellano.

Posteriormente, en 1766, se representa la obra en Barcelona con el titulo
de Zenobia. Drama per musica da rappresentarsi nel teatro della molto Illustre
Citta di Barcellona I'anno 1766 dedicato al molto illustre signore Don Giuseppe
Gomez de la Torre. Barcellona: per Francesco Generas Estampatore e Libraro.
En la obra que hemos consultado, aparece el titulo inicamente en italiano,
pero a continuacién le sigue la dedicatoria en castellano, una explicacién
del traductor llamada «El traductor al que leiere», en la que explica por
qué esta traduccién es en prosa, para continuar con la explicacién de los
bailes, en castellano, y los personajes, sefialando que «La musica ¢ d'un Sig.
Dilettante Catalano», para empezar con el texto tanto en italiano como en
castellano. La obra se encuentra en la Biblioteca de Catalufia.

La misma obra de 1762 se representaria unos afios mds tarde, en 1769,
de nuevo en Cédiz, se trata de La Zenobia. Dramma per musica da rappresen-
tarsi nel teatro italiano (de Cddiz, el dia 9 de diciembre de 1769, en celebridad
del natalicio de la Princesa de Asturias. Cddiz, por Manuel Espinsosa®’. El
texto es en italiano y castellano y la musica de varios autores.

250 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 256.
251 Ibidem, p. 257. Garelli (1997), op. cit., p. 334.
252 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., pp. 265.

[1031]



Un afio antes de la segunda representacion gaditana estd la adaptacion de
Ramén de la Cruz de 1768, se trata de Comedia nueva. Mas puede el hom-
bre que amor, o querer a dos y ser firme. Su autor Dn. Ramdn de la Cruz. Para
la compariia de Juan Ponze. Aiio de 1768. A esta habria que anadir otro
ejemplar que se encuentra en la Biblioteca Nacional con el titulo Zenobia
de Palmira: drama serio en miisica, 5.1, s.a.

Por ultimo nos faltaria por mencionar la traduccién de Benito Antonio
de Céspedes incluida en su Obras dramdticas de Pedro Metastasio con el ti-

tulo de Zenobia®?.

2.26. De Ciro riconosciuto a Ciro reconocido

La primera traduccién de Ciro riconosciuto (1736) de Metastasio se realizé
en Barcelona entre los afios 1746 y 1773, se trata de la obra Ciro reconocido.
Drama tragico en tres actos compuesto en italiano, por el Serior Abate Pedro
Metastasio Romano, Poeta Cesario. Traducido por el Abate Teodoro Cacéres, i
Laredo, Barcelonés. Con licencia. Barcelona: En la Oficina de Pablo Nada, en
el Torrente de Junqueras; donde se allardn diferentes titulos. Empieza con un
resumen del argumento, a continuacién los personajes y por tltimo la tra-
duccidn; el texto aparece unicamente en castellano. Este ejemplar se en-
cuentra en la Biblioteca Nacional y en la Biblioteca Histérica de Madrid.
Posteriormente a ésta tenemos la edicién de 1773 que se representé en
Cadiz, se trata de Ciro reconocido. Dramma del serior abate Pedro Metastasio
para representarse en el teatro italiano de esta muy noble y leal ciudad de Cidiz,
celebrandose el real nombre de la serenisima seriora D.* Luisa de Borbon, princesa
de Asturias, en el ario de 1773. En Cidiz, por D. Manuel Espinosa®’. Cotarelo
y Mori sefiala que la musica es de varios autores, pero no indica quiénes.

A estas dos les seguirdn tres obras mds sin afio, la primera la de Benito
Antonio de Céspedes, incluido en su traduccién Obras dramdticas, con el

253 Garelli (1997), op. cit., p. 349.
254 Ibidem, p. 334.
255 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., pp. 265.
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titulo de Ciro reconocido®*. La adaptacién de A. M. Quadrado, se trata de
Comedia. Ciro reconocido®”. Y por dltimo la traduccién que se encuentra en
la biblioteca de la Real Academia Espafiola con el titulo Ciro reconocido:
drama trdgico en tres actos compuesto en italiano por Pedro Metastasio y tra-
ducido por el abate Teodoro Cdceres i Laredo, Barcelona, en la Oficina de Pablo
Nadal, s.a>.

2.27. De Attilio Regolo a Atilio Regulo

La primera noticia que tenemos del A#tilio Regolo (1740) de Metastasio es
de 1763, se trata del manuscrito Tragedia famosa. Intitulada. Atilio Regulo
(1763)**%; posterior a ésta es el ejemplar que se encuentra en la Biblioteca
Nacional, se trata de Attilio Regolo: dramma per musica da rappresentarsi nel
teatro della molto illustre citta di Barcelona 'anno 1766: dedicato al molto illus-
tre signore Don Filippo Cabanes. Barcelona: per Francesco Generas, si vendono

in sua medesima casa. El texto aparece en italiano y castellano.

Afios mis tarde, en 1778 Ramoén de la Cruz llevaria a cabo su adap-
tacion, Tragedia. Entre la Patria, y la vida, no hay mds vida que la Patria.
Atilio Regulo, a la que le compondria también, el mismo afio, el sainte £/
Café extrangero: saynete para la comedia nueba de Atilio Regulo que llevaria a
cabo la Compaiiia de Rivera*®. Aunque no seria la inica adaptacién, ya que
existe otra de J. Pisén y Vargas con el titulo de Comedia heroica en tres actos.
Sacrificar por la patria la libertad, y la vida®.

256 Garelli (1997), gp. cit., p. 335.
257 Ibidem.

258 La imprenta de Pablo Nadal ejercié desde 1753 a 1798, con lo que en este periodo
podemos incluir la obra. De esta misma época es también la adaptacién de José
Concha con el titulo Ciro. Principe de Persia, 1790 ca., en PROYECTO BOS-
CAN: Catilogo de las traducciones espafiolas de obras italianas (hasta 1939) [en
linea]. <http://www.ub.edu/boscan> [27 de abril de 2015].

259 Garelli (1997), op. cit., p. 333.

260 Stoudemire sefiala también otra obra mds, Perder la vida y amor por el honor de la
patria: Marco Atilio Régulo, que seria adaptaciéon de Ramén de la Cruz, pero no
hemos encontrado mds informacién, en Stoudemire, op. ciz., p. 191.

261 Garelli (1997), op. cit., p. 357.

[105]



2.28. De L’Endimione a Endimion

La serenata metatasiana L’Endimione (1720), gozé de un relativo éxito en
Espaiia, cuyas primeras representaciones fueron en las bodas de los hijos de
Carlos III, segin sefiala Cotarelo y Mori, de ahi la primera representacién
de la que tenemos fecha fue en 1763, se trata de L’Endimione. Serenata. Da
cantarsi in casa dell’Excmo. Signore conte de Rosenberg, ambasciatore cesareo.
In occasione di festeggiare i reali sponsali del Seren. Archiduca Pietro Leopoldo
d’Austria con la reale Infanta di Spagna Donna Maria Luisa (1763)%. El
texto es unicamente en italiano y la musica de Conforto, en aquel momen-
to Maestro de la Real Capilla de Madrid. Posterior a ésta encontramos la
adaptacion de Trigueros de 1775, se trata de Endimion. Ecloga teatral. 1775.
Por Candido Maria Trigueros®®.

A partir de aqui todas las versiones que aparecen son sin fecha, tal y

264

como indica Garelli***, que son las siguientes:

* El Endimion. Serenata. En Madrid: En la imprenta de Lorenzo Fran-
cisco Mojados. Texto en italiano y castellano. La musica se divide

en dos partes, la primera de Manuel Pla y la segunda de Francisco
Montali.

*  Endimion y Diana. Serenata. El texto en italiano y castellano. La mu-

sica es de Mele?®.

*  Endimion y Diana. Fiesta armonica por Manuel guerrero, en Operas y
Zarzuelas del siglo XvIiL.

»  Comedia famosa. Endimion, y Diana.

262 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 195.

263 Garelli (1997), gp. cit., p. 343.

264 1bidem, pp. 342-343.

265 También aparece en Cotarelo y Mori (1917), op. ciz., p. 140.
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2.29. De Ipermestra a La Ipermestra

La primera traduccién de la Ipermestra de Metastasio (1744) aparece en
1793 en los Cafos del Peral, se trata de La Ipermestra. Drama serio en
miisica para representarse en el teatro de los Carios del Peral, baxo los auspicios
de la M. N. y M. 1. Asociacion de Operas, en el Carnaval del Ario de 1793.
Siendo director el Serior Domingo Rossi. Madrid, en la Imprenta de la Viuda
de 1barra. Con licencia. El texto aparece en castellano e italiano y la miisica es

de Paysello®®.

La siguiente es sin afio y aparece dentro de la traduccién de Benito An-
tonio de Céspedes, Obras dramdticas de Pedro Metastasio con el titulo de
Ipermestra®’. Ademis de esta obra de Céspedes, tenemos otras dos sin afio,
la primera la adaptacién de Candido Maria Trigueros, se trata de Tragedia
nueva. Buena esposa, y mejor hija, la Necepsis. En cinco actos. Barcelona. En la
imprenta de Carlos Gibert y Tutd, Impresor y Librero en la baxada de la carcel,
y la siguiente seria Tragedia nueva. La Necepsis. En cinco actos. Corregida y
aumentada en esta seguna impresion. En la Imprenta de Carlos Gibert y Tuto,
impresor y librero®®. A estas dos copias, que se encuentran en la Bibliote-
ca Nacional, habrd que sumar una tercera, que hemos consultado, y que
se encuentra en la Biblioteca de Catalufia, se trata de Tragedia nueva. La
necepsis. En cinco actos. Corregida y enmendada en esta segunda impresion. En

Barcelona: por Juan Francisco Piferrer. Véndese en su libreria adminsitrada por

Juan Sellent. En la ficha de la biblioteca indica como fecha c. 1800.

2.30. De Issipile a Ipsipile

La primera reminiscencia de Issipile (1732) la encontramos en 1764, se tra-
ta de una adaptacién de Francisco Mariano Nipho, nos referimos a Drama
heroyco, representacion ilustre. Hypsypyle, princesa de Lemnos. Opera de Pedro

Metastasio, poeta cesareo, acomodada al teatro espariol por D. Francisco Maria-

266 Ibidem, p. 350. Garelli (1997), op. cit., p. 345.
267 1bidem, p. 346.
268 Ibidem, p. 350.
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no Nipho. Con Licencia. En Madrid. En la Imprenta de la viuda de Manuel
Ferndndez. Afio de 1764. La obra comienza con un epigrafe en el que dice
«Gloria es de un Padre un buen Hijo, y deshonor el que es malo»; le se-
guird el argumento, los personajes y el inicio de la obra. La edicién es en
castellano. Aunque no tenemos mds datos de ninguna otra edicién, aparte
de traduccién de Benito Antonio de Céspedes, hemos encontrado en el
Memorial literario de agosto de 1789 datos sobre una nueva representaciéon
de la obra en ese mes, es decir, venticinco afios después de su estreno. Asi
en la seccion de «Teatros» sefiala que la obra se representard en el Coliseo
de la Cruz a cargo de la compaiia de Eusebio Rivera®®. Una vez explica-
do el argumento, el periodista nos da algunas notas mds sobre la obra y
su traduccién, aunque de sus palabras las sitGa mds en una adaptacién al
drama metastasiano, asi, «conocido es el mérito de Metastasio, de quien es
el original de esta traduccidn, la qual por la languidez de muchos versos, y
redundancia de voces y expresiones sin necesidad, se halla muy distante de
la concisién y energia de dicho original, al qual tampoco es conforme en
todo la castastrofe»?”°.

A ésta hay que afadir la traduccién de Benito Antonio de Céspedes
dentro de sus Obras dramdticas de Pedro Metastasio con el titulo de Ip-
sipile.

2.31. De Siface a Amor, constacia y muger

De la tragedia Siface, compuesta por Metastasio en 1726 existe una traduc-
cién que se representé en el carnaval de 1737, se trata de Amor, constancia y
muger. Drama, para representarse en Musica en el Theatro de los Carios del Peral
para diversion de las Dmas en este carvabal de 1737. Dedicado a la Ilustrissima
Seriora Doria Maria Theresa de Torrezar y Ibarburu, Marquesa de Villareal.
Con Licencia: En Madrid, en la Oficina de de Antonio Marin®”. La musica es
de Mele y el texto aparece en castellano e italiano.

269 Memorial literario, agosto de 1789, parte primera, n.° XCI, T. XVII, p. 626.

270 Ibidem.
271 Cotarelo y Mori (1917), p. cit., p. 73. Garelli (1997), op. cit., p. 329.
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2.32. De Angelica a Angelica y Medoro

La serenata Angelica, compuesta por Metastasio en 1720, es una obra
importante para Farinelli, se trata de una «pieza-fetiche», como comenta
Margarita Torrione, ya que fue en el estreno napolitano de esta obra donde
Farinelli y Metastasio se conocieron®?. Cotarelo y Mori*”® recoge la pri-
mera representaciéon en 1722 y la segunda en 1724 evidentemente a las
6rdenes de Scotti, ya que Farinelli ain no habia llegado a Espaia.

Después de 1722 y 1724 la siguiente reprsesentacién se llevaria a cabo
en 1747, con musica de Mele, para celebrar el dia de la Reina, se trata de
la obra Angelica, y Medoro. Fiestra teatral del Sr. Abad Don Pedro Metastasio
para representarse en el Real Coliseo del Buen-Retiro festejandose el gloriosis-
simo nombre de la Reyna Nuestra Sefiora por orden de sus Magestad Catholica
el Rey Nuestro Serior D. Fernando VI. EN la Imprenta de Lorenzo Francisco
Mojados Red de San Luis. Ario 1747°7*. El texto de la edicién viene en caste-
llano e italiano. Esta misma obra tendrd una nueva adaptaciéon en 1776 con
el titulo de Las furias de Orlando. Pastoral de Dn. Candido Maria Trigueros.
17767,

Después de la adaptacion de Trigueros, hay una nueva representa-
cién en 1791, en el teatro de los Cafios del Peral de Madrid: Angelica y
Medoro. Drama serio en miisica para representarse en el teatro de los Carios
del Peral, baxo los auspicios de la muy noble y muy ilustre Asociacion de Ope-
ras, siendo sus protectores comisonados el Excmo. Sr. Principe de Castelfranco

272 Torrione, op. cit., p. 318. Continta Torrione «Ambos debutaban en el mundo de
la 6pera: Farinelli con 15 afios y su divina voz de soprano: Farinelli con 22 y su
primeras rimas belcantistas. El simbélico estreno de esta fiesta teatral en el Buen
Retiro sellaba ahora, entre dos antiguos amigos, el comienzo de la estrecha cola-
boracién escénica que a través de una correspondencia de once afios mantendrin
el empresario de Corte y el poeta cesdreo entre Madrid y Viena», en Ibidem.

273 «En 1722, por ejemplo, fueron al teatro de este Real Sitio [Buen Retiro] a cantar
la 6pera escénica Angélica y Medoro, a fin de solemnizar el santo del Rey, y en
1724 para festejar la subida al trono del malogrado Luis I», en Cotarelo y Mori
(1917), op. cit., p. 61.

274 Ibidem, pp. 129 y 130. Garelli (1997), op. cit., p. 329.
275 Ibidem, p. 344.
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y el Sr. D. Jerdnimo de Mendinueta, en la presente primavera del ario de
1791. Con licencia. Madrid, en la imprenta de Gonzdlez. MDCCXCF”.
La musica es de Cayetano Andreozzi. La obra se volvié a representar en
1792%77. A esta hay que afadir otra traduccién con el titulo de Angélica y
Medoro realizada por el jesuita Andrés Marcos Burriel Lépez, segin nos

278

comenta Martin Puente®”®, pero de la que nosotros nos hemos encontra-

do mis datos.

2.33. De Atenaide, ovvero gli affetti generosi a La Atenea

De Atenaide, ovvero gli affetti generosi, compuesta por Metastasio en 1762
existe una dnica adaptacién de la mano de Vicente Rodriguez de Arellano,
se trata de La Atenea. Por D. Vicente Rodriguez de Arellano. Representada por
la Compariia del Serior Eusebio Ribera. En la Libreria del Cerro, calle de Ceda-

ceros, y en su puesto en Alcald®”.

2.34. De Il trionfo di Clelia a Clelia triunfante

Compuesta por Metastasio en 1762, existe en castellano una adaptacién
y una traduccién. La adaptacidn, sin fecha, es, segin Garelli, de J. Ibarro:
Clelia triunante en Roma. Comedia heroica. Con licencia. Barcelona. Por Carlos
Sapera, y Pi Impresor, Calle de San Pablo*. Esta obra también cuenta con
una traduccién de Benito Antono de Céspedes con el titulo E/ triundo de
Clelia.

276 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 337.

277 «La Fedra duré hasta fin de afio; a principios del siguiente, 1792, volviése a la An-
gélica y Medoro», en Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 341.

278 Martin Puente, gp. cit., p. 195.
279 Garelli (1997), op. cit., pp. 332-333.
280 Ibidem, p. 335.
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2.35.De La Galatea a Galatea

De La Galatea metastasiana de 1722, existe una tnica traduccién al caste-
lano, publicada en Madrid, La Galatea. Serenata. En Madrid: En la Impren-
ta de Lorenzo Mojados™.

2.36. De La morte d’Abele a La muerte de Abel

Dos ejemplos encontramos de esta obra de Metastasio compuesta en 1732.
Por un lado la adaptacién de Candido Maria Trigueros, en 1773, de La muer-
te de Abél. Oratorio tomado del italiano. Por Dn. Candido Maria Trigueros de la
Real Academia de Buenas Letras de Sevilla, resid.te en Carmona. Ario de 17735
A ésta habria que sumar la traduccién de Benito Antonio de Céspedes titu-
lada La muerte de Abel, dentro de sus Obras dramdticas de Pedro Metastasio.

2.37. De Il Parnaso accusato e difeso a El Parnaso

De esta obra, I/ Parnaso accusato e difeso (1738) existe una tnica traduccién
recogida por Garelli, £/ Parnaso. Serenata que se ha de cantar en obsequio de
los desponsorios de los Serenissimos Seriores Infantes de Portugal y Esparia la
Serenisima Sefiora Dod Mariana con el Serenisimo Serior Don Gabriel, y la
Serenisima Seriora Doria Carlota con el Serenisimo Sevior Don Juan. En la noche
del dia 5 de julio, en el salon de la casa del Excelentisimo Serior Margues de Lo~
urigal, Gentilhombre de Camara, del Consejo de S. M. Fidelissima, Embajador
extraordinario y plenipotenciario cerca de S. M. Catolica. En Madrid: Por D.
Antonio de Sancha. Ario de MDCCLXXXV?%.

2.38.De Ruggiero ovvero Leroica gratitudine a Rugiero

De la obra Ruggiero ovvero Leroica gratitudine (1771), existen dos traduc-

ciones en el siglo xvi11, la primera en Cadiz el mismo afio en la festividad

281 Ibidem, p. 344.
282 Ibidem, p. 349.
283 1bidem, p. 352.
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de San Luis, el 25 de agosto, en honor de la Princesa de Asturias®®*, Rugiero.
Dramma en musica para representarse en el theatro italiano de la Exc.may Nob.
ma Ciudad de Cadiz en el ario de 1771. En Cadiz: Por Don Manuel Espinosa,
Impressor de la Real Marina®. El texto aparece en italiano y castellano con
«musica de Pedro Guglielmini, napolitano». A ésta le seguird la traduccién
postuma y sin fecha de Benito Antonio de Céspedes dentro de sus Obras
dramdticas de Pedro Metastasio con el titulo de E/ Rugiero o la gratitud he-
roica.

2.39. Composiciones breves

Ademis de los «drammi per musica» mencionados y de las tragedia adap-
tadas por autores espafioles, la obra de Metastasio también llega a Espafia
en forma de «obras breves», que curiosamente, tal y como menciona Fucilla,
tuvieron su gran éxito a la vez que se producia la decadencia de la 6pera
italiana, durante el reinado de Carlos III. El éxito de estos «poemas meno-
res» alcanzard hasta principios del siglo x1x**. Una de estas obras es la que
Carlos III le pide a Metastasio, en julio de 1765, a través del embajador de
Espafia en Viena. A partir de esta peticién Metastasio compuso, y envié a
través del embajador la serenata La Pace fra le tre Dee para su representacion
en la corte espafola®’.

A ésta habria que afiadir las canzonette de Metastasio traducidas, quizd
la mds famosa sea La liberta. A Nice, traducida por Meléndez Valdés con

284 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 266.
285 Ibidem, p. 266. Garelli (1997), op. cit., p. 356.
286 Fucilla, op. cit., p. 205.

287 Cian, Vittorio (1896): Italia e Spagna nel secolo XVIIL. Giambattista Conti e alcune
relazione letterarie fra I'ltalia e la Spagna nella seconda meta del Settecento, S. Lattes
& C., Editori: Torino, p. 118.
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el titulo de La libertad. A Lice*®® traducida en torno a 1777?%°. Meléndez
Valdés en su manuscrito menciona también otra traduccién de esta obra
del Duque de Béjar. A ésta le seguirdn otras como La Primavera, El Primer
amor'y El convite del pescado®, traduccién del jesuita Alberto Lista y La
partida. Letra para un diio italiano®' de Tomas de Iriarte de 1779, aunque
no seran las tnicas.

De estas obras hemos encontrado algunas referencias muy interesantes,
por ejemplo existe una critica aparecida en el Diario de Madrid del dia 8
de octubre de 1797 sobre La libertad. A Lice que duda sobre la calidad de la

traduccion. Asi sefiala que:

Con qué disimulo se nos entra el dia 18 el traductor de la Liber-
ta a Nice de Metastasio, queriendola sin duda vender por original!
D¢ gracias 4 un poderoso empefio que se ha interesado a su favor,
que si no, le habia de decir, que su traduccién no puede ser peor;
que estropea todos los pensamientos del original; que algunos no

los han entendido; que en todos falta la gracia del Metastasio; que

288«La canzonetta aparece con diversos titulos en los manuscritos de Meléndez: a)
“Cancién famosisima de Metastasio llamada Grazie agl'inganni tuoi, traducida
por Batilo”; b) “Oda del Abate Metastasio intitulada La perfecta indiferencia,
traducida en castellano por el Sr. Meléndez Valdés”y ¢) “La Libertad a Lice”, en
Diez Taboada, Maria Paz (1999): La despedida. Estudio de un subgénero lirico, Ma-
drid: CSIC, p. 154. Joseph G. Fucilla en su «Poesias liricas de Metastasio en la
Espana del Siglo xv11r y la octavilla italiana» comenta que «La primera referencia
a sus obras menores que ha podido ser encontrada se remonta a 1747, cuando
su canzonetta La Liberta. A Nice alcanzé un gran éxito musical en Madrid», en
Fucilla, op. cit., p. 204.

289 La fecha la recoge Fucilla de una carta de Meléndez Valdés a Jovellanos fechada el
6 de octubre de 1777 en la que habla de las obras de Metastasio.

290 Fucilla, op. ciz., p. 211.

291 Esta canzonetta se la envia Metastasio a Farinelli, probablemente en 1749, recién
compuesta, o en los primeros meses de 1750, con lo que podria haber sido cono-
cida en la corte espafiola. Este envio se lo recuerda Metastasio a Farinelli en otra
carta «Vi mandai molto tempo fa una canzonetta che incomincia: Ecco quel fiero
istante ecc... [primer verso de La partenza] non so né pur se l'avete ricevuta», en
Metastasio (1968), gp. cit., pp. 553
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la fuerza del consonante le obliga 4 meter mucho ripio, al mismo
tiempo que omite muchos pensamientos del original; que su vesifi-
cacién es miserable, dura y arrastrada; en fin le dirfa tales cosas, que
para otra ocasion tendria mds miramiento presentar al publico sus
traducciones®?.

Meléndez Valdés volveria a imitar a Metastasio en varias ocasiones, por
ejemplo, con la obra La despedida, donde se encuentran huellas de la can-
zonetta La partenza®. No nos detendremos en esta parte en definir las
influencias metastasianas en la obra de Meléndez Valdés, porque creemos
que queda suficientemente claro en el texto de Fucilla; por lo que a nosotros
respecta nos interesan las adaptaciones mds directas y traducciones de la
obra breve metastasiana.

Ya dentro del siglo x1x, hasta principios de 1880 se siguen llevando a
escena numerosas representaciones de estas obras menores; por ejemplo La
partenza tendrd nuevas representaciones en ca. 1818%*, 18422 o 1866%
como puede verse en la Biblioteca Nacional, pero éstas ya sin traduccién del
texto al castellano. Paralela a estas representaciones se hacian otras, también
con obras de Metastasio, en las que si se traducian los textos. La primera
tiene lugar en 1820 se trata de «Ah, ritorna! (Ah, vuelve!) Romanza. Parole
di Metastasio, musica di A. de la Cruz» en este caso no nos indica el nom-
bre del traductor, pero la obra aparece con la seccién woce con el texto en
italiano y castellano. Esta romanza esta dentro de Ecos del cantante. Coleccion
de miisica escojida para canto y piano. Madrid. Almacén de miisica y pianos de
Pablo Martin. Editor, en la Biblioteca Nacional. A mano tiene escrita la

292 Diario de Madrid, 8 de octubre de 1797, n.° 281, p. 1189. Ese mismo afio de 1797
Juan Meléndez Valdes publica una edicién de sus poesias en Valladolid, se trata
de Poesias de el Dr. D. Juan Melendez Valdes. Valladolid: Viuda é hijos de Santander,
1797. Se encuentra una copia en la Biblioteca Nacional.

293 Fucilla, op. cit., p. 205.

294 Se trata de La partenza: canzonetta di Metastasio posta in musica e didicata come
pegno d’amicizia a sua Altezza Reale I'Infante di Spagna Don Francesco di Paula /
da Ridolpho Arciduca d’Austria.

295 La partenza, con musica de Cleto Moderati.

296 La partenza, con musica de Paulina Cabrero Martinez.
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fecha: 1820. Las tres siguientes traducciones son de 1879, de las que dos
son traducciones de Antonio Arnao®” y se engloban dentro de Tres compo-
siciones para piano y canto de Antonio de la Cruz. Madrid. Pablo Martin editor,
la primera es la canzonetta Sospiri dell’anima, en cuyo interior dice «Parole
di Metastasio. Poesia castellana de D. A. Arnao. Musica de A. de la Cruz»;
y la misma descripcién para la segunda romanza, se trata de La luce del tuo
sguardo, en la que el texto también aparece en italiano y castellano. Ambas
se encuentran en la Biblioteca Nacional. Junto con estas dos tenemos la
obra Seis melodias para canto y piano por Ruperto Chapi, en la que una de las
melodias es una adaptacién de La partenza metastasiana, tal y como dice

al inicio «LLa despedida. Traduccién libre de Metastasio por D. E. Blasco».

Después de estas representaciones nos encontramos con la traduccién
de tres poemas, uno de 1869, La felicidad: traduccion de Metastasio de Angel
Avilés; y dos sin fecha: Celebra un amante mal tratado su libertad recobrada,
sin traductor; y por ultimo la cantata E/ consejo, con traduccién de Gavino
Martorell y Fivaller. Estas tres composiciones se encuentran en la Biblio-
teca Nacional.

2.40 Tabla bibliografica de melodramas, en la que se recoge la fecha de
las ediciones en castellano, la representacion, el traductor, la musica

y el titulo original (en las adaptaciones hablamos de autor en lugar de
traductor)

Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
/ autor original

Artaserse Valencia 1734 | Artaserse
Dar al ser el hijo al Francesco Co- Madrid 1736
padre rradini
El Artaserses Johann Adolph Madrid 1738

Hasse

o Egidio Ro-

mualdo Duni?
El Artajerjes Madrid 1749

297 Su nombre completo es Antonio Arnao y Espinosa de los Monteros.
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Artaxerxes Antonio Ferra- Barcelona 1754
dini
Artaxerxes Niccold Piccinni | Barcelona 1763
y Joseph Durdn
Cataldn
Artaxerxes Palma de 1767
Mallorca
Artaxerxe Antonio Maria Valencia 1769
Gaspere Sacchini
Artaxerxe Antonio Maria Cartagena 1769
Gaspere Sacchini
Artajerjes Zaragoza 1778
Artaxerxes Benito s. . s. a.
Antonio de
Céspedes
Artabano 6 La jura de | Lorenzo Barcelona s.a.
Artaxerxes Rey de Persia | Maria
(adaptacién) Villarroel y
Velazquez
La piedad de un hijo Antonio Madrid 1762
vence la impiedad de Furmento
un padre y real jura de | Bazo
Artajerjes (adaptacion)
La piedad de un hijo Antonio Madrid 1784
vence la impiedad de Furmento
un padre y real jura de | Bazo

Artajerjes (adaptacion)

Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad
[ autor
Por amor y por lealtad y | Vicente Giovan Battista | Madrid 1736 | Demetrio
Demetrio en Siria Camacho | Melle
El Demetrio Johann Adolph | Madrid 1738
Hasse
El Demetrio Niccold Jommelli | Madrid 1751
Sacrificar el afecto en Antonio Madrid 1758
las aras del honor es Furmento
el mas heroico amor. Bazo
Cleonice y Demetrio
(adaptacién)
Demetrio Carlo Guglielmi | Madrid 1794
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Demetrio Benito s. . s.a.

Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Ciudad
[/ autor
Alexandro en las Indias | Jerénimo | Francesco Cor- Madrid 1738 | Ales-
Val selli sandro
nell’Indie
Alexandro en las Indias Francesco Cor- Madrid 1738
selli
Alexandro en las Indias Giuseppe Scolari | El Puerto de | 1753
Santa Maria
Alexandro en las Indias Giuseppe Scolari | Barcelona 1762
Alessandro en las Yndias Cadiz 1764
Alexandro en el Idaspe, Palma de 1766
o0 en Indias Mallorca
Alexandro en las Indias Barcelona 1790
(adaptacién)
Alexandro en la India Madrid 1792
Alexandro en las Indias | Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Comedia nueva. Mas s.l. s.a.
que las armas conquista
el agrado y la piedad
(adaptacién)
Titulo castellano Traductor Titulo
[ autor original
El Demofoonte Joseph Gaetano Schiassi | Madrid 1738 | Demaofo-
Poma onte
El Demofoonte Baldassare Ga- Madrid 1755
luppi
El Demofoonte Baldassare Ga- Cédiz 1764
luppi
El Demofoonte Baldassare Ga- Palma de 1767
luppi Mallorca
El Demofoonte I. Garcia Madrid ca.
Malo 1791
El Demofonte 1799
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Demofoonte Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Ciudad
[/ autor
La Clemencia de Tito Pio Félix Johann Adolp Madrid 1739 | La Cle-
Quazza Hasse menza di
Tito
La Clemencia de Tito Ignacio de | Francesco Cor- Madrid 1747
Luzdn selli
La Clemencia de Tito | Gaspar Madrid ca.
(adaptacién) Zavalay 1810
Zamora
La Clemenza di Tito Luis s.l. s.a.
Francisco
Ameno
La Real clemencia de s.l. s.a.
Tito
La Clemencia de Tito Benito s.L. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[ autor original
El Siroe Pio Félix | Johann Adolp Madrid 1739 | Siroe
Quazza Hasse
Siroe, Rey de Persia Barcelona 1751
El Siroe Niccold Conforto | Madrid 1752
El Siroe Cadiz 1761
Siroe Rey de Persia Francisco Madrid 1765
Mariano
Nipho
Acrisolar la lealtad & la Barcelona ca.
vista del rigor por fama, 1785
padre y amor, Cosdroas
y Siroe (adaptacién)
Siroe D.VA.V. s.L. 1816
El Siroe Madrid s.a.
Siroe Benito s.L. s.a.
Antonio de
Céspedes
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Titulo castellano

Traductor
[ autor

Musica

Titulo
original

Aguiles en Sciro Madrid 1739 | Achille
in Sciro
Achille in Sciro (repre- Francesco Cor- Madrid 1744
sentacioén, libreto Gni- selli
camente en italiano)
Aquiles en Sciro (adap- | Ramon de Madrid 1778
tacién) la Cruz
Aquiles en Sciro Madrid 1791
Aquiles D.VA.V. s.l. 1818
Aguiles en Esciro Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes

Titulo castellano

Traductor
[/ autor

Muisica Ciudad

Titulo

original

La mds heroica amistad | Manuel Francesco Co- Madrid 1745 | Olim-
y el amor mds verdadero | Guerrero rradini piade
La Olimpiada Baldassar Gallupi | Cédiz 1762
Competencias de amis- | Ramén de 1769
tad, amor; furory pie- | la Cruz y
dad. La Holimpiada 1770
La Olimpiada Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[ autor original
El Asilo del Amor Madrid s.a. Lusilo
d'amore
El Asilo del Amor Corselli, Carlani, | Madrid 1750

Titulo castellano

Traductor
/ autor

Manzoli, Giova-
nini y Montag-
nana

Miusica Ciudad

Titulo

Armida aplacada

(adaptacién)

Giovanni
Ambrogio
Migliava-

cca

Giovanni Battista | Madrid
Melle

1750

original
Armida
placata
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Titulo castellano

Traductor
[/ autor

Misica

Ciudad

Armida placata Giovanni Battista | Madrid 1751
Melle

Armida placata Niccold Conforto | Madrid 1751

Armida Madrid 1794

Ano

Titulo
original

o | LisMion | Maid |77 ||

Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
[/ autor original
Dido abandonada Baldassare Ga- Madrid 1752 | Didone
luppi abban-
donata
Dido abandonada Barcelona 1752
Dido abandonada Barcelona 1753
El valiente Eneas, por Madrid 1757
otro titulo: Dido aban-
donada
Dido abandonada Gaetano An- Madrid 1791
dreozzi
Dido abandonada Giuseppe Sarti, | Madrid 1792
Giovanni
Paisiello
Dido abandonada Vicente Madrid 1795
Rodriguez
Arellano
Dido abandonada Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes

Titulo castellano

El nacimiento de Jii-
piter

Titulo castellano

Semiramis conocida

Traductor
/ autor

Traductor

/ autor

Misica

Gaetano Latilla

Misica

Niccold Jomelli

Ciudad
Aranjuez
Ciudad

Madrid

Titulo
original
1l natale
di Giove
Titulo
original
Semi-
ramide

riconos-
ciuta
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Con la virtud y el valor Madrid 1769
tiene el trono duracion
(adaptacién)
La semiramis recono- Baldassare Ga- Valencia 1774
cida llupi
Semiramis reconocida s. . 1800
Semiramis Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[ autor original
El suefio de Scipion José Mir de Llusa | Madrid 1753 | 1 sogno
di Sci-
pione
El suefio de Escipion Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Afno  Titulo
/ autor original
Lsla deshabitada Barcelona 1761 | Lisola
disabi-
tata
La Isla Desierta Madrid 1765
Pequena pieza intitu- | Ramén de Madrid 1781
lada. La ysla desierta la Cruz
(adaptacién)
La isla deshabitada Francisco Melilla 1817
(adaptacién) Sénchez
Barbero
Titulo castellano Traductor Titulo
[ autor original
Ezio Barcelona 1754 | Ezio
Ezio Barcelona 1767
El triungo de Teidsila | Ramén de Madrid 1795
6 Ecio triunfante en la Cruz
Roma (adaptacién)
Ecio Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
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Comedia nuva. Ambi- | Vicente s.l. s.a.
cion, riesgo y traicion Camacho
vence a una mujer
prudente (adaptacion)
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
[/ autor original
El héroe de la China Niccold Conforto | Madrid 1754 | Leroe
cinese
El Eroe de la China Joseph Bono Barcelona 1755
El héroe de la China Madrid 1799
El heroe de China Joseph s.l. s.a.
Ibarro
El Héroe de la China Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Afno  Titulo
/ autor original
Nitteti Niccold Conforto | Madrid 1756 | Nitteti
Comedia famosa. No Francisco Valencia 1772
hay en amor fineza Mariano
mas constante, que Nipho
dexar por amor su
mismo amante. La
Nitteti de un ingenio
(adaptacién)
Comedia famosa. No Francisco Sevilla s.a.
hay en amor fineza Mariano
mas constante, que Nipho
dexar por amor su
mismo amante. La
Nitteti de un ingenio
(adaptacién)
La Niteti. En tres actos. s.l. ca.
Corregida y enmendada 1780
en esta sequnda impre-
sion.
La Niteti Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes

[122]




Titulo castellano Traductor Titulo
[ autor original
El rey pastor Antonio Mazoni | Madrid 1757 | Il re
pastore
No hai mudanza, ni Ramén de Madrid 1767
ambicion, donde hay la Cruz 1784
verdadero amor, y Rey
pastor (adaptacion) 1799
El rey pastor o Abdolo- | Lorenzo s.l. 1784
mino (adaptacién) Maria
Villarroel y
Veldzquez
El Rey pastor Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Afno  Titulo
/ autor original
Ms gloria es triunfar Joseph Nebra Madrid 1737 | Adriano
en si. Adriano en Syria in Siria
Adriano en Syria Niccolo Conforto | Madrid 1757
Vencer la propia pasién | Antonio s.l. s.a.
en las lides del amor es | Furmento
lafineza mayor y Adria- | Bazo
no en Siria (adapta-
cién)
Adpriano en Siria Giorgio Scirolil | Barcelona 1763
El Adriano en Siria Gaspar Madrid 1798
Zavalay
Zamora
Adriano en Siria Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
[ autor original
El Temistocle 1756 | Temis-
tocle
El Temistocles Joseph Durén 1762
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No hay con la patria José Cani- Valencia 1764
venganza, y Themisto- | zares
cles en Persia
(adaptacién)
El temistocles Vicente s.l. s.a.
Rodriguez
Arellano
Temistocles Benito s.L. s.a.
Antonio de
Céspede
El temistocles Barcelona s.a.
Acto 2.9, escena 3. de José Nond ca
Temistocles 1800
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
[ autor original
Catén en Utica Barcelona 1763 | Catone
in Utica
Catén en Utica Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Ser vencido y vencedor, | Gaspar Madrid 1793
Julio Cesa y Catén Zavalay
Zamora
Ser vencido, y vencedor | José Lopez Barcelona s.a.

Julio Cesar, y Catén

de Sedano

Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
/ autor original
Antigono Cédiz 1764 | Antigono
Antigono y Demetrio 1768
Premiar al hijo mejor: | José Ibarro Barcelona s.a.
venciendo amor, por
amor. Antigono, y
Demetrio. Berenize en
Tesalonica
Antigono Benito s.L. s.a.
Antonio de
Céspedes
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Titulo castellano Traductor Ano  Titulo
[ autor original
Alcide entre los dos Niccold Conforto | Madrid 1765 | Alcide al
caminos bivio
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[/ autor original
Cenobia Juan Pedro Cédiz 1762 | Zenobia
Marujin
Zenobia Barcelona 1766
Mds puede el hombre | Ramén de Madrid 1768
que amor, o querer a la Cruz
dos y ser firme (adap-
tacién)
Zenobia Cadiz 1769
Zenobia Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
/ autor original
Ciro reconocido 1746- | Ciro
1773 | riconos-
ciuto
Ciro reconocido Cédiz 1773
Ciro reconocido Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Ciro reconocido (adap- | A. M. s.l. s.a.
tacién) Quadrado
Ciro reconocido Teodoro Barcelona s.a.
Cdceres i
Laredo
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
/ autor original
Tragedia famosa. Inti- s.l. 1763 | Attilio
tulada. Atilio Regulo Regolo
Attilio Regolo Barcelona 1766
Entre la Patria, y la Ramén de 1778
vida, no hay mds vida | la Cruz

que la Patria. Atilio
Regulo (adaptacién)
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Comedia heroica en J. Pisén y s.l. s.a.
tres actos. Sacrificar por | Vargas
la patria la libertad, y
la vida
(adaptacién)
Titulo castellano Traductor Titulo
/ autor original
LEndimione (represen- Niccolo Conforto | Madrid 1763 | Endi-
tacién) mién
Endimion Candido Madrid 1775
Maria
Trigueros
El Endimion Manuel Play s.l. s.a.
Francisco Mon-
tali
Endimién y Diana Giovan Battista s.l. s.a.
Melle
Endimién y Diana Manuel Guerrero | s.l. s.a.
Comedia famosa. Endi-
mion y Diana
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Afo  Titulo
/ autor original
Ipermestra Paysello Madrid 1793 | Ipermes-
tra
Ipermestra Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Tragedia nueva. Buen | Cdndido Barcelona c.a.
esposa, y mejor hija, la | Maria 1800
Necepsis (adaptacién) | Trigueros
Titulo castellano Traductor Ciudad Afio  Titulo
[ autor original
Hypsypyle, princesa de | Francisco 1764 | Issipile
Lemnos Maria
Nipho
(adaptacién)
Ipsipile Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
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Titulo castellano Traductor Ano  Titulo

[ autor original
Amor, constancia y Giovan Battista Madrid 1737 | Siface
muger Melle
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[ autor original
Angélica y Medoro Madrid 1722 | Angelica
Angélica y Medoro Madrid 1724
Angélica y Medoro Giovan Battista Madrid 1747
Melle
Las furias de Orlando | Candido s.l. 1776
Maria
(adaptacién) Trigueros
Angelica y Medoro Gaetano An- Madrid 1791,
dreozzi 1792
Titulo castellano Traductor Muisica Ciudad Titulo
[/ autor original
La Atenea Vicente Atte-
Rodriguez naide,
(adaptacién) Arellano ovvero
gli afferti
generosi
Titulo castellano Traductor Titulo
[/ autor original
Clelia triunfante J. Ibarro s.l. s.a. 1l trionfo
di Clelia
(adaptacién)
El triunfo de Clelia Benito s.l. s.a.
Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
/ autor original
G e e | G
Titulo castellano Traductor Musica Ciudad Ano  Titulo
/ autor original
La muerte de Abel Candido Sevilla 1773 | La morte
Marfa d’Abele
(adaptacion) Trigueros
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La muerte de Abel Benito s.l. s.a.

Antonio de
Céspedes
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Ano  Titulo
/ autor original
Titulo castellano Traductor Misica Ciudad Afno  Titulo
/ autor original
Rugiero Cadiz 1771 | Ruggiero
ovvero
Leroica
gratitu-
dine
Rugiero o la gratitud Benito s.l. s.a.
heroica Antonio de
Céspedes
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Capitulo 3

La critica metastasiana






La salud del melodramma en Espana, tal y como habjamos comentado al
inicio de esta primera parte, dependia en gran medida del monarca que go-
bernase y su afinidad hacia las artes. Farinelli seria testigo de los caprichos
reales, ademads de victima, lo que le llevé a ser expulsado del reino en el afio
1760 de la mano de Carlos I1I, el mismo rey que expulsaria a los jesuitas en
1767, generando toda una emigracién intelectual y cultural que acabaria,
en su mayoria, en Italia. Con la expulsién de Farinelli, Metastasio perdia al
gran protector y difusor de su obra en tierras ibéricas.

Si tuviéramos que establecer una fecha de inicio de la critica metasta-
siana, tal vez el momento mds correcto para situarla seria a finales del siglo
xv111, sobre todo porque gran parte de esta critica vendrd de los jesuitas ex-
pulsos, convirtiéndose, como tendremos oportunidad de ver, en los criticos
mds importantes de Metastasio; destacando figuras como el gran Esteban
de Arteaga o Antonio Eximeno. El primero con Le rivoluzioni del teatro
musicale italiano dalla sua origine fino al presente, cuya primera edicién fue en
Bolonia entre 1783 y 1788; o en sus Investigaciones filosdficas sobre la belleza
ideal considerada como objeto de las artes de imitacion®” en 1789. El segundo,
Antonio Eximeno, con su obra, originariamente publicada en italiano en
1774 con el titulo de Dellvrigine e delle regole della musica colla storia del
suo progresso, decadenza e rinnovazione, que contaria con una traduccion en
castellano en 1796. Tampoco podemos olvidar, aunque aqui no lo vamos a
desarrollar, a Juan Andrés con sus siete voliumenes de De//vrigine, progressi
e stato attuale dogni letteratura, publicados entre 1782y 1799,y que recoge
parte del trabajo de Arteaga.

En el caso de Antonio Eximeno, como tendremos oportunidad de ver,

Patrizia Garelli habla de una «reprobacién polémica y nacionalista» de este

298 Como sefala Fernindez Ferndndez: «Buena parte de las reflexiones de Arteaga,
sobre todo las del Libro 1y III de Le rivoluzioni, aparecen resumidas casi literal-
mente en ciertos capitulos del libro del también jesuita Juan de Andrés, Origen
y progresos de toda la literatura, escrito también primero en ialiano y traducido al
castellano en 1787, y un resumen ain mds breve de la obra de Arteaga es la de
Santos Diez Gonzilez, Instituciones poéticas (1793)», en Fernindez Ferndndez,
op. cit., p. 224. Nos parece muy interesante que Arteaga despertase ya un primer
interés que seria replicado por otros jesuitas.
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intelectual hacia la 6pera®”. Estos jesuitas que vivian en Italia, ademds de
criticos de Metastasio fueron también traductores de libretos, como por
ejemplo el jesuita Andrés Marcos Burriel y Lépez, un historiador que tra-
dujo Angélicay Medoro®; o Benito Antonio de Céspedes™, como ya hemos
tenido oportunidad de ver en el capitulo sobre la recepcién de Metastasio
en Espafa. Asi, tal y como sefialan otros criticos, la figura de los jesuitas es
importante porque:

Curiosamente los estudios de poética aplicados a la 6pera comien-
zan verdaderamente en el momento en que la épera italiana va ce-
diendo terreno ante formas musicales autéctonas, es decir, el reinado
de Carlos III, quien expulsé a Farinelli, un capén que no podia so-
meterse. Entenderemos esto, si tenemos en cuenta que precisamente
son jesuitas expulsos por el mismo rey que destierra a Farinelli los
principales responsables del estudio de la épera y su inclusién ya en
las poéticas o en los tratados cientificos de musica. Vivir en Italia,
cuna del melodrama, supone una mayor cercania a este género y
también la relacién con circulos de intelectuales preocupados por el

estudio y reforma de este especticulo®®.

Junto con los jesuitas, tal vez podamos distinguir, sobre todo en el siglo
XVIII, otro critico importante para la obra de Metastasio, se trata de Ranieri
Calzabigi, de quien hablaremos en el capitulo dedicado a Alfieri en rela-

cién con sus trabajos sobre algunas de las tragedias del autor de Asti, quien

299 «LLo que si nos corresponde subrayar es que el melodrama, que como especticulo
musical ha encontrado en Espafia muy pocas reservas (si se exceptia la repro-
bacién, polémica y nacionalista, de Antonio Eximeno), ha preparado el gusto
del publico, ya particularmente sensible al encanto de la musica, a la recepcién
de nuevos géneros, como por ejemplo, a finales del siglo xvi11, el melélogo», en
Garelli, Patrizia (1997): «Metastasio y el melodrama italiano», en Lafarga, F. (ed),
El teatro europeo en la Esparia del siglo xvin, Lleida: Universidad de Lleida, p. 129.

300 Martin Puente, op. ciz., p. 195.
301 Ibidem.
302 Fernindez Ferndndez, op. cit., p. 224.

[1321



junto con Bertola y Baretti formard el segundo grupo de criticos de la obra
metastasiana.

El tercer gran critico de Metastasio serd ¢l mismo, sobre todo con su
reescritura de la obra y la redaccién de su inacabado estudio sobre la Poé-
tica de Aristételes®® que sentard las bases para un andlisis aristotélico de
sus propios libretos, o con la revisién de algunas de sus cartas, por ejemplo
las que envia al propio Calzabigi sobre sus obras, y que pueden darnos un
punto de vista muy interesante sobre la visién del autor de su propio trabajo
(véase los Pareri de Alfieri).

A estas tres modalidades de critica afiadiremos una mds, que serd la in-
formacién que encontremos en la prensa de la época, muy prolifica en cabe-
ceras periodisticas, y a través de la cual encontraremos otro tipo de critica,
la referida a las representaciones de sus obras. Con estas versiones sobre la
critica metastasiana nos gustaria intentar recoger parte de esta labor in-
telectual llevada a cabo a lo largo del siglo xv111 y pincipios del siglo x1x.
Dentro de este tipo de critica, podemos incluir también la relacionada con
la creacién de los libretos y la definicién de su musica que se utilizard en
las representaciones; asi como en su relacién con la corona austriaca, que
durante afios serd quien le mantenga como poeta cesdreo entregado a la
diversién de la corte.

Ben pochi hanno invece saputo distinguere tra le differenti epoche e
palesare la natura didattica tutt’altro che adulatoria dei capolavori di
Metastasio, sostenitore per convinzione dell'ordine sociale vigente
in quanto tale. Le conseguenze sono palesi: se il dramma stesso era
un idilio insulso, anche le arie, scritte per orecchie effeminate, per
il prevalere della musica considerata dai letterati arte non-imitativa

e non-razionale, non potevano che risultare sconnesse dalla trama.

303 Nos referimos a la obra de Metastasio Estratto dell’arte poetica d'Aristotile, e volga-
rizzamento di quella d’Orazio fatti entrambi dall’abb. Metastasio con considerazioni

sulla prima, e note sulla seconda, il tutto inedito ﬁn al presente, Venezia: Antonio
Zatta, 1784.
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Questo giudizio negativo, questa critica dell'idilliaco, elegiaco, del

mondo pastorale approfondita e imparziale dei suoi drammi®***

Otros investigadores de la figura de Metastasio, como es el caso de Moli-
na Castillo®®, establecen, para la obra publicada sobre el libretista, tres tipos
de critica que se mueven en torno a su figura. Por un lado los denominados
«escritos de cardcter biogrifico y encomidstico»’®; en segundo lugar una
«critica literaria sobre el conjunto de la obra metastasiana»*”’, y en tercer
lugar «anlisis de obras concretas»™®. Segtin Molina Castillo, autores como

309

Calzabigi, Baretti, o el propio Arteaga®®”, se cuentran dentro del segundo
grupo, el referido a la critica literaria. Nosotros, en definitiva, proponemos
un sistema para el estudio de la critica metastasiana dividida en cuatro par-
tes: en primer lugar la critica venida de los jesuitas emigrados a Italia; en
segundo lugar, la de intelectuales como Calzabigi, Baretti o Bertola; en
tercer lugar, la critica basada en la obra del propio Metastasio; y por ultimo,

la localizada en la prensa de la época.

La publicacién de Le rivoluzioni, como tendremos oportunidad de ver
en las referencias de Arteaga, sirvi6 también para sacar a la luz dos facetas
del propio critico. Por un lado su participacién en las obras completas de
Metastasio; y por otro lado la faceta de «habil polemista» que desarrolla en
sus disputas sobre la historia del teatro, el origen de la lirica provenzal, o la

que mantiene con Calzabigi sobre el género melodramitico®™’.

304 Maeder, Costantino (1993): Metastasio, L<’Olimpiade» e [opera del settecento. Bolo-
nia: I1 Mulino, p. 50.

305 Molina Castillo, Fernando (1999): «Arteaga, critico de Metastasio», en Dieciocho,
22.1.

306 Ibidem, p. 62.
307 Ibidem.
308 Ibidem.

309 Sobre Arteaga, Molina Castillo destaca el capitulo XI de Le rivoluzioni del teatro
italiano que analiza en el articulo citado.

310 «La fama y el prestigio que obtuvo por la publicacién de esta obra [Le rivoluzioni]
le abrieron las puertas para participar en la edicién de obras completas del poe-
ta Pietro Metastasio, recientemente fallecido, que se publicaba por entonces en
Niza. Allf aporté Arteaga la reedicién de una parte del capitulo que habia dedica-
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Dentro de Le rivoluzioni nos gustaria destacar dos capitulos, por un
lado el capitulo VII, «Rapida propagazione del Melodramma dentro e fuo-
ri d'Ttalia. Azioni musicali in Francia, Inghilterra, Germania, Spagna, e la
Russia», a través del cual estableceremos un marco musical anterior a la
llegada de la 6pera; y por otro lado estudiaremos el capitulo XI, sobre el que
trabaja Molina Castillo, centrado ya en la critica metastasiana, «Epoca di
Metastasio. Vantaggi recati da lui alla poesia e lingua italiana. Esame de’suoi
pregi. Riflessioni sulla sua maniera di trattar ’Amore. Suoi difetti. S’abbia
egli condotto il Melodramma al maggior grado di perfezione possibile».

Dentro del capitulo VII, Arteaga, con respecto a Espaiia, sefiala la in-

fluencia de la musica drabe dentro de la musica espafola, asi como «le

1

rappresentazioni sacre chiamate Villancicos»™'; a continuacién Arteaga

busca el origen de los intermedios teatrales, «romances», para centrarse en
la zarzuela y sainetes muy utilizados en la comedia, destacando a autores
como Luis de Benavente o Ramén de la Cruz. A estas composiciones tea-
trales les seguirdn las tonadillas, «ovvero siano recitativi accompagnati dalle
arie buffe, che vi si cantano, possono gareggiare nella vivacitd comica con

qualsivoglia componimento musicale delle altre nazioni»*'?. Segin Arteaga

do al poeta, con el titulo Difetti del Signor Abate Metastasio, mds otro ensayo so-
bre el melodrama Ruggiero. [...] [Arteaga] se demostré como un habil polemista,
aunque a veces con valoraciones teéricas y criticas inspiradas en un clasicismo
ya defasado. La pimera de ellas fue ya en en 1783, con Pietro Napoli-Signorelli,
sobre cuestiones relativas a la historia del teatro; la segunda, con el también je-
suita expulo espafiol Juan Andrés, sobre el origen drabe de la lirica provenzal, que
Arteaga negaba. [...] También polemizé cn el musico Manfredini, que refutaba la
superioridad de la musica antigua sobre la moderna, como defendia Arteaga.Y la
cuerta polémica, quizd la mds agria, fue con el poeta Ranieri de’ Calzabigi, quien
respondid, en 1791, con un irénico ensayo en forma de novela satirico-picaresca,
a los juicios poco favorables que Arteaga habia formulado sobre su melodrama-
turgia», en Molina Castillo, Fernando (2009): «Arteaga, Esteban de», en REAL
ACADEMIA DE LA HISTORIA, Diccionario Biogrdfico Espariol. Vol. V, pp.
662-663. Molina Castillo ha estudiado también la figura polemista de Arteaga
en «Esteban de Arteaga y la polémica sobre el “gusto presente” en la literatura
italiana», en Studi Ispanici, n.° 1, pp. 103-119.

311 Arteaga, Stefano (1783): Le rivoluzioni del teatro musicale italiano, dalla sua origine
al presente, Bolonia: Carlo Trenti, p. 239.

312 Ibidem, p. 240.
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serfan Felipe III y Felipe IV, en el siglo xvi1, con las denominadas «come-
dias nacionales», y con autores como Calderén, Moltabidn o Solis, de los
que hablaremos en la parte de Alfieri, o el propio Lope de Vega quienes
despierten el interés del publico por un nuevo teatro, sefialando Arteaga
que «’Opera in musica fosse stata trapiantata fra gli spagnuoli quasi subi-
do dopo la sua invenzione. Ma per quante ricerche abbio io fattte [...] ne
ho ritrovato notizia alcuna del dramma musicale avanti ai tempi di Carlo
Secondo»*®, quien trajo a Madrid los primeros musicos y cantantes italia-
nos para representar el melodramma.

En el capitulo XTI las referencias a Metastasio son mas numerosas, tanto a
su poética, como también los ejemplos de sus libretos, como hardn después
otros criticos como Calzabigi. Arteaga desgrana cudles son sus objetivos
en este capitulo, asi sefiala que «senza pretender che il mio giudizio faccia
autorita, anzi lasciando il lettore in piena liberta di non dargli alcuna, io se-
guitero ad esporre le mie riflessioni su questo punto colla stessa schiettezza,
e imparzialitd, che finora ho procurato di fare sugli altri argomenti»***. A
ello afiade que el realizar un trabajo exhautivo de la obra de Metatasio seria
una labor extensa, y que en este caso, debido a la obra donde se engloba
este texto, debe referirse a los temas con una «discreta brevita», sefialando
que en otros trabajos como el de Calzabigi, los temas han sido ya tratados,
asi, indica Arteaga «Tanto piu che a cotal impegno si & soddisfatto egre-
giamente dal Signor Riniero de’ Calsabigi in una dissertazione sulle opere
darmmatiche di questo poeta»*>.

Centrandonos en el estudio poético de la obra metastasiana, el primer

rasgo que destaca Arteaga es la composicion de los versos®® y su relacién

313 Ibidem, p. 241.
314 Ibidem, p. 335.
315 Ibidem, p. 336.

316 Con respecto a la composicién de los versos, Arteaga sefiala mds adelante que
«Metastasio & da osservarsi la destrezza, colla quale ha egli saputo dare a’suoi ver-
si quel grado di armonia, che ¢ necessaria affinche la melodia musicale vi si possa
insieme accopiare senza renderli troppo sostenuti e sonori, come sono comune-
mente i versi dei poemi non cantibili», en Arteaga (1783), op. cit., p. 345. Intere-
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con la capacidad del texto para despertar el interés en el lector/espectador,
en este sentido, afiade:

[...] per dar al periodo la varieta combinabile coll'intervallo armo-
nico, e colla lena di chi dee cantarlo: era smozzando i versi nella
meta affinche s’accorcino i periodi, e pitt soave si renda la posatura:
ora usando discretamente, ma senza legge fissa, della rima, servendo
cosi al piacere dellorecchio, e a schivare la soverchia monotonia: ora
finalmente adattando con singolar destrezza la diversita de’ metri
alle varie passioni, facendo uso dei versi curti negli affetti, che espri-
mono la languidezza, allorché 'anima, per cosi dire, sfinita non ha
forza, che basti a terminar il sentimento®”.

La construccién de los personajes serd un tema muy recurrente en la
poética de Metastasio, tratado también por Calzabigi, como veremos a con-
tinuacién, y con un caricter diferenciador con respecto a los personajes
trdgicos construidos hasta ahora en la tragedia.

La tradicién griega también se encuentra presente en el estudio que lle-
va a cabo Arteaga, asi sefiala que «Niuno ha saputo meglio di lui adattare
sulla lira italiana le corde della greca investendosi di tutta 'anima dei greci
poeti pit felicemente di quanti precedettero in Italia finora»*'%, a la vez que
adapta «lo stile lirico alla drammatica in maniera»*'? acompafado de «lo stil

figurato nelle narrazioni, e nelle partiture, e lo tralasci del tutto ove parla
I'affetto»’?.

Una vez vista la construccién de los personajes y la composicién poética,

Arteaga se centrard también en la eleccién de los argumentos por parte

sante la diferencia que marca Arteaga entre el recitativo y el aria que Metastasio
ird incorporando a su obra, dejando atrds un aspecto mds barroco del melodrama.

317 Ibidem, pp. 337-338.
318 Ibidem, p. 338.

319 Ibidem, p. 342.

320 Ibidem.
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de Metastasio, en este sentido la «scelta de’ suoi argomenti, maraviglioso
¢ il cangiamento introdotto da lui nel dramma musicale. Si pensava per
'addietro, che questo fosse un poema consecrato alle favole, e da cui per
istatuto se ne dovesse sbandire il buon senso»*?!, considerando a Metatasio
«il primo poeta filosofo della sua nazione»**,

No queremos terminar este andlisis sin mencionar las mejoras de Me-
tastasio, desde el punto de vista de Arteaga, a la puesta en escena del me-
lodrama. Asi, sefiala el jesuita que «Né& di meno gli ¢ debitrice I'arte della
decorazione teatrala. Questo pregio inosservato fino da quasi tutti coloro,
che leggono Metastasio, meriterebe un ragionamento a parte per far vedere
con quanta destrezza abbia egli maneggiato un ramo cosi interessante del
melodramma»**. De la misma forma, me parece muy interesante una defi-
nicién que aporta Arteaga para el nuevo género y la importancia de figuras
como Metastasio, de esta forma afiade:

Lopera, non iscompagnandosi mai dalla musica, dal canto, dalla
danza, e da gran decorazione, ha per oggetto il piacere non meno
che alla ragione, allorecchio, e all'immaginazione. Quindi dee ren-
der lo stile piu lirico, frammetter gran illusione teatrale, sfuggire i
nodi troppo complicati, troncar molte circonstanze, pasar in somma
rapidamente da una situazione in un’altra, accioche si renda piu bri-
llante, e pit viva I'azione. Lo che il poeta cesareo ha mirabilmente
ottenuto. Onde la quistione pende dubbiosa, e I'Ttalia potra sempre
contrapporre ai francesi il suo Metastasio senza temerne il parago-

n6324.

321 Ibidem, p. 345.

322 Ibidem, p. 357.

323 Ibidem.

324 Ibidem, p.361. En este sentido sefiala Molina Castillo que «En cuanto a la eleccién
de los argumentos, Arteaga valora positivamente el empleo de temas histéricos,
en tanto que contribuyen, en la linea ya sefialada por Stampiglia y Zeno, a enno-
blecer el género melodramitico aproximédndolo a la tragedia, sin perder, por otra

parte, un dpice en los caracteres que diferencian ambos géneros. Diferencias que
pesan lo suficiente para que Arteaga, por cuando considere obras maestras del
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El texto y la musica se complementan, ambas forman parte de una misma

5

estructura que tiene al melodrama como la maxima representacién’®®, asi:

La poesia e la musica sono, come il testo d’'unorazione, e il commen-
to; cio che dice questo non ¢, che un’amplificazione, uno sviluppo di
quanto accenna quell’altra, e siccome ¢ impossibile o almeno diffi-
cile lavorar una musica espressiva s parole insignificanti, cosi un
compositore ed un cantante trovano per meta risparmiata la fatica
qualora il poeta somministra loro varieta e ricchezza d’inflessioni

musicali®?.

En definitiva, Metatasio supone un cambio en la tragedia con respecto a
la hegemonia francesa existente en Europa en todo el siglo xv111, que supo
recoger la tradicién greco-latina y aportar cambios sustanciales para mejo-
rar el género, como por ejemplo la variacién en los coros, la incorporacién
cada vez mas del aria por el recitativo, los cambios en los personajes y la
busqueda de argumentos bajo otro punto de vista, todo ello sin olvidar los
cambios en la propia escena, como era el caso de los vestuarios y las deco-
raciones de las obras®?’.

género las creaciones de Metastasio, se oponga en firme a la pretensién de algu-
nos criticos de su tiempo a considerarlas tragedias», en Molina Castillo (1999),
op. cit., p. 63.

325 Como sefiala Olga Ferndndez, <En consecuencia, la musica parece mds limitada
que la poesia, que puede llegar a la razén y al sentimiento reproduciendo la natu-
raleza. Arteaga, en sus Reflexiones sobre la belleza ideal parece darle supremacia a

la poesia por su capacidad para pintar la realidad», en Ferniandez Ferndndez, op.
cit., p. 224.

326 Ibidem, p.373.

327 Gabriele Muresu, en su estudio «I1 Metastasio di Ranieri de’ Calzabigi: le ragioni
di un’abiura», sefiala que «La straordinaria fortuna dei drammi metastasiani dipe-
se certamente, oltre che dalla vastissima rinomanza di chi li aveva scritti (niente
ha successo pit del successo), dalla loro innegabile teatrabilita; ma resta quanto
mai problematico (né mi risulta che qualcuno l'abbia fatto) indicare con preci-
sione quali fossero in concreto gli ingredienti contenutistici, stilistico-retorici,
lessicali e via dicendo, che li rendevano (e perché tutti indistintamente?) piu di
altri disponibili ad essere con tanta frequenza musicati», en Muresu, Gabriele
(2001): «Il Metastasio di Ranieri de’ Calzabigi: le ragioni di un’abiura», en Sala di
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El otro texto de Arteaga, las Investigaciones filosdficas, se publicé por vez
primera en Madrid en 1789, y tiene todo un capitulo decidado al canto,
«Ideal en la musica, y en la pantomima» del que queremos destacar un pa-

rrafo sobre una definicién de 6pera:

Ademis de esta Belleza ideal especifica, propia de cada una de las
artes que componen la musica, hay otra que es propia del conjunto
de todas ellas, cuya aplicacién se deduce ficilmente de unos mismos
principios. La belleza mayor en este género seria la unién perfecta
de la musica, de la poesia, de la danza, y de la perspectiva en el
especticulo teatral que los Italianos llaman dpera, Gltimo esfuer-
zo del ingenio humano y complemento de perfeccion en las artes
imitativas, si una multitud de causas no contribuyera a estorbar los
progresos del drama musico, y los prodigiosos efectos que debieran
esperarse de semejante union®.

Con respecto a Arteaga, podemos concluir que «La critica metastasiana
de Arteaga, en definitiva, puede ser calificada de arriesgada e innovadora,
por cuanto, lejos de hacer una simple apologia, fue pionero a la hora de
manifestar sus juicios negativos en torno a determinados aspectos de la

creacién de un poeta enormemente popular y prestigioso en Italia, abriendo

Felice, E.y R. M. Caira Lumetti (eds) (2001): I/ melodramma di Pietro Metastasio:
la poesia, la musica, la messa in scena e l'opera italiana del Settecento, Roma: Aracne,

p. 735.

328 Arteaga, Esteban (1999): Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal, edicién a
cargo de Fernando Molina Castillo, Madrid: Tecnos, p. 139. Afiade Molina Cas-
tillo en una nota que «La épera concebida como la unién de las bellas artes dio
lugar a una amplia tépica a lo largo del siglo xvii1 (Voltaire, André, Batteux, Les-
sing, Diderot, etc.). En Arteaga, sin embargo, aparte de pasajes como el que nos
ocupa y algtin otro en Le rivoluzioni (vol I, p. XLI), predomina una concepcion
mis jerarquizada de esta modalidad artistica, en la cual la poesia predominaria
sobre la musica, y ambas a su vez, sobre la decoracién; respecto a la pantomima
(Rivoluzioni, cap. XVI), concluye en la conveniencia de relegarla como episodio
conclusivo de toda la representacion. La “multitud de causas” que, segiin Arteaga,

corrompen el melodrama es objeto de un exhaustivo andlisis en Le rivoluzioni
(caps. XII-XVI)», en Ibidem, p. 212.
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el camino a la ténica habitual que caracterizaria la critica metastasiana de

los afios 90 del siglo xv111 y, mds atn, del periodo roméntico»**’

El otro jesuita sobre el que vamos a hablar es Antonio Eximeno, quien
publicé, también en italiano, en 1774, Dellorigine e delle regole della musica
colla storia del suo progresso, decadenza, e rinnovazione, y cuya primera edicién
en castellano fue en 1796. Con respecto a Eximeno me detendré tinicamente
en la segunda parte de su obra, de la «Rinovazione della musica» la parte de-
dicada a la «Poesia italiana», donde destacaremos algunas referencias, como,
por ejemplo, las que exaltan la figura del libretista; como cuando considera
que «Questo Genio [Metastasio] divino a rinnovata la fora dellespressione, e
la soavita della lira greca con tal maestria, che basta aver letto una volta i suoi
Drammi per sentire rinnovate nell’animo le ferite solo con sentir mentovare
IArtaserser, la Zenobia [...]»**°. O aquellas donde Eximeno contintia con su
comparacién entre la poesia griega y las composiciones de Metastasio, esta-
bleciendo, por ejemplo, algunas diferencias que ya comentaran otros criticos,
como son los argumentos de las obras, que hemos visto en Arteaga, o el uso de
las emociones, asi sefiala Eximeno que «il Metastasio si serve delle dolcezze
della lira greca per far amabile la virtt: 'amor filiale, 'amor paterno, 'amor
congiugale [...] In somma il Metastasio, questo caro figlio della Natura, 2
accordato insieme estremi, che niun Filosofo avrebbe mai pensato di potersi

combinare, quali sono le dolcezze della lira greca co’sentimenti romani»***.

El segundo grupo de critica metastasiana que habifamos comentado era
el formado por Calzabigi, Baretti y Bertola. En el caso de Calzabigi, su ta-
rea como critico de nuestro libretista comienza en 1755 con la publicacién
de la Dissertazione, pero no terminard hasta 1790, fecha en la que verd la luz
la Risposta, veamos por qué. En un primer momento nos parece muy intere-
sente el lugar donde se publican los dos textos de critica de Calzabigi sobre
Metastasio; el primero se publica en una impresion que se hace de sus obras

329 Molina Castillo, gp. cit., p. 72.

330 Eximeno, Antonio (1774): Dell origine e delle regole della musica colla storia del suo
progresso, decadenza, e rinnovazione, Roma: Michel Angelo Barbielini, p. 421.

331 Ibidem.
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en Paris y de las que Calzabigi es el editor. Se trata de los nueve volimenes
que forman parte de las Poesie del signor abate Pietro Metastasio, publicados
por la Viuda Quillau en la capital francesa entre 1755 y 175932 Como
introduccién a la obra de Metastasio, Calzabigi incluye su Dissertazione di
Ranieri de’ Calzabigi, dell’Accademia di Cortona, su le Poesie Drammatiche del
Signore Abate Pietro Metastasio, donde se exponen las ideas de Calzabigi
sobre la obra metastasiana, asi como elementos importantes para su poética,

como, por ejemplo, discusiones sobre la unidad de tiempo y lugar. El se-

332 Aunque la edicién francesa no tendria lugar hasa 1755, Calzabigi y Metastasio en
su correspondencia habian intercambiado opiniones sobre este trabajo, incluso
sobre la propia Dissertazione. Asi, en una carta que envia Metastasio a Calzabigi
el 20 de diciembre de 1752, sefiala que «Fra le molte edizioni delle opere mie,
delle queli forse in castigo de’ miei peccati & stato inondato il pubblico, non ve
n’ha né pure una fatta sotto gli occhi dell’autore, e che perd non abbondi di gravi
e vergognosi errori»; pero ésta no serd la unica carta. En 1754, un afio antes de su
publicacién Metastasio escribe, al menos, dos cartas a Calzabigi en relacién con
esta edicion francesa; en la primera del 9 de marzo de 1754, quejindose Metasta-
sio de que las ediciones suyas de Nédpoles, Roma o Mildn siempre eran copias de
la primera edicién de sus obras venecianas y le envia a Calzabigi originales de sus
melodramas, en algunos casos inéditos, para que los incorpore, «Ma perché tutto
il mio aiuto non si riduca a consigli, eccovi in primo luogo un correttissimo ori-
ginale di mie cantate, o non pubblicate finora con le stampe, o vendicate affatto
dalle ingiurie che da tante imperite mani hanno ormai troppo lungamente soffer-
to». E1 15 de octubre de ese mismo afio Metastasio envia otra carta a Calzabigi,
donde ya cita expresamente la Dissertazione, valordndola y agradeciéndola, asi,
sefiala que «La vostra prefazione non ha qui solamente il mio voto; io ne ho tro-
vato altri, e d’'un peso che bilancia quello della mia amicizia per voi, e quello del
mio naturale amore per me medesimo». Ya en la carta Metastasio destaca algunos
elementos sobre los que después Calzabigi pondrd su atencién, como por ejemplo
la unidad de lugar o el coro y, como veremos, sobre los que el propio Metastasio
también escribird en su Estratto. En este caso, en la carta, Metastasio sefiala que
«I miei pareri che oggi non ho tempo di comunicarvi sull'unita del loco e su coro
avaranno molto maggior forza come vostri che come miei, essendo io parte prin-
cipale; onde con pace della vostra delicatezza di coscienza, guardatevi di citarmi».
Para las cartas hemos recurrido a la edicién de la obra de Metastasio a cargo
de Mario Fubini, véase bibliografia. A este respecto, Guido Nicastro sefiala que
«Sembra anzi che Metastasio abbia offerto al suo critico molti dei concetti che
riceveranno unelaborazione organica nell’Estratto dell'arte poetica di Aristotile
e considerazioni su la medesima, iniziato nell ‘47, ma portato a termine piu tardi
nel 1772, e nelle postume Osservazioni sul teatro greco (1795)», en Nicastro,
Guido (2001): «Calzabigi e il melodramma metastasiano», en Sala di Felice y
Caira Lumetti op. cit.,, p. 744.
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gundo trabajo de critica sobre Metastasio lo publica Calzabigi en 1790 y a
diferencia del anterior, no forma parte de ningin encargo que le hagan, sino
que ve la luz después de la publicacién de Le rivoluzioni del teatro musicale
italiano dalla sua origine fino al presente de Esteban de Arteaga, aparecido en
Bolonia entre 1783 y 1788. Se trata de la Risposta di Don Santigliano, cuyo
titulo completo es la Risposta che ritrovo casualmente nella gran citta di Na-
poli il licenziato Don Santigliano di Gilblas, y Guzman, y Tormes, y Alfarace,
discendente per linea paterna, e materna da tutti quegli insigni personaggi delle
Spagne; alla critica ragionatissima delle poesie drammatiche del C. de’ Calsabigi,
Jatta dal baccelliere D. Stefano Arteaga suo illustre compatriotto™, publica-
da en Venecia en 1790, «dalla stapemperia Curti». Como senala Guido
Nicastro, se trata de una «palinodia»***, donde Calzabigi, como veremos a
continuacién, cambia alguno de los elementos criticos que habia esbozado
en el primer trabajo. Nos cabe la duda si también este cambio de opinién
critica de Calzabigi se deba a un mayor compromiso con la autoridad de la

Risposta, al no estar ligado a un encargo editorial.

La Dissertazione expone los argumentos mds importantes de la poética
metastasiana apoyada con ejemplos concretos de algunos de los melodra-
mas de nuestro libretista; nosotros en este caso nos centraremos en los casos
de referencia de su poética para, posteriormente, compararlos con la Ris-
posta 'y ver los cambios argumentales de Calzabigi con respecto a la obra de
Metastasio.

Si anteriormente menciondbamos la muy buena relacién y complacencia
que existia entre Metastasio y su editor, éste deja constancia en el inicio
de su Dissertazione, sefialando que «[...] il Signor Metastasio come uno

>
di que’ fenomeni che compariscono di repente nel cielo, e dopo breve giro

s'ascondono, e lo lasciano talvolta per secoli interi colla scarsa luce delle

333 Nosotros utilizaremos la edicién de Anna Laura Bellina de 1994 dividida en dos
tomos, nos referimos a Calzabigi, Ranieri (1994): Scritti teatrali e letterati, edicién
a cargo de Anna Maria Bellina, 2 vols., Roma: Salermo editrice.

334 Nicastro, ap. cit., 754.
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stelle comuni»**; siendo este, en su mayoria, el tono que seguird a esta in-
troduccién. A continuacién Calzabigi sefialard cudles son los objetivos de
su Dissertazione, entre los que se encuentra ensefiar la «belleza che essi non
veggono»** de la obra de Metastasio.

Desde un tono mds general a uno mds concreto, Calzabigi estudia la idea
de Metastasio como la defensa de la literatura italiana frente a influencias
extranjeras, sobre todo francesa como ya sucedia en el resto de Europa, asi
sefiala que:

[...] a torto il nostro teatro disprezzano, che le poesie del signor
Metastasio adornate di musica sono poesie musicali, ma senza
'unione di questo ornamento sono vere, perfette, e preziose trage-
die, da compararsi alle pit celebri di tutte le altre nazioni, tragedie
corredate di unita, di costume, d’interesse, di sublime linguaggio
poetico, di spettacolo, di maraviglosi accidenti, di maneggio singolar
di passioni [...]"¥

Interesante en un primer momento la definicién del melodramma como
«poesie musicali» y su comparacién con la tradicién greco-latina al indicar
«tutte le altre Nazioni», sefialando un poco mds adelante que «i nostri dra-
mmi dopo che dal celebre Zeno, e poi dal nostro Poeta nella regolar forma
in cui oggi si veggono sono stati ridotti, possono chiamarsi una perfetta
imitazione delle tragedie greche e latine, percheé tutte le regole di queste vi

sono esattamente osservate»>3*

. Esta idea ya la encontrdbamos también en
el Estratto, como veremos a continuacion, sobre todo en lo que se refiere a
la estructura de ciertos elementos de la tragedia cldsica, como por ejemplo

la funcién de los coros. De ahi que Calzabigi indique que no es él «il primo

335 Calzabigi, Ranieri (1994a): «Dissertazione...», en Calzabigi, Ranieri: Scritti tea-

trali e letterati, edicién de Anna Maria Bellina, Tomo I, Roma: Salermo editrice,
p. 22.

336 Ibidem, p.24.
337 Ibidem.
338 Ibidem, p. 25.
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che la rigorosa unita del luogo abbia pensato di mettere in controversia.
Altri mi han prevenuto ed han gia da lungo tempo osservato, che il pre-
cetto della ristretta unitd ne’ maestri dell’ arte non si ritrova»®, en este caso
Calzabigi defiende su ampliacién, y no pensarla como una estrutura cerrada
e inamovible; para defender su teoria se basa en los melodramas de Me-
tastasio, en los que la «unita di luogo» sufre «leggierissima mutazione»**.
Estos cambios que lleva a cabo Metastasio, ya han sido realizados por otras
literaturas, continuard Calzabigi, destacando que el gran éxito en la rees-
tructuraciéon del nuevo drama metastasiano estd en la nueva funcién del
coro; asi, aflade que «a noi soli appartiene la gloria del felice cambiamento
che abbiamo introdotto nell'uso de’ cori. Questi i fine d'oggi atto suppliva-
no nell greche, e nelle latine tragedie all'intervallo in cui lasciavam muta la
scena gli attori»**!, indicando las diferencias en el uso de las voces del coro,
en cuanto que se parezcan mds o menos al recitativo actual y la convergen-
cia hacia el aria, dejando detrds otras formas barrocas. Asi queda resumida
la nueva funcién del coro y la incorporacién del aria:

Ma noi con somma lode siamo usciti d’impaccio. Ci siamo libe-
rati dall’abuso del coro, senza rinunziare alle belleze fomministra.
Limpieghiamo numeroso quando si adatta all’azione, non ne guasta
lordine, ne I'interrompe; e pit comunemente poi lo collochiamo alla
fine delle scene in bocca &’ personaggi nelle nostre arie che altro'non

sono che perorazioni del discorso, o conclusioni della scena [...]>*

Calzabigi, a lo largo de su discurso, insiste en los cambios que Metas-
tasio lleva a cabo con respecto a la tradicién greco-latina en las reglas de
la tragedia, pero va a dejar de lado la unidad de tiempo, centrindose en lo

que denomina «Ja condotta, e I'interesse, e il costume»** sin llevar a cabo

339 Ibidem, p. 26.
340 Ibidem, p. 30.
341 Ibidem.

342 Ibidem, p. 33.
343 Ibidem, p. 34.
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un estudio exhaustivo de todos los melodramas de Metastasio, pero si de
algunos que tomard de ejemplo. Nosotros no nos detendremos, como ya
mencionamos antes, en los estudios de Calzabigi sobre los melodramas®*,
pero si en los aspectos mds generales que de ahi se extraen, por ejemplo, los
que se hacen en relacién con el caricter y construccion de los personajes; tal
y como sefiala Calzabigi, «voglio pero asserire che colui che di somiglianti
sentimente, di si dolci espressioni, di affetti si ben condotti vede meglio in
altre composizioni teatrali, di qualunque tempo, di qualunque nazione elle
siano, ben puo giudicarsi da passione prevenuto»**.

Si hemos mencionado los personajes, o las unidades de lugar y tiempo,
no podemos olvidarnos tampoco del argumento de los melodramas, como
en el caso de Zenobia o Demofoonte, «<non potendo porre sotto gli occhi de’
lettori la condotta delle sue tragedie senza che dell'interesse che vi domina,
del suo maneggio, dellenergia sua, del movimento che alle passioni comu-
nica a prima vista non si rendano accorti»**.

La labor critica de Calzabigi se engloba dentro de la edicién que realiza
de su obra en Paris entre 1755y 1757; en este sentido, Calzabigi dedica una
parte de su Dissertazione a defender a Metastasio de aquellos que piensan
que su «tragedia» es una copia de la francesa®”’ que en el siglo xviir domi-
naba Europa, en ese sentido, afiade nuestro editor que:

E comune lopinione in Francia fra coloro che le lettere non
coltivano, che il nostro Poeta abbia prese da’ Francesi quasi intere le

sue Tragedie; e come ¢ il solito delle cose che lusingano di voce in

344 Calzabigi analiza obras como Achille in Sciro, comparandola, por ejemplo, con una
version francesa; o Demofoonte, entre otras.

345 Calzabigi (1994a), op. cit., p. 67.

346 1bidem, p. 70.

347 «Ma il vero obiettivo polemico della Risposta non ¢ il poeta cesareo. A Calzabigi
interessa soprattutto difendere la propia opera; percid attaca Metastasio, per ri-
vendicare la diversita e l'originalita della propria drammaturgia, come nella Dis-

sertazione lo aveva elogiato in funzione antibarocca e antifrancese per dare forza
e credibilita al suo progetto di riforma», Nicastro, op. cit., p. 754.
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voce va ella giornalmente nuove forze acquistando. Ma se si chiama
a severo esame sara facile il riconoscere che non ha ella alcun fon-
damento, poiche per condannare come plagiario uno scrittore della
qualita, e forza del nostro non basta lo strepito ancor che dissuso di
accusatori che non dimostrano. Bisogna addurre in comprova non
sentimenti, non qualche verso, ma scene intere cavate di pianta, e
servilmente trasportate, delle quali sfido chicchessia trovarn pur una

nelle composizioni drammatiche del Signor Metastasio®*.

Para ir concluyendo, nos gustaria sefialar que al propio Calzabigi le «bas-
ta d’aver provato ne’ brevi termini che mi son presisso quel tanto che nel
principio ho avanzato, cioé: Che le drammatiche composizioni del signor
Metastasio sono perfette Tragedie lavorate sulle vere leggi che dagli antichi
ci sono state prescritte, e che al pari delle piu celebri ricolme sono di tut-
te le bellezze che in questa sorte di componimento possan desiderarsi»**,
poniendo en valor el teatro italiano, y con ello el nacimiento de un nuevo
género, ya plenamente constituido, el melodramma, anadiendo creer que
«non possa rivocarsi in dubbio, che la poesia pit adattata alla musica sia la
piu bella poesia, e che la musica la piti adattata alle parole sia la piu bella
musica, e che in conseguenza quella nazione che avra piu espressiva poesia
per la sua musica, avra pur anche musica piu efficace»*".

Como comentibamos anteriormente, junto con la Dissertazione, el otro
téxto de critica metastasiana es la Risposza. La parte mds importante, y don-
de se centrard nuestro andlisis estd en el capitulo IX, «Risposta del P. A. L.
D. alle critiche di D. Stefano Arteaga alle Poesie Drammatiche del C. de C.».

Las criticas de Calzabigi a Arteaga son muy contundentes, como por
ejemplo ésta que citamos a continuacién y que tiene como referencia la

Dissertazione de Calzabigi; u otras referidas al desconocimiento que de la

348 Calzabigi, (1994a), op. cit., p. 87.
349 Ibidem, p. 135.
350 Ibidem, p. 136.
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obra de Metastasio se tenia en Francia hasta que nuestro critico lleva a cabo

la edicién de la obra metastasiana:

Che se il S. A. pensasse, o riflettesse quando scrive; si sarebbe certo
astenuto di mettere in bocca al suo Idolo M. un detto insulso, e
fratesco, come questo; il quale oltre il degradare I'ingegno suo, diffa-
mava pur anche il suo carattere nel lanciare una buffoneria plebea
contro il C., a cui doveva una buona porzione della celebrita, che
aveva ottenuta, mediante la dissertazione, chegli premesse alla ris-
tampa delle di lui poesie in Parigi del 1757. Dissertazione dal M.
medesimo richiesta, € sollecita. Niuno faceva conto allora in Francia
de’ Drammi del M. che in una miserabili traduzione correvano; e il
C. sfidd arditamente tutti que’ Letterati a guerra paragonandone,
con prendere un’ingegnoso vantaggio, alcuni squarci con quelli delle
Tragedie dell'immortale Racine. [...] E tanto piu grande fu il merito,
che allora per quello scritto si fece col C. Poeta il C. quanto chegli
era nell'interno suo di opposte ide, come ne addurrd in seguito di
questa Apologia le riprove evidenti a proposito di un’altra maliziosa

accusa del Critico®.

La comparacién de los melodramas de Metastasio con la tradicién gre-
co-latina serd constante a lo largo de la Risposta, como sucedia también en
la Dissertazione de Calzabigi, o en Le Rivoluzioni de Arteaga, aunque en el
caso de este ultimo, Calzabigi le criticard el no haber leido con profundidad
los textos; asi refiriéndose a un texto de Arteaga, afiade Calzabigi: «Ecco
una prova che il S. A. non legge gli autori che critica. Accusa d’inconsegueza
il C. riguardo al piano de’ suoi drammi. Priego i miei lettori di osservare
come egli spiega verso il fine della sua Dissertazione a quelli del Metastasio

dal Censore citata»*>?, para continuar con la cita de la explicacién de Arte-

351 Calzabigi, Ranieri (1994b): Risposta che ritrovo casualmente nella gran citta di Napoli
il licenziato don Santigliano di Giblas, y Guzman, y Tormes, y Alfarace, en Calzabigi,
Ranieri: Scritti teatrali e letterati, edicién a cargo de Anna Maria Bellina, tomo 11,
Roma: Salermo editrice. pp. 397-398.

352 Ihidem, p. 417.
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aga sobre que «non v’ha dubbio, che dal coro numeroso, dal ballo, dalla sce-
na maestrevolmente unita colla musica, un tutto sommamente unita colla
musica, un tutto sommamente dilettevole risultar non dovesse in cui i sensi
piu vivi dello spettatore verrebero successivamente allettati dalla varieta e
magnificenza degli oggetti»*>.

Es interesante la reflexién de Calzabigi sobre la influencia tan importan-
te de Apostolo Zeno en el melodramma, sobre todo, en el establecimiento
de criterios poéticos utilizados ya en otras literaturas. Asi, sefiala Calzabigi
que:

11 nostro Teatro drammatico fu alquanto posto in regola, ed innal-
zato dall’Apostolo Zeno. Lo spoglid dell’'antica sua barbarie: é dis-
caccio i buffoni, che all'uso di Spagna vi erano stati introdotti: essi
li chiamano Graciosos; noi meglio potremmo chiamarli sgraziati. 11
Zeno imitando i Tragici Francesi, ne adottd la lor maniera di sce-
naggiare. Osservo talora i caratteri, e i costumi de’ suoi personaggi;
maneggid con qualche filosofia le passioni grandi, e gli sconvolgi-
menti teatrali; ma questi talvolta gli riuscirono puerili**.

Nos gustaria destacar de este capitulo la critica que hace Calzabigi a Ar-
teaga sobre si éste ha entendido bien o no el origen de la obra metastasiana
o su relacién con la tradicién europea. En ese sentido Calzabigi cree que
Arteaga confunde el melodramma italiano de Metastasio con la tragedia

francesa, negandole al nuevo género su originalidad, sefialando Calzabigi:

11 fatto e che prende sbaglio il S. A. Confonde la Tragedia alla ma-
niera de’ Francesi, e il Melodramma. E improprio l'assolutamente
favoloso alla Tragedia alla maniera di Rotrou, e di Cornelio, perché
se non & persuaso lo spettatore, che quello che se gli rappresen-

ta sia succeduto realmente, con difficolta vi prende interesse. Pero

353 Ibidem, p. 418.
354 Ibidem, p. 470.
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La Risposta de Calzabigi se va convirtiendo no tnicamente en una de-
fensa de la obra de Metastasio, sino también en una defensa de su propia
Dissertazione. En este sentido tanto Nicastro como Muresu, en sus articulos
sobre Calzabigi, otorgan a las obras de éste nuevas funciones que van en la

defensa del melodrama metastasiano, en la Dissertazione, por ejemplo. En

egli ¢ tanto difficile di render verissimile quello, che si aggiunge

all'istorico per renderlo piti proprio alla scena!

Vi ¢ pure una distinzione da farsi nel favoloso. Quello che i Greci,
o per motivo religioso, o per orgoglio nazionale credevano de’loro
antenati antichissimi (eroi, da loro poi divinizzati) non ¢ favoloso, e
improprio al Teatro, sebben falso o in parte, o in tutto, purche non
sia assolutamente inverismile, trasportandoci a que’ rimoti secoli, ne’

quali si credeva, che gli Dei si accomunassero co’ mortali®*®.

este caso Guido Nicastro comenta que:

Por otro lado Moresu se centra mds en la diferencia en el tratamiento de

los argumentos en las dos obras, y su relacién con el lenguaje poético, de

ahi que:

La Dissertazione gli era servita per porre le basi di un melodramma
riformato. Durante il soggiorno vienese, poi, a contatto con Gluck,
aveva avuto modo di attuare il suo programma. A quel punto non
aveva piu ragione di difendere il melodramma metastasiano, doveva
anzi segnare il proprio distacco da un modo ormai obsoleto di fare
teatro e musica. Al tempo della Risposza, Metastasio appariva come
uno scrittore del passato alle nuove generazioni piu propense a con-
dividere i furori libertari di Vittorio Alfieri, non a caso elogiato da

356

Calzabigi fin dalla prima stampa delle tragedie

355 Ibidem, p. 474-475.
356 Nicastro, gp. cit., p. 755.
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[...] se nella Disertazione era stata magnificata I'abilitd mostrata da
Metastasio nel diversificare il linguaggio poetico in rapporto alla
diversita delle passioni rappresentate e di operare una scelta sapien-
temente e sempre convenientemente variata di termini e di espres-
sioni, nella Risposta egli viene invece accusato di far parlare tutti i
suoi eroi nell'unico modo, lezioso e affettato, che era a lui noto per
evidente carenza di vera pratica di mondo®”.

Entre estas dos obras de Calzabigi sobre la critica metastasiana me gus-
tarfa destacar también la de otros criticos que entre 1763 y 1785 publicaron,
cada uno de ellos de forma diferente, dos obras sobre Metastasio. El pri-
mero de ellos fue Giuseppe Baretti quien publicé, en 1763 en su revista La
Frusta Letteraria, una resefia sobre las Opere drammatiche dell'abate P M.; el
segundo seria Aurelio Bertola quien en 1785 publica su obra «Osservazione
sopra Metastasio» en el tomo segundo de sus Operette in verso.

El documento de Baretti se presenta como una defensa de Metastasio, ya
que «si puo veramente dire che fra i nostri Poeti sia I'unico Originale senza
copia, e il solo d'essi che miriti ad Zitteram il raro appellativo d’inimitabile.
Quanti Drammi non sentiamo noi tuttora cantati, che furono evidente-
mente composti con intenzione di metastasiare?»**; interesante esa cons-
truccién verbal, «metastasiare» que retne las caracteristicas de las obras
metastasianas. Junto con el éxito de Metastasio en Italia vendrd también
su difusién por el resto de Europa y su éxito en otros paises como Francia.
De esta manera, sefiala Baretti que «e cosi in Francia molti sanno a mente
quella Canzonetta, ma a pocchissimi ¢ noto che lo stesso Voltaire, oltre a
molt’altri, 'abbia fatta francese con una sua Traduzione, perché Voltaire
I'ha tratta dal Metastasio, e non I'a ha tratta dal centro del proprio cuore,
come si puo dire che Metastasio ha fatto»*. Afiade Baretti la importancia

de la musica para la construccién de una buena obra, por lo que:

357 Muresu, op. cit., p. 706.

358 Baretti, Giuseppe (1763): «Opere drammatiche dell’abate P. M.», en La Frusta
Letteria, n.o 111, p. 31.

359 Ibidem, p. 32.
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il buon effetto d’un Dramma si fa che dipende in gran parte dalla
Musica, al servigio della quale essendo principalmente ogni Dram-
ma destinato, ¢ forza che il Poeta, desideroso di ottener quelleffetto,
abbia riguardo alla Musica e alle ristrette Facolta di quella, forse
pilt che non conviene alla propria dignita. [...] E forza che ogni
Scena sia terminata con un’Aria. E forza che un’Aria non esca die-
tro un'altra dalla bocca dello stesso Personaggio. E forza che tuttii
Recitativi sieno brevi, e rotti assai dall’alterno parlare di chi appare
in iscena. E forza che due Arie dello stesso carattere non si sieguano

immediatamente, ancorché cantate da due diverse voci*®.

La imporancia de la musica para la construccién de un dramma esta
presente a lo largo de la resefia, al igual que la comparacién del melodrama
con un cuadro y el arte de la pintura, como ya sucedia en el Estratto de Me-
tastasio, o en la Risposta de Calzabigi, de la que acabamos de hablar. Para
terminar Baretti elogia la lengua italiana como constructora de los libretos
y por poseer un muy rico vocaboluario que le permite la renovacién de la

tragedia hacia el melodramma.

Por ultimo, por lo que respecta a las «Osservazioni sopra Metastasio» de
Bertola, éstas se dividen en cuatro partes, por un lado una introduccién al
texto, seguido de tres composiciones poéticas: «Versi al Sepolcro di Metas-
tasio», «Alcune arie di Metastasio» y por tltlimo «Alcune ottave del Tasso»;
nosotros nos centraremos unicamente en la primera parte, la introduccién.
En primer lugar Bertola comienza estudiando, como ya habian hecho los
otros criticos, las fuentes que constituyen el itinerario poético de Metas-
tasio, en este caso me parece muy interesante lo aportado con respecto a
Apostolo Zeno, por ser, no Gnicamente su predecesor en la corte vienesa,
sino también el primero en desarrollar el melodramma convirtiendo a la mu-
sica en una arista mds del género dramatico, asi sefiala Bertola que «tre fu-
rono le maniere da cui trasse pitt studiosamente e copiosamente che altron-
de i materiali per la sua fabbrica; la Gerusalemme liberata, il Pastorfido, e le

360 Ibidem, p. 33.
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miglori opere del Marino»**!. Sobre sus fuentes, Bertola comienza a definir
las diferencias con respecto a sus antecesores, qué cambios han llevado a
cabo y cémo estructura Metastasio un nuevo discurso poético, utilizando
«una maggior consistenza, varietd, e melodia ne’ periodi e nelle cadenze;

e in una piu naturale maesta, energia e nitidezza di linguaggio tragico»*2

Bertola utiliza también el Estratto de Metastasio para aportar datos so-
bre la manera de hacer tragedia, a la vez que utiliza temas tratados por Ar-
teaga en su Rivoluzioniy que buscan, junto con las palabras de Bertola de-
fender el uso de la musica dentro del teatro. Mds adelante, ya casi cerrando
su introduccién utiliza la unidad de accién y lugar, asi como el «maneggio
delle passsioni» para probar el interés que los dramas de Metastasio han
despertado en el publico.

Dentro de la critica procedente del trabajo del propio Metastasio, debe-
mos destacar la obra Estratto dell’arte poetica d’Aristotile e considerazioni su
la medesime®. Se trata de un andlisis y apologia de la Poética de Aristételes,

trayéndola al siglo xv111 y mostrando su vigencia en las artes.

Para Metastasio la obra de Aristételes es un referente obligado para todo
autor; referente al que hay que acercarse con las mayores consideraciones
posibles. Asi, comienza nuestro libretista afiadiendo que «fin dagli anni pit

floridi dell'eta mia di questo inevitabile nostro dovere, proposi d’instruirmi

fondamentalmente de’dogmi poetici d'un tanto maestro»***; es decir cuan-

361 Bertola, Aurelio (1785): «Osservazione sopra Metastasio», en Operette in verso e in
prosa dell’Abate de’ Giorgi-Bertola, Bassano, T. 11, pp. 186-187.

362 Ibidem, pp. 189-190.

363 Segun Mario Fubini, en su edicién sobre la obra de Metastasio: B probabile
che /Estratto dell’Arte poetica d’Aristotile e considerazione sulla medesima fosse gia
compiuto nel 1773, anno in cui Metastasio, in una lettera a Mattia Damiani,
illustrando le reagione della mancata pubblicazione di questa sua opera e della
traduzione dell’ 4rze poetica di Orazio [...]», en Metastasio (1968), op. ciz., pp. 553.
Parece que este Estratto, unicamente se publicé en la edicién parisina de su obra,
1780-1783. La que vamos a citar nosotros a continuacién es el trabajo de Franco
Gavazzeni en Metastasio, Pietro (1968b): Opere scelte di Pietro Metastasio, a cura
di Franco Gavazzei, Torino: UTET.

364 Metastasio (1968b), op. ciz., p. 1031.
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do siente que estd preparado afronta la lectura de Aristételes, aunque a con-
365

tinuacién afiadird también que por una falta de tiempo no lo hizo antes

La lectura y andlisis de la Poética supone para Metastasio una evaluacién
de si mismo*®, a través de la comparacién de las reglas que desarrolla Aris-
tételes con el estado actual del melodramma italiano. Para ello, Metastasio
se basa inicialmente en un estudio mas general de las artes, posteriormente
afiade ejemplos y su comparacién con el mundo de la pintura, para terminar
con algunas referencias, y defensas, del canto, tanto en la tradicién griega,

que correspondia al coro, como en la nueva forma de representacién actual.

La primera parte del Estratto cita Metastasio la necesidad del metro para

la distincion de los géneros®®’

, asi como la importancia que tiene la imita-
cién para la creacion artistica. Es interesante porque en este punto Metas-
tasio habla también de la necesidad de que las obras se basen en una imi-
tacién histérica para que se pueda definir como poesia: «Sara a parer mio
un eccellente narratore d’avvenimenti inventat, coi quali imita glistorici,
narratori di avvenimenti veri. Ma non basta la sua imitazione per anno-
verarlo fra’ poeti; poiché se ogni specie di poesia ¢ imitazione, ogni specie

368

d’imitazione non ¢ percid poesia»**®. Las comparaciones entre las distintas

artes son continuas, sobre todo entre la pintura y la poesia, para ello afiade
que «Tutto cid che puo spiegarsi con parole sottoposte alla legge de’ metri,
tutto & materia del poeta: tutto cio che puod rappreentarsi coi colori sul

365 «Glindispensabili doveri dell'impiego al quale mi ritrovo da tanti anni fortunata-
mente destinato mi avean mai lasciato fin ora tutto lozioche bisogna alla com-
piuta esecuzione di tal disegno», en Metastasio (1968b), gp. ciz., p. 1033.

366 «Per sottrarmi in qualque modo a tante e tant dubbiezze, e per non perder tutto
miseramente fra queste il frutto delle applicazioni da me in tale studio impiegate,
mi determinai a fare un rigoroso esame di me medesimo, e riandando da bel
principio tutta I'Arte Poetica di Aristotile, estrarne esattamente capitolo per ca-
pitolo tutto cid che a me era paruto limpidamente d’intenderne», en Metastasio

(1968b), op. cit., p. 1033.

367 «[...] poiché se altri scrivesse per avventura una tragedia in verso esametro, la qua-
lita del verso eroico non farebbe che fosse poema eroico i suo componimento», en

Metastasio (1968b), p. ciz., p. 1035.
368 Ibidem, p. 1037.
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piano, tutto é materia del pittore. Puo essere cosi il poeta, come il pittore,

eroico, pastorale, grande, umile, serio o giocoso»*”.

Insiste Metastasio, continuando con estos similes con la pintura, en la
tendencia del hombre hacia la composicién artistica, que se puede convertir
en una necesidad de hablar hacia un publico, sin olvidar que el verdadero
objetivo de las artes en su busqueda de la imitacién, por lo tanto «Il poeta,
o narratore o drammatico o di qualunque specie egli sia, parla sempre ad
un pubblico: non si pud da un pubblico essere inteso se non si sostiene pitt
dell'usato e non si spinge la voce con impeto molto maggiore di quello che
s'impiega comunemente parlando»*. Se estd refiriendo Metastasio a lo

que €l denomina un «nuovo regolamento»*’!, la musica, ya que:

[...] e questa musica ¢ cosi necessaria a chi parla ad un pubblico, che,
se I'arte non la somministra, la suggerisce la natura. Non v oratore
che non canti; non banditore alcuno, non alcun pubblico venditore
di qualunque merce, che non sia costretto, per farsi intendere, o di
adottare o di formarsi a capriccio qualche sua cantilena; e quegli
attori medesimi che professano di recitar versi senza musica, si tro-
vano obbligati ad impiegarne una che chiamano declamazione: mu-
sica assai mal sicura, perché non ha altra guida che l'incerto giudizio
dellorechio d’un recitante. Questa fisica e tanto vera quanto lucida
prova, aggiunta alle infinite altre che la confermano, rende visibile
Terrore di quei critici che hanno francamente deciso che degli anti-

chi drammi non si cantavano se non se i cori [...]*"%

Posiblemente ésta sea la parte del Estratto que mejor refleja la idea y la
necesidad del canto para la construccién de un arte, tanto si se basa en la
imitacién de la naturaleza como si no, ya que existen comportamientos im-
plicitos en el hombre que no se amoldan a unas reglas. Al margen de lo que

369 Ibidem, p. 1036.
370 Ibidem, p. 1039.
371 1bidem, p. 1040.
372 Ibidem, p. 1040.
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hasta entonces se habia hecho para distinguir entre los diferentes géneros
literarios, Metastasio encuentra la musica en todas partes, y a cada una de
ellas le otorga su valor.

A partir de aqui Metastasio llevard a cabo una defensa de la tragedia
en general, y del melodramma en particular. Defiende nuestro libretista el
drama musical frente a los que piensan que es «inverosimile»’”. Con la
verosimilitud como una de las caracteristicas mds importantes del melo-
dramma, Metastasio establece las unidades de lugar, tiempo y accién para

el desarrollo del drama®™

. El tiempo tiene que ser aquel de la representa-
cién, idea que también veremos en las nuevas caracteristicas que introduce
nuestro Alfieri al definir la tragedia alfieriana. Junto con el tiempo se debe
afiadir lo que Metastasio denomina, refiriéndose a Aristételes, «il terzo suo
canone della immutabilita del luogo». Para la accién, continta la divisién de

los dramas griegos en actus.

En definitiva, Metastasio acoge con gran tranquilidad la modernidad de
la Poética de Aristételes, a la vez que se sirve de ella para traer esa poética
al melodramma, el género mas difundido en el siglo xvii1, del que era su
méximo precursor. Para terminar con esta parte del Estratto de Metastasio,
me gustaria resaltar el valor que nuestro libretista le aporta al espectador’”,
como gran valedor y por tanto objetivo de toda la Poética, en tanto en cuanto

se vuelquen sus premisas en una obra, en este caso un drama/melodramma.

373 «E da questa ignoranza della natura dell'imitazione nasce la disprezzante sentenza
d’alcuni, che trattano d’inverisimile e sciocco il dramma musicale perché in esso
gli attori vanno cantandoa morire [...] E imitazione la tragedia d’'una azione
illustre e memorabile», en Metastasio (1968b), op. ciz., p. 1047.

374 «Dopo aver ingenuamente esposto fra quai limiti, secondo la corta mia perspicacia,
possa esser contenuta un'azione senza perdere i vantaggi dell'unita, convien far
parola del zempo e del Juogo nel quale dal poeta imitatore possa essa, a creder mio,
figurarsi passata», en Metastasio (1968b), op. ciz., p. 1055.

375 «Ci dimostra la continua esperienza che lo spettatore, anche pit malvaggio, am-
mira i grandi esempi dell eoriche virtu, che secondano le utili o trionfano delle
dannose passioni: e si compiace di vederle rappresentare», en Metastasio (1968b),
op. cit., p. 1066.
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Por ultimo, por lo que respecta a las noticias aparecidas en los periédicos,
nos parecen muy interesantes en primer lugar porque no se centran nica-
mente en el estudio de una obra de Metastasio, sino que muchas veces su-
ponen un estudio del género operistico en Espafia. Un ejemplo de este tipo
de critica es la aparecida en el Diario curioso, erudito, econdmico y comercial del
jueves 18 de enero de 1787°7. En la seccién «Continuacién de las noticias
sobre la Opera», el autor del articulo (no aparece firmado), nos hace una
introduccién a la 6pera en Espafia; en primer lugar analizando el término
6pera como «toda composicién dramatica puesta en musica», distinguiendo
por un lado entre melodrama y 6pera bufa. A continuacién cita a Metasta-
sio como uno de los grandes compositores del melodrama, anadiendo que
«Metastasio, como sabio imitador de los Griegos, procuré siempre en sus
6peras guardar 4 la poesia el decoro que la es debido, y nunca permitié que
la musica excediese en ellas los limites de buena compafiera»*”’. El exceder
los limites significaria cambiar a un género cémico, ya que los «autores de
estas tltimas [la comedia] han atropellado las leyes de la poesia dramiti-
ca». De la misma forma es intersante también este articulo desde el punto
de vista de la comparativa de la obra de Metastasio con Aristételes, como
tuvimos ocasién de ver en el Estratto de nuestro libretista. Para el autor de
dicho articulo Aristételes ya define las partes del «melodrama moderno»

378

que se crearian a partir del siglo xv1*”®. Desde el siglo xv1 el género co-

menz6 su expansion por toda las cortes europeas teniendo como maximos
representantes, segin el autor del articulo, a Zeno y Metastasio.

376 Piginas 74,75 y 76.
377 Diario curioso, erudito, econdmico y comercial, jueves 18 de enero de 1787, p. 74.

378 En el articulo dice «Prescindiendo ahora de si las tragedias y pastorales de los
Griegos eran melodramas, aunque no puede dudarse hubo entre ellos coros de
musica, formando estos una parte del drama, que como dice Aristdteles en su
Poética, part. 64, se componia de prélogo, episodio, exérdio y coro, pasaremos 4
decir que los melodramas modernos se conocen desde el siglo xv1. Oracio Vecchi,
Modenés, a un mismo tiempo poeta y maestro de Capilla, viendo la buena union
que resultaba de la musica y poesia quiso experimentar todo su efecto. Con este
fin trabajé una composicion poética, que intitulé Anfiparnaso, y poniéndola en
musica la hizo executar para los cédmicos de su tiempo en el afio de 1597», en
1bidem.
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Capitulo 4

De Jer6nimo Val ala impostura metastasiana de Farnace en
la peninsula ibérica






La historia de la recepcién de Metastasio en Espana estd formada tanto
por los musicos que llevaban a cabo sus representaciones, como también
por aquellos —actores, autores o miembros de la administracién real— que
realizaban las adaptaciones y traducciones de las obras del libretista italiano.
Entre ellos destacan algunos como Benito Antonio de Céspedes, traduc-
tor de una versién Alessandro nell’Indie, entre otras, dentro de sus Obras
dramadticas de Pedro Metastasio; Ramoén de la Cruz con sus adaptaciones,
como la de Achille in Sciro o Lolimpiade, y el actor Vicente Camacho con
su traduccién de Demetrio. En este elenco de traductores y adaptadores de
obras de Metastasio incluiremos también el nombre de Jerénimo Val, quien
no ejerciendo la labor de traductor, como le sucedié a Vicente Camacho,
que era actor, o a otros traductores del siglo xv111, se atrevié con la obra de
Metastasio Alessandro nell’Indie. En este capitulo no queremos detenernos
en dicha 6pera, ya estudiada en varios articulos y publicaciones®”, sino ana-
lizar la figura de Jer6nimo*® Val, un traductor en los mérgenes de la pera
italiana que supo traer a la escena espafiola las traducciones operisticas con
mids éxito en el momento: Alessandro nell’Indie de Metastasio, o Farnace®s
de Antonio Maria Lucchini; de paso conoceremos el recorrido que la obra
de Lucchini realiza en Portugal, desde las diversas traducciones hasta aque-
llas atribuciones a una obra inexistente de Metastasio. El camino traducto-
légico de Val seria el que llevarian otros intelectuales del siglo xvi11, entre
ellos algunos de los que ya hemos citado, como por ejemplo Ramén de la
Cruz, quien también tradujo a Metastasio y a Apostolo Zeno**?, entre otros.

379 Un ejemplo muy claro es el caso del gran trabajo de Juan José Carreras en su
articulo «En torno a la introduccién de la 6pera de corte en Espafia: Alessandro
nell’Indie (1738)» en Torrione, gp. cit.

380 O Gerénimo, como aparece en algunas ediciones.

381 Farnace habia alcanzado su reconocimiento en Europa con la musica de composi-
tores como Leonardo Vinci o Antonio Vivaldi.

382 Ramén de la Cruz tradujo en 1769 la obra Euristeo, de Apostolo Zeno, con el ti-
tulo de Antigona y Euristo. Comedia nueva heroyca. Su autor Dn. Ramdn de la Cruz
para la Compariia de Ponze. También tradujo Lucio Papirio dittadore, con el titulo
de Comedia heroyca en tres actos. El severo dictador y vencedor delingiiente, Lucio
Papirio y Quinto Fabio. Escrita en idioma italiano por el famoso poeta Apostolo Zeno.
Y acomodada al teatro espasiol por Don Ramon de la Cruz y Cano. Representada por
la Compariia de Martinez en este presente ario de 1791. Se puede consultar el listado
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Jerénimo Val, a diferencia de otros traductores de Metastasio, no estaba
vinculado al mundo del espectdculo, no era actor, ni director de escena. Ha-
bia ocupado siempre cargos de confianza relacionados con la corona, como
el de secretario de la Junta de Obras y Bosques Reales, en 1746*%, o el de
secretario del Consejo de Castilla en 1738, afio en que Isabel de Farnesio le
encarga la traduccién de Alessandro nell’ Indie. Este Consejo de Castilla, del
que el Conde de Aranda era el presidente, seria suprimido por Napoleén
en 1808 e instaurado de nuevo por Fernando VII el 27 de mayo de 1823. El
Consejo de Castilla formaba parte de los denominados «consejos territoria-
les», que eran los érganos competentes para la gobernabilidad de los «reinos
peninsulares», en el caso del de Castilla «tenia atribuciones muy amplias, ya
que era alto organismo de gobierno, tribunal supremo de justicia, y 6rgano
de legislacion»*.

Ademis de traductor de italiano, Val fue también traductor de latin,
vertiendo al castellano un libro de oraciones en latin: Breve elogio y cefiida
relacion de la vida, enfermedad y muerte del Serenisimo Serior Francisco Far-
nesio, primero de este nombre y sépticmo Duqgue de Parma... padre de la Reyna
nuestra Seriora (que Dios guarde) y de las exequias que de orden de su Magestad
el Rey nuestro Serior (Dios le guarde) se celebraron en el Real Convento de la
Encarnacion de esta Corte.’®; o autor de una serenata titulada La controver-

sia mds gloriosa, con Joachi Landi*®. Aunque en la edicién que existe en la

de tragedias italianas traducidas al castellano en el siglo xvii1 en Garelli (1997),
op. cit., pp. 325-364.

383 Afion Feliu, Carmen (1987): Real Jardin Botdnico de Madrid sus origenes, 1755-
1781, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, p. 25.

384 De la Fuente Cobos, Concepcién (1996): «Consejo de Castilla. Instrumentos de
descripcién no impresos», en Boletin ANABAD, XLVI (1996), Num. 1, p. 139.

385 «Madrid, Miguel Rezola, 1728. 119 pp. +56 + 64pp. + h gs. 21 cm. Grab. del
timulo, dibujado por Ramén y grab. por Palomino— Texto latino de la oracién
funebre por el capuchino Antonio Maria de Parma, traducida por Jerénimo Val»,
en Aguilar Pifal, Francisco (1999): Bibliografia de autores espafioles del siglo XVIII,
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Francisco Farnesio fue
tio de Isabel de Farnesio, y posteriormente su padrastro a partir de 1696.

386 Val, Jerénimo (s. a.): La controversia mds gloriosa. Serenata escrita por Jerénimo Val
y puesta en musica por Don Joachi Landi (BN).
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Biblioteca Nacional no aparece la fecha de publicacién, hemos encontrado

dos ejemplares mds en la Biblioteca Nacional de Portugal, y ambos con

387

la misma fecha «ca. 1714»*, con lo que seria anterior a la traduccién de

Alessandro nell’Indie. La serenata es un regalo de Felipe V a los reyes de
Portugal por el nacimento de uno de los infantes e hijo de Jodo V, D. José,
que después seria José I de Portugal y de quienes Felipe V y su esposa eran
los padrinos®®.

Quizds la obra con mds transcendencia para Jerénimo Val fuera su tra-
duccién de Alessandro nell’Indie encargada por la propia Isabel de Farnesio.
La obra, que tenia prevista su representacion el 29 de abril de 1738 para
celebrar la boda entre Carlos de Borbén (Carlos III de Espafia) y Maria
Amalia de Sajonia®”, se basaba en la representacién napolitana de 1736, la
realizada en el teatro San Bartolomeo®”. El resultado fue el libreto en espa-
fiol e italiano Alexandro en las Indias*®'. Luis Carmena y Milldn, en su obra

387 La controversia mds gloriosa [libreto]: serenata a seis voces escrita por don Geréni-
mo Val; y puesta en musica por don Joaquin Landi, Madrid, s. n., ca. 1714.

388 Segtn el catilogo de la Biblioteca Nacional de Portugal, podemos leer en la por-
tada de la serenata «Con que celebra el Excelentissimo Sefior Embiado Extraor-
dinario de su S. M. L. a la Corte de Madrid, el glorioso Nacimiento del Recien-
nacido Infante de Portugal. Siendo padrinos de este principe las Magestades del
Rey Catolico Don Phelipe Quinto, Monarca de las Espafias, y 1a Sefiora Reyna
Viuda Dofia Mariana de Neubourg».

389 Maria Amalia de Sajonia contraeria matrimonio por poderes el 9 de mayo de 1738.

390 Carreras, gp. ciz. Segin comenta Carreras, Isabel de Farnesio «empezaria las con-
sultas con Pieracini acerca de su acomodamiento del libreto».

391 El titulo completo seria Alexandro en las Indias, dramma en miisica de Pedro Me-
tastasio traducido al idioma castellano, de orden de su Magestad, Don Geronymo Val,
Secretario de la Presidencia de Castilla, para representarse en el Real Teatro del Buen
Retiro, en ocasion de solemnizar en la imperial villa de Madrid la gloriosa conclusion
de la boda de Carlos de Borbin Rey de las dos Sicilias y Jerusalem. Primero infante de
Espaiia, Duque de Parma, Plasencia Castro, y gran principe heredero de la toscana,
con Maria Amelia princesa de Saxonia, Dedicase a la Catholica magestad de Phelipe
Quinto, rey de Esparia. Siendo corregidor D. Urbano de Abhumada Marqués de Monte-
Alto/ de el Consejo Real de Hacienda: y comissarios Don Sebastian Pacheco Cavallero
del Orden de Calatrava, y ayuda de cimara de su Magestad; Don Antonio Bengoa,
D Ambrosio Negrete y D. Francisco de Caraveras, cavallero del orden de Sam‘z'aga.
Puesta en miisica por D. Francisco Corselli, Maestro de la Capil/a Real, y de miisica de
los Serenismios sefiores infantes e infantas.
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de 1878, Cronica de la dpera italiana en Madrid desde el asio 1738 hata nues-
tros dias, sefiala que la obra se representé el 9 de mayo de 1738%, y afade
también los nombres de los cantantes, algunos de los cuales representarian
al afio siguiente la otra traduccién de Val: Farnace. En el caso de Alessan-
dro los actores fueron Rosa Mancini, Elisabetta Uttini, Giacinta Forcellini,
Annibale Pio Fabri y Lorenzo Saletti. «Se puso en escena esta obra para
solemnizar el enlace de Carlo III con Maria Amalia de Sajonia y volvi6 a
representarse en el mes de Diciembre del mismo afio de 1738»°%.

En este caso, y debido al acontecimiento, la representacién, que se iba
a realizar en el Teatro del Buen Retiro, no seria a cargo de una compaiiia
espafiola, sino que seria a cargo de una compaiia italiana. Esta compafiia
serfa la misma que actuaria durante la temporada 1738-1739 en el Teatro
de los Caiios del Peral, justo antes de que cerraran para la primera remode-
lacién con la que este teatro aspiraba a convertirse en el primer teatro de-
dicado exclusivamente a las representaciones operisticas de la denominada

«6pera seriax, tal y como sefiala Sommer-Mathis:

Laspirazione ad una qualita artistica eccezionale richiedeva che si
chiamassero specialisti esperti nel campo dell'opera seria. Scenogra-

fia e musicisti italiani erano stati attivi in Spagna gia nel diciassette-

Esta traduccion de Jerénimo Val contaria con mas ediciones posteriores; en 1797
encontramos una edicién impresa en Barcelona, en la Oficina de Pablo Nadal;
mis tarde la imprenta de Juan Francisco Piferrer sacaria una edicién en 1798 y
otra en 1846. Pero las representaciones de Alessandro nell’Indie no se hacian sélo
en Madrid y Barcelona, existian otras ciudades importantes, por ejemplo, a nivel
portuario, que tenfan representaciones operisticas como en las grandes ciudades
europeas. Asi, encontramos otra edicién de la obra de Metastasio para represen-
tarse en El Puerto de Santa Maria (C4diz), se trata de Alexandro en las Indias,
dramma en misica de Pedro Metastasio, para representarse en el teatro de la muy
Tlustre Ciudad del Puerto de Santa Maria en el asio 1753. En ocasion de solemnizar
el dia del glorioso nacimiento de su magestad, Maria Barbara, reina de Espatia, con
licencia en Barcelona, y por su original en el Puerto de Sta. Maria, por Francisco Rioja
y Gamboa. Esta es anterior a las que hemos encontrado en Barcelona; y se trata
también de una edicién bilingtie en castellano e italiano.

392 Carmena y Millan, op. cit., p. 87.
393 Ibidem.
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simo secolo; tuttavia, quella ingaggiata al «Teatro de los Cafios del
Peral» nel 1738/39 fu la prima compagnia d'opera italiana profesio-
nistica. Forse fu proprio a causa dell'inesperienza che la corte assol-
do questa compagnia, nonostante il suo livello alquanto modesto,
per mettere in scena /’Alessandro nell’ Indie durante i festeggiamenti

del 1738%,

Esta situacion es reflejo del orden operistico que se respiraba en el Ma-
drid del siglo xv111, por un lado no serd una compaiia espafiola la que re-
presente la obra en el Real Sitio, sino una compafiia italiana; y por otro lado
entra en juego el concepto de «Gpera seria» frente a la «6pera cémica» que
se desarrolla, entre traducciones y adaptaciones, sobre todo en los Corrales.
Objetivos de esta «épera cémica» fueron también las obras de Metastasio,
como, por ejemplo, las adaptaciones que Gaspar de Zavala y Zamora ha-
ria m4s tarde del melodrama metastasiano Cafone in Utica, convertido en
comedia con el nombre de Ser vencedor y vencido. Julio César y Caton, en
1793; o en 1798 la comedia Adriano en Siria, otra adaptacién de la obra
homénima metastasiana®®.

La traduccién de Alessandro nell’Indie de Val comienza con una dedi-
catoria, en castellano e italiano, a Felipe V, padre de Carlos de Borbén, en
la que agradece el encargo, a la vez que alaba la necesidad de que el acon-
tecimiento esté a la altura de las circunstancias ya que, al igual que sucede
en Europa, estos acontecimientos deben ser objeto de fiesta y jubilo. Asi,
sefiala que «chi puo mai avere maggiore interesse nella felicita di un Princi-
pe cosi amabile quanto la Regia istessa dove Egli trasse la Cuna». En estas
mismas pdginas de agradecimiento se rinde homenaje también al traductor,
celebrando la fidelidad al texto y a la métrica, afiadiendo que «[...] e la tra-
duzione, che fra le continue occupazioni del suo impegno ha composto D.
Girolamo Val uniformandola al metro stesso, e senza variare 1i delicati, e
naturali concetti dell’Autore il pit celebre del nostro Secolo in questa clas-
se». Pero no sera el unico lugar en el que se celebre la labor del traductor, ya

394 Sommer-Mathis, op. cit., p. 872.
395 Fernindez Cabezon, ap. cit., p. 82.

[1651



que al final de la obra aparece un soneto en italiano que le dedica a Val el
cardenal de Molina, con el titulo de «Al signor / D. Girolamo Val, segreta-
rio de la presidenza del supremo / Consiglio di Castiglia, / xxesso [Ilegible]
di sua eminenza il sign. Cardinal di Molina,/ e insigne letterato di nuestra
etd», del que destacamos el primer cuarteto:

Val, cui tal voce il proprio merto diede,
E de linclita Penna il gran valore;
Penna, di cui ti s¢ col Nome Erede

Massimo de la Chiesa il gia Dottore.

Esta no serfa la tGnica 6pera que Val tradujese para la corte; al afio si-
guiente, en 1739, lleva a cabo la traduccién de Farnace de Antonio Maria
Lucchini. En este caso, la obra se representaria en el enlace entre el infante
Felipe de Borbdn, que era el tercer hijo de Felipe V e Isabel de Farnesio,
con Luisa Isabel de Francia, hija de Luis XV. Dicho enlace se celebraria el 4
de noviembre de 1739. La obra, como no podia ser de otra forma, se repre-
sentaria en el Teatro del Buen Retiro, siendo Francesco Corselli**® (Fran-
cisco Courselle) el encargado de ponerle musica, como hizo con Alessandro
nell’Indie. Esta Farnace se publicé el mismo ano de 1739 en la imprenta de
Antonio Sanz*”’.

396 Corselli, como maestro de capilla, ademds de a Alessandro nell’Indie de Metasta-
sio o Farnace de Lucchini, pondria musica también a otras obras de Metastasio,
como Achille in Sciro en 1744; o a una acto de la traduccién de La Clemeza di Tito
hecha por Ignacio de Luzin en 1749, por ejemplo.

397 El titulo completo de la épera es: Farnace dramma en musica traducido al idioma
castellano de orden de su Magestad por Don Geronimo Val, fu secretario, y del Gobierno
de Castilla, para representarse en el Real Teatro del Buen Retiro en ocasion de solem-
nizar Madrid las gloriosas bodas de Felipe de Borbon Infam‘e de Esparia, con Luisa,
primera princesa de Francia. Dedicase a sus altezas reales. Siendo corregidor el marqués
de Monte-Alto, en el Consejo Real de Hacienda, y Gentil-Hombre de Cdmara de S.
M. y comisarios don Gabriel de Peralta, Don Ambrosio Negrete Cavallero de el Orden
de Santiago, Don Antonio Reynalte, y Don Francisco Gonzdlez Cavallero del Orden
de Santiago, y del Consejo de Hacienda por la Diputacion del Reino Puesta en musica
por don Francisco Corselli Maestro de Capilla Real 'y la intervencion de las escenas se
dirigid don Jacome Bonavia Conserge del Real Sitio de Aranjuez. En Madrid. En la
imprenta de Antonio Sanz. Ario de 1739.
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El libreto de Farnace, que se encuentra en castellano e italiano, de nue-
vo con el texto enfrentado, cuenta con un resumen de la 6pera y una nota
introductoria sobre una variacién de algunas de sus escenas, titulada «Mu-
taciones de las escenas» en los tres actos, al igual que sucedia con Alessan-

dro nell’Indie. Estas «Mutaciones...» ya aparecian en la edicién original de
Lucchini de 1724°%.

El libreto de Antonio Maria Lucchini, Farnace, gozaria en Europa de
mucho éxito a lo largo del siglo xvi11, por ejemplo, serviria para que Apos-
tolo Zeno, quizds el otro gran libretista de este siglo junto con Metastasio,
pudiera preparar su propia variacién del texto Jucchiniano; estrenando en
1751 Farnace. Drama per musica, da rappresentarsi nel Regio Teatro di Torino
nel carnovale del 1751 alla presenza di Sua Maesti®*, con musica de David
Perez, maestro de la Capilla Real de Palermo vy, posteriormente, de Portu-
gal. Parece que la misma obra se representaria un aflo mds tarde en Roma,
con el titulo de Farnace dramma per musica da rappresentarsi in Roma nel
nobil Teatro di Torre Argentina nel corrente carnevale dell’anno 1752. Dedicato
al valoroso ceto degli Arcadi*; con musica también de David Perez. En am-
bos casos, el libreto se trata de una variacién de la obra de Antonio Maria

Lucchini** con algunos cambios importantes. Antes de estas ediciones, en

398 Farnace dramma per musica da recitarsi nel Teatro Alibert pe'l carnevale dell’anno
1724. Dedicato alla maesta di Giacomo III. re d’Inghilterra &¢ [La musica é del
sig. Leonardo Vinci maestro di cappella napolitano]. Roma: Stamperia del Bernabo: si
vendono nella Libraria di Pietro Leone, 1724.

399 Impreso en Turin, en Pietro Giuseppe Zavala e Figliuoli, 1750-1751.

400 En Roma no aparece el impresor, pero indica la frase de «si vendono da Fausto
Amidei libraro al Corso sotto il Palazzo dell'ill. sig. Marchese Raggi». En el caso
de la edicién de Turin hemos podido consultar el libreto, pero en el caso de la
edicién de Roma, no nos ha sido posible.

401 La primera edicion de la Farnace de Lucchini, como hemos citado anteriormente,
fue en 1724, se trata de Farnace dramma per musica da recitarsi nel Teatro Alibert
pe’l carnevale dell’anno 1724. Dedicato alla maesta di Giacomo III. Re d’Inghilterra.
La impresion serfa en Roma, en la Stamperia Barnabd, y «si vendono a Pasquino
nella Libraria di Pietro Leone», 1724. La musica de esta primera puesta en esce-
na era de Leonardo Vinci y contaba con la parte de «Mutazioni di scene», como
encontrariamos en todas las ediciones siguientes, aunque con algunas variaciones.
Entre el listado de cantantes de esta primera representacién de 1724 estd también
Carlo Broschi, Farinelli, en el papel de Berenice.
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1739, Val prepara su propia traduccién de Farnace, basada en la primera
edicién de la obra de Lucchini, la de 1724.

A partir de la edicién de 1724, la obra de Lucchini se difunde por los
teatros italianos, representindose en Florencia en 1726, Venecia en
17273, 0 en Turin en 1751** en la mayoria de los casos con musica de
Vivaldi o de David Perez, y siempre en carnaval. Fuera de Italia, la 6pera de
Lucchini se difundié en Espafa con la traduccién de Jerénimo Val para la
boda del Infante Felipe, en 1739, en este caso en una traduccién directa de
la de Lucchini, pero también en Portugal, donde ademids de la versién de
Lucchini, existe asimismo un ejemplar de la obra de Zeno en una edicién
de 1757 y con musica de David Perez*®, entre otras.

En el caso de la obra de Val, los personajes son los mismos que los que
aparecen en la verién original de Lucchini: Farnace, Berenice, Pompeo, Gi-
lade, Tamiri, Selinda, Aquilo y un nifio, el hijo de Farnace y Tamiri. En el
caso de Zeno, el nimero de personajes se reduce, eliminando a Aquilo y
Berenice, pero insertando a Ariartate, padre de Timiri. La traduccién de
Val cuenta también con una dedicatoria a los reyes, a los que felicita por el
enlace matrimonial, a la vez que les agradece la eleccién de la 6pera para
su representacion, ya que sitia a Madrid entre las ciudades con una mayor
representacién operistica. Asi, afiade que:

402 Farnace drama per musica da rappresentarsi in Firenze nel teatro di via della Pergola
nel carnovale dell’anno 1726 sotto la protezione dell’altezza reale di Gio: Gastone
1, Gran Duca di Toscana, In Firenze, per Fabio Benedetto Maria Verdi stampatore
dell’Accademia ad istanza di Cosimo Pieri.

403 Farnace, dramma per musica da rappresentarsi nel Teatro di SantAngelo nell'auunno

1727. In Venezia appresso Marino Roffetti in Merceria all’Insegna della Pace. La
muisica era de Antonio Vivaldi.

404 Farnace drama per musica da rappresentarsi nel Regio Teatro di Torino nel Carnevale
del 1751. Alla presenza di sua Maesta. In Torino, appresso Pietro Giuseppe Zappata,
e figliuoli stampatori della Societa delli Sign. Cavalieri. Con miisica de David Perez.

405 Farnace. Dramma per musica. Da rappresentarsi nel Real Teatro di 8. Carlo nel di 20.
Gennajo 1768. Alla Sagra Real Maesta di Carlo III Nostro Invitissimo Monarca
dedicato. Napoli: Girolamo Flauto, 1757.
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Madrid, pues, para singularizarse entre todos, manifiesta su regocijo
hablando en el siguiente Dramma (que a Vuestras Altezas dedica)
con las voces mas escogidas de toda la Europa; y le serd de sumo
gusto, si las mismas persuadirin quanto sea grande el obsequio de
un Pueblo, que con el mas leal efecto de un corazén rendido, solicita

vivamente un benigno agradecimiento.

Dios conceda a Vuestras Altezas Reales aquella Paz, Succesion, y

Felicidad, gracia por Todos se les anuncia, implora y desea.

Siguiendo con los paralelismos y diferencias entre ambas obras (la de
Lucchini de 1724 y la de Val), la edicién de Lucchini*®® contiene una des-
cripcién del argumento, la cual traduce Val; pero sin embargo, la obra de Val
no contiene una captatio benevolentiae titulada «Protesta al lettore» donde
Lucchini afiade que:

406 La escena primera del primer acto de Lucchini comineza de la siguiente forma:

Atto I
Scena 1
Riviera dell’Eufino con folta Selva d’arbori
che ingombrano tutta la scena.

Escono Gustadori, che troncando in breve la selva, la ridu-
cono ad un'aperta Campagna nel confine della quale si vede
il Mare, ed in esso ’Armata di Berenice.
Appodano le Navi, e gettati i Ponti, espongono sul lido
Cavalleria, e Fanteria.

Dopo I'Esercito, sbarcano a ricco Naviglio Berenice,

e Gilade con numeroso accompagnamento Reale

Este incio de obra serd también el que aparezca en la versién de Val, y al lado su
traduccion al castellano.
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Incontrerai nella lettura di questo Dramma le solite voci Ido/o,
Numi, Fato, Adorare, e simili, usurpate da nostri Teatri per disprezzo
sempre maggiore degletnici; e alcune Massime contrarie non meno
alla legge Naturale, che alla Divina, adattate a Persone immerse ne-
gli errori della cieca Gentilita. Condanna le sudette voci, e i concetti
espressi con quelle, come menzogne; e detesta la sudette Massime

come inganni di Coloro, che non erano illuminati dalla vera, e saant

[sic] Fede Cattolica.

Cotarelo y Mori en su Origenes y establecimiento de la dpera en Esparia
hasta 1800 aporta también algunos datos interesantes sobre la traduccién
de Val. En primer lugar su estreno, que seria en octubre de 1739, aunque
mis adelante sefiala que la obra se estrenaria el dia 4 de noviembre «santo
del Rey de Nipoles, que era costumbre festejar, dejaron para ese dia el es-
treno del Farnace, drama en musica, traducido del italiano por D. Jeré6nimo
Val»*®. En esta misma pagina indica que la musica es de Francisco Corselli
y que los actores serian «Tessi, la Peruzzi, la Mancini, la Uttini y Caffarelli,

Fabri y Saletti»*’.

Mientras que en Espafia se llevaba a cabo una traduccién de Farnace,
en Portugal se desarrollaba todo un acontecimiento en torno a esta obra:
nuevas ediciones, impresiones, adaptaciones e incluso imposturas sobre su
autoria dirigidas hacia Metastasio. Si buscamos los origenes de Farnace en
Portugal, deberiamos remontarnos hasta diciembre de 1735, afio en el que
en la Praca da Trindade de Lisboa se representa, con musica de Gaetano
Maria Schiassi, una versién de esta obra dirigida por Paghetti:

407 Cotarelo y Mori (1917), gp. cit., p. 108. Por otro lado, Carmena y Milldn indica
que la representacién de Farnace fue el dia 29 de octubre de 1739: «Farnace;
6pera puesta en musica por Corselli; cantada por Anna Peruzzi, Vittoria Tes-
si-Tramontini, Rosa Mancini, Elisabetta Uttini, Gaetano Mariano (Cafarelli),
Annibale Pio Fabri y Lorenzo Saletti. Se representé esta obra con motivo de la
llegada a Madrid de Luisa Isabel de Francia primogénita de Luis XV y esposa
de Felipe V», p. 87.

408 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 115.

409 Muchos de estos actores son los mismos que habian llevado a escena el afio antes
Alessandro nel’Indie: Saletti, Uttini, Mancini y Fabri.
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However, the first public production of an Italian opera which
is recorded is that of Farnace in December 1735, in the ‘sale
dell’Academia alla Piazza della Trinitd’, in the words of the libretto.
The company director was Alessandro Maria Paghetti and the com-

poser was Gaetano Maria Schiassi, from Bologna, who had arrived

in Lisbon in November*.

Esta 6pera a la que pone musica Schiassi procede de Bolonia, se tra-
tard probablemente de una edicién del taller de Giuseppe Longi*'! que
se encuentra en la Biblioteca Nacional de Portugal. En esta obra impresa
por Giuseppe Longi aparece el nombre del autor, sin embargo teniendo en
cuenta que Schiassi la habia representado en el Teatro do Barrio Alto, hasta
que se cerré por la muerte de la infanta Francisca*’?, otras 6peras de Me-
tastasio, como por ejemplo Alessandro nell’Indie, es posible que la primera

traduccion que se hiciera de la obra (Farnace) se le atribuyera a Metastasio,

410 Brito, Manuel Carlos de (2007): Opera in Portugal in the Eighteenth century, Cam-
bridge: Cambridge University Press, p. 15.

411 Quizas sea: «9293 Farnaces Dramma em musica Para se representar em Lisboa na
Salla de Academia na Praga de Trinidade no anno de 1735. Dedicado a nobreza
de Portugal. [Ornamento tipogrifico] Em Bologna por Jozé Longi. M.DCC.
XXXV, Con todas as licengas necessarias (12 pdgs. ium. + 62 + 1 folha em bran-
co). Nas doze pdgs. inum. vem os rostos, dedicatorias as por Alexandre Maria
Pagnetti, argumento e personagens, em italiano e portugués. Na margem de
cada cena, vem o argumento em lingua portuguesa. E seu autor o Abade Pedro
de Metastdsio.» De esta forma aparece citada en Braga da Cruz, Guilherme (dir.)
(1974): Catdlogo da Coleccio de Miscelineas, vols. LXXVI a CLXXV, Coimbra:
Universidade de Coimbra, p. 95.

Del taller de este mismo impresor saldrian, al menos, dos éperas mds: I/ Siroe, en
1738,y Demetrio en 1739; los dos son libretos de Metastasio. En la versién del
Demetrio aparece que la musica es de Gaetano Maria Schiassi y el nombre del
impresor viene como Joseph Lonje.

412 «Farnace was followed by Schiassi’s Alessandro nell’Indie, which was considered
better. It had ‘two kinds of Intermezzi’ and was performed three times a week. In
March the King’s second son, the Infante D. Carlos, died. This was soon followed
by the death of his aunt, the Infanta D. Francisca. All theatrical performances
were suspended until November at least, when O Labirinto de Creta by Anténio
José da Silva was performed at the Teatro do Bairro Alto», en Brito, gp. ciz., p. 16.
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como aparece en la traduccién de Francisco Lucas Alvim*? en 1760, que se
encuentra en la Biblioteca de la Universidade de Coimbra, donde aparece
como «Trata-se de uma tradugao de obra homonima de Pietro Metastasio».
O como también podemos leer en la copia de 1761 que se encuentra en
el Teatro Nacional D. Maria II y donde ya no aparece el nombre del tra-

ductor*™®. Aunque tuviese todas las licencias para la impresién de la obra,

413 «9619 Farnace em Eraclea, opera traduzida da lingua Italiana por Fernando Lu-
cas Alvim [Ornamento Tipogréfico] Lisboa, Na Officina Patriarcal de Francisco
Luiz Ameno MDCCLX. Com as licengas necessarias (85 pdgs. + 1 folha em
branco). H4 virias edi¢des, algumas com outro titulo, que vdo descritas com os
n.° 8928,8929, 8930, 8967,9009, 9293 € 9591.

Fernando Lucas Alvim € pseudénimo de Francisco Luis Ameno. F. S. n.© 208.»,
en Braga da Cruz, gp. cit., p. 162.

414 Existen varias copias de la obra: Biblioteca de Arte da Fundagio Calouste Gul-
benkian; Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra; Biblioteca Publica
Municipal do Porto. Todas ellas comparten la misma estructura. En la prime-
ra pagina aparece el titulo y nombre del autor («Farnace em Eraclea, Opera do
insigne abbade Pietro Metastasio») acompafiado de los protagonistas («Pessoas
que fallan nella»). A continuacién comienza con el acto I. En la tltima pdgina
aparecen las licencias del Santo Oficio y la censura para su reproduccién, donde
puede leerse el siguente texto:

Licengas

Do Santo Oficio:
Pode-se reimprimir a épera de que se faz mengio e de-
pois voltard conferida para se dar licenga que corra, sem
a qual ndo correra. Lisboa, 1 de Abril de 1761.

Trigoso. Silvério Lobo. Carvalho. Melo.

Do Ordindrio:
Pode-se reimprimir a comédia de que se trata, e depois
de reimpressa e conferida torne. Lisboa, 1 de Abril de
1761.
Dom José [Dantas Barbosa], Arcebispo de Lacedems-

nia.

Do Pago:
Que se possa reimprimir vistas as licengas do santo Ofi-
cio e Ordindrio, e depois de impresso tornard a Mesa

para se conferir e taxar e dar licenca para que corra, que
sem ela nio correri. Lisboa, 2 de Abril de 1761.
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parece que no se representaria hasta mds tarde, y asi destaca en varios re-
gistros de la obra que se hacen en la oficina el censor en 1771. Por ejemplo
el 18 de marzo de ese afio encontramos un documento donde se puede leer
«Em o dia acima [18 de Mar¢o de 1771] ao padre mestre Anténio Pereira
foi distribuido a épera Farnace em Eraclea a requerimento de Nicolau Luis.
Veio»*; ese mismo dia encontramos otro registro de la 6pera «<Em o dia
acima entregou Nicolau Luis uma épera intitulada Farnace em Eraclea. Veio
e se entregou»*'®; y por dltimo el 22 de marzo de 1771 encontramos ya el
consentimiento para su presentacién: «A comédia intitulada Farnace em
Eraclea nada contém que a faga indigna de se representar. Lisboa, 22 de
Margo de 1771. Anténio Pereira de Figueiredo. Frei Francisco Xavier de
Santa Ana. Frei Luis do Monte Carmelo»*’. Este mismo consentimiento
no se volveria a solicitar hasta 1780, concretamente el 27 abril de ese afio:
«Ao dito [Anténio de Santa Marta Lobo da Cunha] um requerimento
de Anténio José da Silva Nobre com duas comédias, A morte de César e
Farnace em Aracleia [sic], para se representarem. Censura verbal. Vieram em
15 de Junho de 1780. Representem-se»*'%, otorgandoles la representacién a
partir del 15 de junio de 1780. De estos datos podemos ver que la obra se
represent6 al menos dos veces mis, después de la de Schiassi en la Praga de
Trindade, concretamente en 1771 y 1780, quizas vinculadas a algtin evento
especial.

Tras la traduccién de Francisco Lucas Alvim de 1760, tendriamos que

irnos hasta 1764 para ver la siguiente traduccién de Farnace, pero con un

Com quatro rubricas.

Lisboa, na oficina de Manuel Anténio Monteiro. Ano 1761.
Com todas as licengas necessdrias.

415 Arquivo Nacional da Torre do Tombo: Real Mesa Censoria, Livro 4, £. 267v.
416 Ibidem, Livro 11, . 153v.

417 Ibidem, caixa 7,n.° 27.

418 Ibidem, Livro 6, f.

[1731]



titulo diferente, Opem nova intitulada: Odio, Valor, e Affecto”™, traducida por
M. C.de M. M.#%0,

Por orden cronoldgico, a continuacién vendria el manuscrito Farnace em
Eraclea de traductor desconocido y copiada por Antonio José de Oliveira*!
en 1783; aunque en realidad no se trata de una traduccién, sino de una
adaptacion de la obra de Lucchini de 1727, como ahora veremos.

Para definir esta traduccién como una adaptacién hemos revisado va-
rias versiones italianas y hemos encontrado algunas coincidencias que nos
pueden ayudar a arrojar luz sobre el tema que nos ocupa. En primer lugar
comencemos por los personajes. En la obra de Oliveira los personajes son
los siguientes: Farnace, Berenice, Tamire, Selinda, Pompeo, Aqulio, Gilade,

419 «8929 Opera nova intitulada: Odio, valor, e affecto. Traduzida de Italiano no nosso
idioma Portuguez, e ornada ao gosto dos Lusitanos Theatros. Por M. C. de M.
M. Interlocutores: Farnace, Rey do Ponto. Tamiris, Rainha, sua esposa. Selin-
da, iramad de Farnace. Berenice, Raynha de Capadocia, miy de Tamiris. Gilade,
Principe de sangue Real. General de Berenice. Pompeo, Proconsul Romana na
Asia. Aquilio, prefeito das Esquadras. Hum menino, filho de Farnace, e de Tami-
ris. Coentro, criado de Pompeo. Repolho, criado de Farnace. Pimenta, criada de
Tamiris. Lisboa: Na Offic. de Francisco Borges Sousa. Anno de MDCCLXIV.
Com todas as licengas necessarias. (47 pdgs. + 1 inum.). Na pdg. inumerada vem
uma “Advertencia. Antes de chegar ao Convento das Religiosas de Santa Martha,
nas ca fis que ficai ao pé do Ministro de Holanda, junto ao nicho de Santo An-
tonio, se achard esta Opera, como também as seguintes Comedias, e Operas...”
Ha otras edigoes.», en Braga da Cruz, op. ciz., p. 25.

420 No hemos encontrado mds informacién del traductor, cuyas siglas pueden res-
ponder a un pseudénimo. Sin embargo, si hemos encontrado que este traductor
llevé a cabo una traduccién de Alessandro dell’ Indie de Metastasio, bajo el titulo
«Vencer-se he mayor valor (O. n.). Trad. do italiano. Por M. C. de M. M., Lx?
MDCCLXIYV, 48 pg. 3 actos» segin se recoge en Forjaz de Sampaio, Albino
(1920): Subsidios para a historia do teatro portugués, Lisboa: Impresa Nacional de
Lisboa, p. 80. Después de esta traduccién de 1764 se harian en portugués dos
traducciones mas de Alessandro nell’Indie, una en 1789 y otra en 1792. Todas
impresas en Off. Francisco Borges de Sousa.

421 Este copista cuenta con mds de 200 titulos manuscritos entre 1780 y 1797, en-
tre los que destacan obras de Goldoni, Zeno o Metastasio, con lo que también
nos cabe la duda si seria traductor, ademds de copista. Entre su amplio catdlogo
econtramos incluso adaptaciones y traducciones de autores espafioles y franceses,
como era el caso de José de Cafizares o Moliére.
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Trapo, Melcatrefe, Rodrilha, Areindo y exercito de Berenice. Frente a ella,
p y

hemos encontrado la edicién de Lucchini publicada en 1727 en Venecia
que recoge la gran mayoria de estos personajes*”? y que presenta algunas

diferencias con respecto a la edicién de 1724 que sirvié para la traduccién

de Val*®.

En esta edicién de 1727, en la pagina de personajes de la obra aparecen
los siguientes: Farnace, Berenice, Tamiri, Selinda, Pompeo, Gilade, Aquilio,
el hijo de Farnace y el coro de soldados; y a continuacién aparece «il Luogo
dell’Azione in Eraclea».

En mi opinién, donde podemos ver que la obra es una adaptacién, y no
una traduccién es en el andlisis de la primera escena del primer acto. La
edicién en portugués comienza de la siguiente forma:

Farn. Inda (oh Estrelhas!) que vencido
me vejo, e desbaratado,

de Metridate sou filho,

como tal, ressuscitando

sen espirito em meu peito,

e seu valor em meu brago,

arrancarei da cabega

da soberba Roma os Lauros.

Tam. Meu Rei, meu caro Conforte,

422 Se trata de: Farnace, dramma per musica da rappresentarsi nel teatro di Sant’Angelo
nell’autunno 1727, Venezia: Marino Rossetti.

La musica para la representacién fue de Antonio Vivaldi, tal y como indica en
la pdgina 6 de la obra «L.a Musica ¢ del Sign. D. Antonio Vivaldi Maestro di
Capella di S. A. S. il Signor Principe Filippo Langravio d’'Haffia Darmftath».

423 En la biblioteca del Teatro Nacional D. Maria II aparece la obra «Farnace em Era-
clea, opera do insgne abbade Pedro Metastasio». No aparece ni el afio, ni tampoco
el nombre del impresor. Entre las notas de la obra dice «Autoria indevidamente
atribuida a Piedro Metastasio». Efectivamente se trata de una traduccién de la
Farnace de Lucchini, concretamente la primera edicién de 1724, la misma que
uso Val para la suya.
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onve-me, detem os passos:
pelas veneraveis chammas

de amor, e de himeneo sacro
per aquella amante f¢,

que em rendidos holocaustos
enlagou as nostras almas

por desempenho do Estado;

repara que estando tu [...]

Este didlogo entre Farnace y Tamiri se dio también en la edicién de

1727, aunque el didlogo de Tamiri serd mds corto que en la versién portu-

guesa:

Far. Benche vinto, e scofitto,

Perfide Stele, io son Farnace ancora

Di Mitriadate il Figlio

Ha in pugno ancor di Mitridate il brado,
Ha in seno ancor di Mitridate il core.
Per lacerar i Lauri in su la chioma

Alla superba Roma

Risorgero, nemico ognbor pit crudo,

Cenere anche sepolte, e spirto ignudo.
Tam. Mio Céforte, mio Re, deh per la sacre
Venerebili fiamme

D’Amor, e d'Imeneo, per quella fede,

Che dnodo le nostre alme, arresta il piede

Far. Non ami ben, se l'onor mio non ami.

Tam. Amo, si, l'onor tuo, ma mi spaventa [...]

Con lo que parece que esta obra otorgada a Metasasio se trata de una

adaptacion de la obra de Lucchini de 1727 para el Teatro Sant’Angelo. Esta

misma edicién portuguesa manuscrita de la mano de Antonio José Oliveira
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aparecerd mds tarde en dos ediciones impresas, en 1787, en la Imprenta de
Domingos Gonsalves**, y en 1808 en la Typografia Lacerdina, ambas en
Lisboa y con el titulo de Comedia famoza intitulada Odio, Valor e Affecto, ou
Farnace en Eraclea, pero esta vez no indicard que se trata de una obra de
Metastasio, sino de obras anénimas. De la edicién de 1787 se conservan
ejemplares en la Fundagio Calouste Gulbenkian, en el Teatro Nacional D.
Maria IT o en la Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra. Mientras
que la edicién de 1808 cuenta con un unico ejemplar en el Teatro Nacional

D. Maria II.

Ademas de estas versiones de Farnace con su edicién en portugués, pode-
mos encontrar en las bibliotecas portuguesas varias ediciones de esta obra
unicamente en italiano. Por ejemplo en la Biblioteca Nacional de Portugal
aparece una edicién de 1757 de la Farnace de Zeno, con libreto en italiano y
sin traducir, con musica de Niccold Piccinni y David Perez, en cuya portada
se puede leer la siguiente dedicatoria «Da rappresentarsi nel Real Teatro
di S. Carlo nel di 20. Gennajo 1768. Alla Sagra Real Maesta di Carlo III
Nostro Invitissimo Monarca dedicato». Ademds, en el Catdlogo da Colecgio

de Miscelaneas, vols. LXXVI a CLXXV, sefiala:

9591 Fuarnace Dramma per Mussica da recitarsi nel Teatro Aliber
Pe’l Carnevale del’Anno MDCCXXIV. Dedicato alla Maesta di

giacomo III. Re¢ d’Inghilterra &ec. [Gravura representando um leao

424 «8930 Comedia famoza intitulada Odio, vallor, e affecto, ou Farnace em Eraclea. In-
terlocutores. Farnace, Rei de Ponto. I. Galan. Tamire, Rainha sua esposa. Bere-
nice, Rainha de Capadocia, Mii de Tamire. Selinda, Irmad de Farnace. Pompeo,
Proconsul Romano. Aquillio, Perfeito das Esquadras. Gillade, Principe e Sangue
Real, e General de Berenice. Melcatrese. Criado de Farnace. Trapo, Criado de
Berenice. Rodilha, Criada de Tamire. Areindo, Menino filho de Farnace, e Tami-
re. Tropas de Pompeo, Farnace e Berenice. Sem rosto especial. No fim: “Lisboa.
Na officina de Domingos Gonsalves. Anno de MDCCLXXXVII. Com Licenga
da Real Mesa Cenforia” (47 pags.). Nas duas tltimas pdgs., vem “Noticia aos cu-
riosos. Sahio 4 Luz o Livro Intitulado Menina, e Mossa, em oitavo a 400, reis en-
cadernados, e se vendem em casa de Joaquim de Pinna, nas casas dos Religiosos
de S. Domingos, na Praga do Rocio...” seguindo-se uma relagao de comedias ali
a venda. Impresso a duas colunas. F. S. n.2 352.», en Braga da Cruz, op. ciz,, p. 25.
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com a pata esquerda da frente sobre uma bola] Si vedono a Paiqui-
no nella Libraria di Pietro Leone all'Insegna di S. Gio. di Dio. In
Roma, nella Stamperia del Bernabo, MDCCXXIV. Con licenza de’
Superiori. (83 pégs.)

E autor de texto Pedro Metastasio e da musica Leonardo Vinci. Ha
vérias edigoes desta peca, publicadas em Portugal e até com titulos
diferentes que vao descritas com os n.° 8928, 8929, 8930, 8967 ¢
9293425.

Con lo que eran numerosas las copias italianas y traducciones que exis-
tian de Farnace por tierras lusas, entre las que también se encontraba la ver-
sién de Val*®; siendo la Farnace de Lucchini la que tenga un gran alcance
en Portugal, sobre todo la edicién de 1724, que fue traducida; y la edicién
de 1727, que fue adaptada, como hemos visto anteriormente.

Ahora nos queda por ver cémo llegan esas obras a Portugal, y en qué
momento se les atribuyen a Metastasio. Teniendo en cuenta la relacion de
la corte con la musica, tal vez seria interesante mirar a Isabel de Farnesio,
pero mds concretamente a la primera hija de ésta con Felipe V: Mariana
Victoria de Borbén y Farnesio, nacida en 1718, quien se casaria con José
I de Portugal en 1729. Esta, gracias a su madre, adquirié un gran interés
hacia el melodrama italiano invitando a numerosos musicos italianos a la
corte portuguesa. Entre estos musicos se encuentran los que representaron
la traduccién de Val de Alessandro nell’ Indie en 1738, y que algunos par-
ticiparian incluso en la de Farnace al ano siguiente, como por ejemplo el
tenor Anibal Pio Fabri, bolofiés, quien ademids de cantar en Madrid, lo hizo
en Nipoles en 1745, y «vino luego a la corte de Portugal, donde fué [sic]
nombrado musico de la Real Capilla, y en Lisboa fallecié el 12 de agosto
de 1760»*7. Ademds de Anibal Pio Fabri, otros musicos muy relacionados

con la épera ocuparian cargos importantes en la esfera musical portugue-

425 Ibidem, p.158.
426 Ibidem, p. 96.
427 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., pp. 86-87.
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sa, como por ejemplo el compositor David Perez, invitado por José I de
Portugal en 1755 para celebrar el cumpleafios de Mariana Victoria*®, y
que ocuparia mds tarde el cargo de maestro de Capilla de Portugal. Proba-
blemente esta visita a Portugal en 1755 no fuese definitiva, ya que todavia
encontramos representaciones suyas en Italia posteriores a este afio, como
por ejemplo la representacion de la Farnace de Lucchini en el Teatro San
Carlo de Napoles en 1757*; y més tarde volvemos a encontrarnos a David
Perez, en 1762, en Espafia en una representacién de La Cenovia celebrada
en Cadiz y en cuyo libreto ya indica «Misica de David Perez, maestro de
la Real Capilla de Portugal»*°, para aparecer dos afios después, en 1764, de
nuevo en Cadiz pero ahora con una representacién de Alessandro nell’ Indie,
realizada el dia 17 de diciembre en el denominado «teatro italiano» de la
ciudad®!. A partir de este afio las representaciones con musica de David
Perez son en Portugal, la primera en el Teatro do Barrio Alto, donde en
1765 representa la obra Didone®?, de Metastasio, entre cuyos cantantes se
encontraban Sartori, Mazziotti y Quilici, muy familiares también a la cor-
te espafola; y la ultima vez que se interpreté su musica fue en 1805 en el

Teatro San Carlos de Lisboa, acompanando la 6pera Alessandro nell’ Indie™>.

En mi opinién posiblemente la existencia de las traducciones y adpata-

ciones de Farnace en Portugal se deban a los compositores David Perez y

428 «Foi para estes cantores [Caffarelli, Gizziello, e Raaff, Manzuoli] que o maestro
David Perez, mandado vir por D. José, escreveu a sua opera Alessandro nelle Indie,
que subiu 4 scena no theatro regio em 31 de margo de 1755, dia dos annos da
rainha D. Marianna Victoria. Mezes despois, em I de novembro do mesmo anno,
era o grande theatro sepultado nas ruinas da immensa catastrophe que derrocou
e incendiou grande parte de Lisboa», en Fonseca Benavides, Francisco da (1883);
O Real Theatro de S. Carlos de Lisboa dese a sua fundagao em 1793 até d actualidade:
estudo historico, Lisboa: Typographia Castro Irmio, p. 22.

429 Farnace, dramma per musica da rappresentarsi nel Regal Teatro di S. Carlo nel di 8 ma-
ggio 1757. Alla sagra real maesta di Carlo nostro invitissimo monarca dedicato. Li-
breto de Antonio Maria Lucchini y miisica de David Perez, Ndpoles: Girolamo Flauto.

430 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 257.
431 Ibidem, p. 261.

432 Fonseca Benavides, op. cit., p. 22.

433 Ibidem, p. 419.
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Gaetano Maria Schiassi. El primero porque desde 1751 a 1757 puso mu-
sica en Italia a las dos Farnace més famosas, la de Lucchini y la de Zeno,
para que se representaran en ciudades como Turin, Ndpoles o Roma. Es
probable que el viaje que realice a Portugal para convertirse en maestro de
Capilla lo haga con la Farnace de Lucchini bajo el brazo y que en el nom-
bre del libreto no apareciera ningin dato del libretista. A esto habria que
anadir que todas las obras para las que Perez compuso su musica en Portu-
gal fueron de Metastasio, con lo que el traductor o el copista, responsable
de copiar la adaptacion, no tuviera dudas a la hora de atribuirsela a Pietro
Metastasio. El segundo compositor, Schiassi, porque ya en 1738 se encon-
traba en Madrid representando, como no podia ser de otro modo, éperas
de Metastasio, como por ejemplo una representacién del Demafoonte en los
Cafios del Peral**, con lo que el intercambio musical* entre ambos paises
se basaba también en las idas y venidas de compositores, actores y libretis-
tas. Junto con estos compositores, no debemos dejar de lado la labor de la
reina Mariana Victoria de Borbén, hija de Isabel de Farnesio, de la que ya
hemos hablado anteriormente.

Por dltimo, nos quedaria por localizar nuevas representaciones de Farnace,
aparte de las mencionadas en 1735,1771 y 1780. Estas nuevas representacio-
nes, de haberse llevado a cabo, se habrian hecho entre 1780 y 1792, afio de la
apertura del Teatro de San Carlos*¢. Y que lo mds normal es que se hubiese
representado en algunos de los teatros existentes en la capital lusa por estas
fechas y que se utilizaban para 6peras, como, por ejemplo, Theatro dos Pagos
da Ribeira o el Theatro do Barrio Alto, donde ya David Perez habia represen-
tado un Didone. De hecho, David Pérez fue director del Theatro dos Pagos da

434 Cotarelo y Mori (1917), op. cit., p. 89. En esta obra actua, entre otros, Anibal Pio
Fabri, que ya lo haria en Farnace y Alessandro dell’Indie como hemos mencionado
anteriormente.

435 No olvidemos que en Italia, unos afios antes, Schiassi ya habia puesto musica a
varias obras de Metastasio, como por ejemplo un Alessandro nell’Indie en 1734;
o una Didone abbantonata.

436 Pensamos en estas fechas porque si se hubiera realizado alguna presentacién des-
pués de 1792, ya con el teatro San Carlos abierto, se hubiera llevado a cabo ahi, y
estaria recogida en la obra de Benavides.
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Ribeira*’, también conocido como «A Opera do Tejo» (Este teatro quedaria
destruido después del terremoto de Lisboa en noviembre de 1755%%) cuya
apertura se realizé con una obra de Metastasio Alessandro nell’Indie, también
con musica de David Perez*’ en abril de 1755.

437 «Era director d’este extraordinario Theatro dos Pagos da Ribeira, ou Opera do Tejo,
o atamado David Perez, napolitano, que floresceu em Portugal de 1752 a 1788,
en Braga, Theophilo (1871): Historia do theatro portugués. A baixa comedia e a opera
no seculo xviir, Porto: Imprensa Portuguesa-Editora, p. 36.

438 Braga, op. cit., p. 40.

439 Braga, refiriéndose a Alessandro, afiade que «A letra era do Abbade Pietro Metas-
tasio, em moda en todas as cortes da Europa e imitado e traduzido em Portugal»,
sefialando como traductor de este Alessandro a Joao Carneiro da Silva «Vid a
traducgao de Joao Carneiro da Silva, Lisboa, na Officina de Simao Thadeu Fe-
rreira, 1783. O traductor era um celebre gravador», Braga, op. ciz., p. 38.

[181]






SEGUNA PARTE

Vittorio Alfieri: la influencia del teatro
italiano en Espaina






Capitulo 5

Las diversas influencias extranjeras y el teatro al modo
italiano: entre la traduccién y la adpatacion






La preocupacién por el teatro y la creaciéon de una tragedia neoclasica o,
mis bien, la busqueda de una nueva forma teatral impregnada de un caric-
ter mds verndculo, sigue siendo una de las preocupaciones de los escritores
de finales del siglo xv111 y principios del x1x, que ven cémo en Espafia se
produce la llegada de diversas corrientes europeas que traen consigo otra
forma de concebir el teatro. Formas alemanas, italianas o francesas inun-
dardn los teatros de las principales ciudades espafiolas con adaptaciones y
traducciones de Schiller, Maffei, Alfieri o Corneille, entre otros.

Muchos de los escritores de la época continuaban su formacién a través de
sus viajes por Europa, como por ejemplo sucedié con Ignacio de Luzin,
quien continuaria su formacién en Italia, lo cual le permitiria conocer a
Ludovido Antonio Muratori' y dos de sus obras, De/la perfetta poesia italia-
na: spiegata e dimostrata con varie osservazioni, y Delle riflessioni sopra il buon
gusto nelle scienze e nelle arti,y que luego utilizard en su poética, por ejemplo
en el capitulo «De la integridad y otras condiciones de la fabula», cuando

cita qué argumentos buscar para el desarrollo de la tragedia:

Una advertencia hacen aqui al poeta con mucha razén algunos au-
tores, y entre ellos el citado Muratori, es a saber: que no saque los
argumentos de historias muy modernas, porque los hechos muy re-
cientes se saben con mds individualidad, y aunque la historia no
haga mencién de todas las circunstancias del hecho ni nombre todas

las personas que tuvieron parte en él, sin embargo dura todavia entre

los hombres la memoria de tales circunstancias y de tales personas?.

1 Mérimée lo explica de la siguiente forma: «Cest en ce sens que lon peut parler
d’influences italiennes sur Luzdn, qui a également une dette importante a l'egard
de Muratori, celui dont il s’inspire le plus et auquel il emprunte beaucoup de ses
doctrines générales. On a cru longtemps, et d’abord au dixhuitiéme siecle, que la
Poétique était une oeuvre “galoclassique”, imitée surtout de Boileau», en Mérimée
P. (1983): L'art dramatique en Espagne dans la premiére moitié du XVIIIe siécle,
Toulusse: Franco-Ibéric Recherche, p. 202.

2 Luzién, Ignacio de (2008): La poética, ed. de Russell P. Sebold [1783], Madrid: Ci-
tedra, p. 510.
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El logro del género trdgico se convierte en una necesidad para la lite-
ratura espafiola del siglo xv111, que a la vez observaba cémo en las plateas
aumentaban las representaciones de obras europeas. Asi, no es raro que
tanto los autores como los criticos mds famosos de la época teoricen sobre
el desarrollo del teatro y el futuro del género dramatico, como sucedié en
1749, cuando se publica en Madrid, en la imprenta de Antonio Marin,
Comedias y entremeses de Miguel de Cervantes, con un prélogo de Blas An-
tonio Nasarre®. En este prologo, Nasarre hace una primera definicién del
teatro espafiol del siglo xv111, «y que en él se podria decir algo de lo mucho
que hay que prevenir respecto al Theatro de Espafia, que Cervantes vio», es
decir, muy diferente, sobre todo por su mayor permeabilidad a corrientes
extranjeras, al que tenia lugar varios siglos atrds,y que representard, segin
Berbel Rodriguez, la «teoria de la corrupcién del teatro espafiol», en cuan-

to a su futuro como un género alejado de las teorias cldsicas.

Nasarre no seria el inico autor en escribir sobre el teatro, pronto lo haria
también Agustin Montiano y Luyando (1697-1764), autor de las tragedias
Ataiilfo y Virginia, amigo de Luzin y uno de los maestros de Nicolas Fer-
nandez de Moratin. Montiano en su Discurso sobre las tragedias espafiolas de
1750 traza una breve historia del teatro, no sélo de la tragedia, sino también
de la comedia en Espafia. Comienza citando el origen de las tragedias en
Espaia en el siglo xv1, indicando que se basan en la tradicién grecolati-
na, ya que «sus argumentos son tomados de Sophocles, y Euripedes; los
mudé, dispuso, y vistié de suerte, que se consideran por originales, y en
todo distintos»’. Ignacio de Luzén considera a Montiano como uno de los
precursores del género trigico en Espaia, asi sefiala que «Agustin de Mon-

3 Cervantes Saavedra, Miguel de (1749): Comedias y entremeses de Miguel de Cervantes
y Saavedra, el autor del Don Quixote, dividia en dos tomos, con una disertacion o
prologo sobre las comedias de Espafia [a mano aparece «por Blas Antonio Nasarre y
Férriz»], Madrid: Imprenta Antonio Marin.

4 Berbel Rodriguez, José J. (2003): Origenes de la tragedia neocldsica espariola (1737-
1754). La Academia del Buen Gusto, Sevilla: Servicio de Publicaciones de la Uni-
versidad de Sevilla, p. 43.

5 Montiano y Luyando, Agustin (1750): Discurso sobre las tragedias espariolas, Madrid:
Imprenta de Mercurio, p. 13.
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tiano ha tenido el loable intento de despertar a la nacién e inclinarla al buen
gusto con sus dos tragedias Virginia y Ataiilfo»°.

A lo largo del siglo xv111 y principios del siglo x1x se siguen publicando
tratados de literatura que basan sus estudios en la tragedia, como tema
principal, o en la definicién de la poética de una época en un continuo cam-
bio cultural. En 1797 se publica el Origen de la poesia castellana de Luis José
Velazquez de Valasco, quien recoge entre sus paginas un breve resumen de
algunas de las traducciones mds importantes que se han hecho en Espana
de poetas italianos, por ejemplo la traduccién de la Commedia hecha por
Enrique de Villena en el siglo xv1, 0 més recientemente, en el siglo xvi1, de
la traduccién de la Meérope de Maftei hecha por José Antonio de Xaraque-
mada. También lleva a cabo una relacién de traducciones de otras lenguas,
por ejemplo del francés destaca las traducciones de Cinna, de Corneille, o
Britanico de Racine a cargo de Juan Trigueros’. Posteriormente, en 1802, se
publica Origen, épocas y progresos del teatro espasiol, de Manuel Garcia de Vi-
llanueva Hudalge y Parra, que incluye todo un «Resumen de la historia de
la tragedia» sobre el origen de la misma. Hugalde, en el capitulo dedicado
al teatro italiano recoge una relacién de algunas traducciones de tragedias
italianas al castellano, entre estas traducciones destaca la Sofonisba de Tris-
sino, el Orestes de Rucellai o 1a Merope de Maftei.

Entre todos los tratados destaca La poética o reglas de la poesia en general,
y de sus principales especies de Ignacio de Luzan®, del que ya hemos incluido
algunas pinceladas anteriormente. La primera edicién fue en 1737 en Zara-
goza, y la segunda en 1789 en Madrid, en la imprenta de Antonio Sancha.
Luzan, en el tercer libro de su Poética se centra en el estudio de la tragedia

6 Luzin, op. cit., p. 462.

7 A estas mismas traducciones se refiere Luzdn como un intento de despertar el
interés en la tragedia en los teatros espafoles, véase Luzan, op. ciz., p. 462.

8 Como indica Sonsoles Calvo Martinez, Luzén tradujo una parte del Arze del teatro
de Francesco Riccoboni, otro de los nuevos tratadistas del teatro del siglo xviir,
en «Luces y sombras en la representacion teatral de la tragedia neocldsica (el caso
de Alfieri en Espafia)», en Chico Rico, Francisco y Rafael Alemany Ferrer (Eds.)
(2012): Literatura y espectdculo, Alicante: Unversidad de Alicante, p. 114.
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y la comedia; asi, en el capitulo primero estructura la tragedia (dramitica)
en dos, ya que «la dramdtica espafiola se debe dividir en dos clases: una po-
pular, libre, sin sujecién a las reglas de los antiguos, que nacid, eché raices,
crecié y se propagé increiblemente entre nosotros; y otra que se puede 1la-
mar erudita, porque s6lo tuvo aceptacién entre hombres instruidos»’, mas
adelante afiadird que la erudita:

comprende las tragedias que se han escrito en Espafia imitando las
de los antiguos, o con la mira de observar sus principales reglas. Se
pudiera llamar esta clase dramatica nueva, para distinguirla de la
vieja, que, como se ha visto, no tuvo otro origen que los juegos de
escarnio y las escenas pastoriles; no porque sean nuevas las reglas
de Aristételes y Horacio, sino porque la introduccién de éstas en

Espana fue posterior a aquellos dramas imperfectos™.

Es a partir de la Poética de Luzin cuando se destapa la situacién en la
que se encuentra el teatro nacional, siendo también a partir de este mo-
mento cuando surge el deseo de una reforma que lleve al teatro a su estado
de género, ya que «el teatro nacional no podia seguir rindiendo pleitesia al
gusto popular»'’.

9 Luzan, gp. cit., p. 440.

10 Ibidem, p. 459. Merimée hace referencia a estas reglas, asi afiade que «Les nouveaux
genres, ou ceux qu’il considére comme tels, ils les élimine donc: attitude qui
ressort 4 la querelle des Anciens et des Modernes et au probléme de la liberté
artistique, si débattus alors dans 'Europe pensante... Mais contrairement a ce
qui se passait en France, ot lon opposait aux modeles parfaits de I'antiquité, qui
commengcaient & paraitre faux, louvre des écrivains modernes ot lon était en
quéte d’une vérité plus grande, le mouvement indiqué par Luzin était en sens
contraire, reniant au passé, au nom d’ailleurs du méme principe de vérité, congue
cette fois comme immuable, correcte et froide», en Mérimée, op. cit., p. 321. Con
lo que la bisqueda de un nuevo modelo se convierte no sélo en una realidad del
teatro espaflol, sino también de otros paises, como es el caso de Francia, pero cada
uno definird su modelo de creacién y/o imitacién.

11 Rodriguez Sinchez de Leén, Maria José (2000): La critica dramdtica en Espatia
(1789-1833), Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto
de la Lengua, p. 170.
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La necesidad de la defensa de las letras espafiolas, sobre todo el teatro,
de las diversas influencias extranjeras, a la vez que se trata de dotar de una
historiografia, lleva a cabo el desarrollo de tratados que marcan la origina-
lidad del teatro espafiol del siglo xv111 y primera mitad del x1x frente a las
diversas influencias europeas, sobre todo frente al teatro francés, imperante
en la época en todo el continente, y al italiano, que propone, a través de au-
tores como Goldoni, Maffei o el propio Alfieri, otro modo de hacer teatro.
Entre estos tratadistas destaca Javier Lampillas, jesuita espafiol que publicd,
entre 1778 y 1781, los seis volimenes de su Saggio storio-apologetico della
letteratura spagnuola® contro le pregiudicate opinioni di alcuni moderni scrittori
italiani, que realiza una defensa de la literatura espafiola frente a la italiana
y a las numerosas intromisiones que ha sufrido, asi en el prefacio al tercer

tomo destaca:

Ne sono capaci i nobili e religiosi animi degli spagnuoli residenti in
Italia di nutrire in seno I'indegna brama d’una men’ onesta vendetta,
come pretende di far credere il maligno Anonimo. La nobil ven-
detta degli spagnuoli altra non ¢, che il disingannare I'Ttalia de’ falsi

universali pregiudizi contro il merito letterario della nostra Nazione

[..]"

El problema de la tragedia se basa también en el establecimiento de un
origen espafiol a este género sobre el resto de literaturas europeas, y esto
mismo lo intenta Lampillas en su obra, en palabas de Meregalli, «dedica
centocinquanta pagine per dimostrare che la Spagna ebbe nel secolo xv1

delle tragedie di tal genere prima d’ogni altro popolo, escluso I'italiano»'*.

12 Segin Meregalli, «Lampillas desginava col termine di “letteratura” ogni espressione
culturale scritta; e col termine “spagnolo”intendeva tutto cid che provenisse dalla
penisola iberica», en Meregalli, op. ciz., p. 35.

13 Lampillas, Javier (1781): Saggio storico-apologetico della letteratura spagnuola contro
le pregiudicate opinioni di alcuni moderni scrittori italiani, Génova: Felice Repetto,
p.-13.

14 Meregalli, op. cit., p. 37.
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Como acabamos de ver, a lo largo de la época que nos ocupa, el «pro-
blema de la tragedia»’®, como lo llama Rinaldo Froldi, se encuentra muy
vigente entre los tratadistas, de ahi que cada uno de ellos proponga medidas
para «recoger, renovar y perfeccionar» la tradicién espafiola. Esta influencia
en Espafia del teatro italiano y francés dard lugar a la proliferacién de tra-
ducciones y adaptaciones de tragedias que llegarian a los teatros nacionales.
Estas traducciones, que parecian contar con el beneplécito del ptblico, no
gozaban, sin embargo, de la aprobacién de la critica literaria ya que es-
tas «obras traducidas, lejos de colaborar con el restablecimiento del teatro
moderno espafiol, se erigieron en su sustituto»'®, o quizds, como sefiala la
propia Rodriguez Sdnchez de Ledn, estas traducciones se convertirian en
un «estimulo» para los propios autores nacionales, quienes a través de ellas,
sobre todo de obras provenientes del clasicismo francés, irian desarrollando
su forma de hacer teatro, su propio estilo creativo basado en el aprendizaje
préctico de la traduccién. A esto tenemos que afiadir que muchas de las
traducciones que se hacian de obras francesas «resultaban tan anacrénicas
como las comedias de Lope y Calderén. Incluso se hallaban en desventaja

15 Froldi, Rinaldo (1983): «La tradicién trigica espafiola segun los tratadistas del siglo
XVIII», en Criticon, n.° 23, pp. 133-157.

16 Rodriguez Sanchez de Leén, op. ciz., p. 128. El mismo Vicente Garcia de la Huerta
en su Theatro Hespaiol [sic], publicado por la Imprenta Real en 1785, elabora un
listado con las comedias, tragedias, sainetes y entremeses que comprenden dicho
teatro. En el prélogo hace una defensa de nuestro teatro a la vez que critica a
todos aquellos que hacen de la traduccién un ideal. Asi, afiade: «Acaso faltardn
en este Catilogo algunas de las muchas piezas modernas, que se han publicado
6 representado en los Theatros. Debe creer sus autores, que solo puede haber
influido en esto el olvido involuntario, 6 4 la falta de noticia de ellas: pues mi
4animo ha sido solamente, dexar de incluir en €l las Traducciones modernas, de
que tan miserablemente abundamos sin necesidad; pues, por haberse sin razén
considerado el trabajo de traducir, demasiado ficil, se han arrojado 4 emprenderle
ahun las plumas de mas ratero y corto vuelo», en, Garcia de la Huerta, Vicente
(1785): Theatro Hespariol, Madrid: Imprenta Real, p. vi. La publicacién de la obra
de Vicente Garcia encontré adeptos y detractores, de todo ello se ocupa Cotarelo
y Mori en el volumen Iriarte y su época (Madrid: Sucesores de Rivadeneira, 1897,
pp- 331 y ss.), concretamente en el capitulo XV «Renace ya modificada la con-
tienda sobre la introduccién del gusto francés en el teatro; “Theatro Hespafiol”,
de D. Vicente Garcia de la Huerta; Sus impugnadores; Muerte de Huerta; Iriarte
jefe del nuevo movimiento...».
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respecto de estas ultimas si se tenfa en cuenta que eran extrafias al caricter
nacional»'’, con lo que cada vez mas surge la idea de que la traduccién no
era el inico medio que se podia poner en marcha para crear un teatro pro-
pio, para crear un género marcado por la idiosincrasia de una sociedad que
no se sentia identificada ni reflejada en el nuevo teatro. De ahi que dicha
influencia francesa pierda efecto, ensombrecida por un teatro nacional que
ahora se mueve entre la adapatacién de obras —francesas, italianas, inglesas
o alemanas— y la construccién de un género a las puertas de un prerro-
manticismo que se desarrollard a finales del siglo xvi11.

La defensa de la literatura espafiola del siglo xv111 se hace a través de dos
hitos, por un lado la defensa del teatro nacional, al que con la ayuda de tra-
ducciones, sobre todo de Francia, se trata de consagrar un corpus dramdtico
regido por las normas europeas que tienen al teatro francés como ejemplo
de la época. Por otro lado, la defensa de un teatro espafiol que tiene en el
cardcter neocldsico de su obra uno de sus rasgos mds importantes, frente a
la influencia extranjera. En ambos casos nos encontramos con autores que
defenderdn la literatura espafiola buscando su origen y estableciendo las
bases para la creacién de un género, el dramaitico, que recoja lo mejor de
la tradicién. De esta parte es consciente un jesuita, el padre Juan Andrés,
expulsado de Espafia en 1767. Juan Andrés publicé entre los afios 1782 y
1799 los volumenes que componian su obra Dell vorigine, progressi e stato at-
tuale dogni letteratura®, traducida al castellano bajo el titulo de Origen, pro-
gresos y estado actual de toda literatura; la traduccién es de su hermano Carlos
Andrés, en la imprenta de Antonio Sancha entre los afios 1782 y 1799. De
los siete volimenes de la obra, aquél que nos interesa es el segundo, el dedi-
cado a la poesia o «buenas letras», como lo llama el propio Andrés, es decir,
el tomo II publicado en el afio 1784. El resto de volimenes estd dedicado
a las ciencias naturales, al origen de la literatura griega y drabe y su relacién
con Espafa o a los denominados estudios eclesidsticos. En el tomo II des-
tacamos los capitulos XIV y XV, que hablan del origen del teatro espafiol
y la literatura del siglo xvi11. Otro dato interesante de estos dos capitulos,

17 Rodriguez Sénchez de Leén, op. cit., p. 134.
18 Publicado en Parma en la Imprenta Real.
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y que citaremos a continuacién, es que desvia la atencién de la influencia
francesa, para centrarla también en la influencia inglesa en el teatro francés

y posteriormente su llegada al teatro espafiol.

En el capitulo XIV, cita Juan Andrés el origen de lo que él llama el
«teatro moderno», para ello establece la importancia del teatro italiano y
espafiol del siglo xv1 que continuaria su produccién en Espaa, y alcan-
zarfa Inglaterra, desarrollindose en ambos paises una nueva forma de ha-
cer teatro en el siglo xvir a través de la cual «corrompieron el estilo con
atrevidas metéforas, con hipérboles, con falsos pensamientos», creando un
nuevo teatro que posteriormente en Francia alcanzaria su méxima difusién
y de ahi se extenderia a toda Europa. De esta forma, segtin Juan Andrés,
el teatro francés que tanto éxito tiene en Europa, es una mejora del teatro
italiano y espafiol del siglo xv1, adaptada por el propio teatro inglés del si-
glo xvi1. En las paginas siguentes de este capitulo, establecerd una serie de
diferencias y similitudes entre el teatro inglés y el espafiol, asi, por ejemplo,
anade que si «la disolucién y obscenidad rara vez se ve en el teatro espafiol;
pero continuamente resuena en el inglés, sin ofensa de las personas cultas,
y con deleyte y aplauso del pueblo»®, o también mds adelante afiade que:

Se encuentra otra diferencia entre estos dos teatros nada ventajosa
al inglés, pero que tampoco hace mucho honor al espafiol. Este en
la mayor parte de sus composiciones peca por sobrado enredo y tra-
bazon artificiosa en las acciones; aquel esta falto de trama y muestra
poco ingenio en la continuacién de la fdbula: en el espafiol la catds-
trofe es freqlientemente defectuosa por la excesiva complicacién de
accidentes, y por los lances demasiado sutiles; pero sin enbargo se

halla mejor preparada, y sale con mayor felicidad que en el inglés™.

19 Andrés, Juan (1784): Origen, progresos y estado actual de toda la literatura. Traduccién
al castellano de Carlos Andrés, Imprenta de Antonio de Sancha, tomo II, p. 297.

20 Ibidem, p. 303.
21 Ibidem, p. 305.
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Siguiendo con su discurso, Juan Andrés argumenta el nacimiento del teatro
francés a partir del inglés y del espafiol, como si «de estos dos teatros tomase
el francés las semillas del nuevo gusto», anadiendo que varias de las obras mds
importantes del teatro francés de la época surgen de la imitacion del teatro es-
pafiol”?, siendo ésta una de las bases seguin la cual, Andrés justifica la colabora-
ci6én del teatro espafiol en el desarrollo del teatro moderno, para a continuacién
sefialar que son los franceses los verdadores creadores del teatro moderno, ya
que fueron en ellos, y sobre todo en Corneille, donde «empezé a verse el efecto
prodigioso de una buena tragedia, y ¢l fue quien, aunque mds debilmente, hizo
sentir el gusto de una bien formada comedia; y por consiguiente debe ser sin
disputa venerado por todas las naciones como el verdadero padre del teatro
moderno»®, siendo éstas las bases del teatro del siglo xv11 que a través de Cor-
neille, Racine o Voltaire impregnarian Europa con una tragedia renovada.

Después de este repaso a través de los origenes del teatro en el siglo xv1y
xvi1, Juan Andrés llega al capitulo XV y a la literatura del siglo xvi11, men-
cionando la italiana y su renovacién a través de autores como Maffei o Mu-
ratori, ya que con estas mejoras «han sabido sacar ventajas de sus mismos
errores pasados, y dexando la hinchazon, pompa y sutileza, se ha formado un
estilo mas sensato, enérgico y preciso, que el que tenia en los famosos tiempos
de su literatura», es decir, la adaptacién de los nuevos cambios, y con ello
consagracién de los géneros ha hecho que tanto la lengua como la literatura
italiana en el siglo xvi alcancen dimensiones europeistas, como sucedi6
en siglos anteriores, y con ello se difunda no sélo la hegemonia francesa,
sino también el modo italiano de hacer tragedias del que tomaremos debida

cuenta en el capitulo siguiente con la llegada del teatro alfieriano a Espana®.

22 Como ejemplos a esta teoria Juan Andrés sefiala que E/ Cid de Corneille es una
imitacién de la obra de Guillén de Castro; entiendo que se refiere a Las mocedades
del Cid. A esto afiade Juan Andrés que «todas las tragedias del joven Corneille
pueden llamarse traducciones o imitaciones de las espafiolas. Por lo cual el teatro
espafiol, aunque no de muy buen gusto, ni corregido por el arte, ha hecho nacer
de algiin modo la tragedia moderna».

23 Andrés, op. cit., p. 314.

24 Las criticas al teatro espafiol provocan también la creacién de diversos tratados
sobre la defensa de la literatura espafiola, uno de los mds conocidos es el del, tam-
bién jesuita, padre Lampillas publicado en Génova entre los afios 1778 y 1781
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Durante todo el siglo xvi11 y principios del x1x la hegemonia cultural
francesa no sélo se ejercerd sobre Espaifia, sino también sobre otros paises
como es el caso de Italia, dando lugar a obras tan caracteristicas como el
Misogallo de Alfieri®, aunque no ser el Gnico, también encontraremos este
cardcter antifrancés en otros autores italianos como Parini o Baretti.

En Espafa, sin embargo, la preocupacion literaria se basaria durante mucho
tiempo en la discusién entre un teatro antiguo o un teatro nuevo, es decir la
busqueda de una nueva forma de hacer la tragedia, o el reflejo en los clésicos;
segtin Luigi Sorrento «questi ultimi [los del teatro nuevo] pitt grandi artisti e
pit felici interpreti dell’anima nazionale rendono illustre il teatro spagnuolo»®
y a la vez le permite defenderse de las criticas que provienen de Europa, a las
que no s6lo Lampillas hace frente, sino también el propio teatro, de donde debe
«sicuro il fiorire di una letteratura polemica contro la campagna di discredito e
di diffamazione degli stranieri specialmente a cominciare del sec. Xxvi1»*” contra
una hegemonia francesa que impregna Europa y que, como sefiala el propio
Sorrento, cada vez mas deja de lado la revolucién para dirigirse hacia un ro-

manticismo europeo.

Hemos visto que las relaciones del teatro espanol con el resto de paises
europeos se convierten por un lado en una adaptacién y aceptacién en Es-
pafia de esa nueva cultura, sobre todo en lo relativo a qué forma darle a la
tragedia para dejar de ser un género elitista, y convertirlo en un forma de

bajo el titulo, ya citado, de Saggio storico-apologetico della letteratura spagnuola con-
tro le pregiudicate opinioni di alcuni moderni scrittori italiani. Esta estructurado en
seis volimenes mds uno de resupuestas a las criticas recibidas a los seis anteriores.
Contaria con una traduccion al castellano a cargo de Josefa Amaty Borbén reali-
zada en Zaragoza en 1783, con el titulo Ensayo histérico-apologetico de la literatura
espariola contra las opiniones preocupadas de algunos escritores modernos italianos.

25 Sorrento afiade que «Si delinea negli intellettuali un aperto atteggiamento
dopposizione alla Francia, che ¢ significativo specie in Piemonte e spiega in cer-
to senso quello dell’Alfieri; cosi assistiamo a questa curiosa contraddizione che
uomini, i quali erano stati a scuola dal filosofismo, si schierano contro il paese
dlorigine di esso», en Sorrento, Luigi (1924): Iraliani e spagnuoli contro l'egemonia
intellettuale francese nel settecento, Milin: Societa editrice Vita e Pensiero, p. 172.

26 Ibidem, p.9.
27 Ibidem.
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diversién para el piblico en general. Esto ha dado lugar, a lo largo de todo
el siglo xviir y también durante la primera mitad del siglo x1x a que se
publicasen, no sélo recopilatorios del teatro, tanto del traducido como del
original, sino también, y como tuvimos oportunidad de citar anteriormente,
auténticos tratados que exaltan la literatura espafiola y, en muchos casos, la
defienden de sus contemporédneos europeos, sobre todo franceses e italianos
que la menosprecian. Asi, como dice Luigi Sorrento «si profila quindi il
dramma della Spagna, dramma non solo interno, ma anche nei confronti
con la vita europea, di cui ¢ segno sicuro il fiorire cola di una letteratura
polemica contro la campagna di discredito e di diffamazione di particolari
centri e spiriti stranieri fin dallo stesso sec. xvII»*.

28 Sorrento, Luigi (1928): Francia e Spagna nel settecento. Battaglie e sorgenti de idee, Milan:
Vita e pensiero, p. 14. Parte de esa campafia de descrédito que hacen los franceses
hacia los espafioles la encontramos también en 1782 con la publicacién, por parte
de Nicolas Masson de Morvilliers, del artituo «Espagne» dentro de la Encyclopédie
methodique ou par ordre des matiéres. Géographie moderne, vol. 1, Paris, Panckoucke,
1782. En el articulo se hace un estudio de la historia, geografia y politica espafiola,
haciendo también una critica a las artes que, segun el autor, estarian dormidas y
necesitarfan de personas que se interesasen por ellas. A este articulo le llegarfan a
continuacién, y casi de forma seguida, dos respuestas para la defensa de las artes
y letras espafolas. El primero seria dos afios después de la publicacién, en 1784
cuando ve la luz la obra Observations de M. I'abbé Cavanilles sur I'article «Espagne»
de la Nouvelle Encyclopédie, que se traduciria ese mismo afio a cargo de Mariano
Rivera (Observaciones sobre el articulo de la Nueva Encyclopedia escritas en francés por
el Doctor D. Antonio Cabanilles, Presbitero; y traducidas al castellano por Don Mariano
Rivera, Madrid: Imprenta Real, 1784.), donde en su defensa de la literatura dice
«permitaseme nombrar aqui 4 algunos de los que cultivan al presente la poesia
con mayor distincién», y entre ellos nombra a Tomds de Iriarte, Vicente Garia de
la Huerta o Nicolds Ferndndez de Moratin, entre otros. La siguiente obra en de-
fensa de la Espafia seria la publicada en 1786 por Carlo Denina, quien publica su
Réponse a la question que doit-on a I'Espagne? Discours lu a l'académie de Berlin dans
LAssemblée publique du 26 janvier I'an 1786 pour le jour anniversaire du roi, Madrid,
Imprenta Real, que contaria con una traduccién al castellano por parte de Manuel
Urgullu, e impresa en Cédiz en la Imprenta de Manuel Ximénez Carrefio. En ella
Denina comienza su respuesta sefialando: «;Qué ha hecho la Francia por el género
humano desde que ésta existe?», sefialando, en cambio, la gran contribucién que la
cultura espafiola ha hecho a la europea.
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Capitulo 6

Alfieriy su contexto: una introduccién al autor






Si en las paginas anteriores haciamos un breve recorrido al contexto socio-
cultural de los siglos xv111 y X1X y poniamos el acento sobre la definicién
de la tragedia en Espafia y el recorrido que otras literaturas, sobre todo
francesa, italiana y alemana, tuvieron en Espafia, iniciaremos este capitu-
lo centrdandonos en uno de los autores que ocuparin parte importante de
este trabajo, Vittorio Alfieri, a través del cual analizaremos su relacién con
Espafa, y lo que es mds importante, la influencia de su teatro en la drama-
turgia nacional.

Alfieri en Espafia adquiere una gran importancia «a finales del siglo xv11r
y alcanza su punto culminante en el segundo y tercer decenio del x1x»* con
las representaciones realizadas, sobre todo, por Isidoro Maiquez en los tea-
tros de Madrid* y con las traducciones®® que se llevan a cabo; por ejemplo
la traduccién de Bruto primo, realizada por Antonio Savifién con el nombre
de Roma libre para ser representada en la celebracién de la Constitucién
de 1812%. Con un carécter reinvindicativo, esta obra mezclard el deseo de

libertad y el mundo cldsico, mostraindonos que los argumentos grecolatinos

29 Peers, E. Allison (1973): Historia del movimiento romdntico espariol, vol. 1, Madrid:
Gredos, [1954], p. 318.

30 Durante 1813 y 1814, los dos afios siguientes a la firma de la Constitucién de 1812,
se realizan muchas representaciones en Madrid. Véase Peers, op. ciz., p. 318. Pero
también encontramos representaciones anteriores, por ejemplo en el Oreszes, «Re-
presentada por la primera vez en el coliséo del principe dia 30 de mayo de 18075,
véase Alfieri, V. (1815): Orestes, traduccién de Dionisio Solis, Madrid: Imprenta
que fue de Garcia.

31 Uno de sus traductores, Dionisio Solis, en la introduccién a Orestes, comenta la
necesidad de la traduccién de estas obras para fortalecer el teatro espafiol, asi
permanecerd «el teatro espafiol enriquecido con el tesoro de estas obras, y con
las que a similitud de ellas le consagren otros eminentes ingenios, tendrd menos
necesidad de defensa contra la critica y la mofa de los que no conocen de €l, sino
es los delirios en que abunda, y con dolor nuestro, no es necesario confesar», en

Alfieri (1815), op. cit., p. XXXI.

32 «Representada en el teatro de Céddiz en ocasién de celebrar los profesores cémicos
de la publicacién de la nueva Constitucién de la Monarquia Espafiola», en Alfieri
V. (1812): Roma libre, tragedia en cinco actos, traduccién de Antonio Savifién,
Cédiz: Imprenta Tormentaria. E1 «Prélogo» de esta obra aparece firmado por
B** en la edicién de 1812, y no serd hasta la edicién de 1820 cuando aparece el
nombre completo del prologuista, Cristébal de Befia, un poeta y militar gaditano
de la época.
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seguian vigentes en el siglo X1x, y que la tirania y la opresion seguian exis-
tiendo, también, en esta época. Sin embargo, las obras de Alfieri padecieron
la censura y no siempre gozaron de éxito. Por ejemplo, aparece publicada
en el Diario de Madrid del dia 30 de agosto de 1805 una nota, dentro de la
seccion «Prohibidos aun para los que tienen licencia», que dice:

7. Tragedie di Vittorio Alfieri da Asti: 5 volimenes en 8.°, impresos
en Milan afio de 1802 en casa de los libreros Pirotta y Masphero,
con otros 3 tomos del mismo autor Alfieri, de la misma imprenta
y aflo de edicién, titulados Opere varie Philosophico-politiche in prosa
e in versi: se prohiben todas las obras por estar llenas de doctrina
sediciosa, revolucionaria ¢ impia, injuriosa 4 los Reyes, 4 los Papas,
4 los Cardenales y demds Ministros de la Iglesia, y sembrada de
proposiciones escandalosas, heréticas y horribles en tanto grado que
llegan hasta el ateismo®.

En lo que no se equivoban los censores era en su cardcter revolucionario
ni en su cardcter escandaloso, ya que el hombre es el eje principal de sus
obras y de los valores que defiende. Valores, que a veces, no estaban en sin-
tonia con la Iglesia.

La misma censura la encontramos dos afios mds tarde, en 1807, en el

mismo Diario de Madrid,y en la misma seccién, donde dice:

3. Sattire di Vittorio Alfieri da Asti, opere posthume: 3 tomos im-
presos en londres afio de 1804: por estar llenas, como las demas
obras de este autor (prohibidas, aun para los que tienen licencia, en
el Edicto del 25 de Agosto de 1805), de doctrina sediosa, revolu-
cionaria ¢ impfa, injuriosa 4 los Reyes, Papas, Cardenales y demas
Ministros de la Iglesia y sembrada de proposiciones escandalosas,

heréticas y ateas®.

33 Diario de Madrid, n.° 242, 30 de agosto de 1805, Madrid, p. 248.
34 1bidem, n.° 72, 13 de marzo de 1807, Madrid, p. 298.
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Asi, durante los afios anteriores a la firma de la Constitucién de 1812,
las obras de Alfieri ya eran conocidas a través de sus ediciones originales en
Italia, y eran impresas en otros paises como Inglaterra. Con estos anuncios,
la Inquisicién se adelantaba a los directores teatrales y prohibia las obras
del poeta de Asti por poseer un cardcter revolucionario. Esta censura go-
zard de una gran tregua desde 1812 hasta la llegada de Fernando VII, que
perseguiria no Gnicamente las obras, sino también a los traductores, como
por ejemplo a Antonio Savifién, que moriria en 1814 en una cércel a la que

llegé por orden del propio Rey.

Durante los afos que van desde 1812 hasta 1816, se traducen Virginia,
Polinice y Oreste, ademds de la ya mecionada Bruto primo. Es también en
esta época en la que se producen mds representaciones de la obra de Alfieri,
sobre todo en Madrid. Hasta entonces el teatro que se representaba en esta
ciudad, al igual que las obras teatrales que se traducian en Italia, era de un
cardcter muy afrancesado, cardcter que se invierte con las interpretaciones
de este autor, unido a los acontecimientos histéricos que se producian du-
rante el siglo X1X, que es, para Espafia, una época muy agitada que comien-
za con la invasién napolednica, la pérdida de la flota espafiola en la Batalla
de Trafalgar, la expulsién de los franceses y la firma de la Constitucién de
1812. Desde la firma de la Constitucién hasta principios del siglo xx, los
periodos de ingobernabilidad se irdn sucediendo y nos encontramos con
gobiernos muy cortos, en el mejor de los casos llegardn a durar dos o tres
aflos —el Bienio Progresista o el Trieno Liberal— y a esto tenemos que
unir las guerras de independencia que merman considerablemente las ar-
cas de una administracién asfixiante, que necesita continuamente soldados
para reprimir los levantamientos que se producen, sobre todo, en el conti-
nente americano. Este ir y venir de acontecimienos histéricos convierte a
este siglo, debido a la debilidad de los gobiernos, en una época fructifera
para regimenes absolutistas, gobiernos casi dictatoriales y, posteriormente,
gobiernos liberales que aportan un poco de luz al futuro del Estado. Es en
este ambiente «revolucionario» donde Alfieri se presenta no s6lo como un
autor tragico, sino como el defensor de un sentimiento de independencia y
antropocentrismo.
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Peers, buscando las causas del éxito de las tragedias de Alfieri, sefiala que
«fueron sus ideas sobre la libertad y la autonomia las que cautivaron a un
cierto nimero de escritores espafoles»®. En las tragedias de Alfieri —por
ejemplo en Brufo primo—, se representa a un hombre convertido en un
personaje profundo, que luchard por aportar significado a términos como
«patria», «nacién», «<héroe» o «libertad», buscando «una modernizacién del
teatro del siglo xvii»*. Desde este punto de vista, Alfieri sitda al hombre
ante el concepto de lo nacional y con ello a las puertas del Romanticismo,
que lleva a que autores como Antonio Prieto o Cesco Vian consideren a
Alfieri como un prerromdntico que cree en la obligatoriedad de la escritura,
debido al momento histérico que le ha tocado vivir, identificando la escritu-
ra como una forma de accién, una forma de hacer frente al absolutismo que
le rodea, como sefala el autor mismo en el capitulo «La libertad», que sirve
de prélogo a La tirania®. El mismo efecto tendrdn las representaciones de
sus tragedias en los teatros espafioles, con personajes que reflejan los ideales
de su lucha y que se convierten en un revulsivo contra el absolutismo, en
la expresién de un deseo de libertad e independencia®®. La construccién de
la tragedia viene de la mano de nuevos conceptos, por ejemplo, la idea de
libertad ligada al concepto de nacién®, que adquiere un papel importante
en la obra de Alfieri, como puede verse en el llamado grupo de «tragedias
de la libertad», constituido por Bruto primo, Virginia, Congiura de’ Pazzi,

35 Peers (1973), op. cit., p. 319.
36 Calvo Martinez, op. cit., p. 114.

37 «Yo, que no quiero imitar semejantes modelos; yo que me veo forzado 4 tomar la
pluma porque el desgraciado tiempo en que vivo me prohibe la accién; yo, que
quisiera en una urgente necesidad arrojarla lejos de mi para tomar la espada, joh
libertad! es 4 ti 4 quien dedico esta obra», Alfieri, V. (s.a.): La tirania, traduccién

de Carlos Chies, Barcelona: Casa Editorial Sopena, pp. 5-6.
38 Peers (1973), op. cit., p. 319.

39 «Para que este nuevo proceso especulativo sobre la tragedia se hiciese plena realidad
escénica en la obra de Alfieri, fue necesario que éste, prendido en la libertad,
sintiera como una idea nueva y viva el concepto de nacién», en VV. AA. (1962),
op. cit., p. 91. Véase también la pdgina 92 de esta obra para profundizar un poco
mas en la relacién entre nacién y libertad.
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Timoleone, Agide 'y Bruto secondo, teniendo en cuenta que todas las tragedias

de Alfieri son tragedias de la libertad, ya que todas liberan al alma®.

Alfieri hace referencia a la renovacién de la tragedia y a la creacién de
un nuevo concepto de teatro, ademds de a la recuperacién de temas cla-
sicos que llevan a escena la defensa de valores que siempre pertenecen al
género humano; una «vuelta» al clasicismo de los contenidos y a la reinter-
pretacién, como en el propio Orestes produciéndose su reestructura en la
representacién: obras con pocos personajes*, como por ejemplo Polinice,
que cuenta con seis personajes. Los personajes de las obras de Alfieri son
pocos, y se identifican con una «personalidad colectiva»*, en el caso de Es-
pafia, con realidades compartidas por un pueblo. En esta nueva estructura
teatral el peso de la representacién suele recaer sobre el protagonista que
trabaja en un hilo argumentativo sin «digresiones», como sefiala Mercedes
Romero, sin que a lo largo de la obra se produzcan desviaciones del tema
principal y el texto vaya enfocado en una direccién muy clara, en un sentido
«unidireccional»®. Esta nueva forma de hacer teatro en Italia se realiza de-
jando de lado las formas francesas, que a su vez estaban basadas en el teatro
italiano del siglo xv1, porque, «com@ noto, la tragedia italiana del Settecen-
to seguiva i modelli del teatro francese che, a sua volta, aveva fatto proprio
lo schema classico della nostra [italiana] tragedia cinquecentesca»*. Alfieri
conocia lo que era el caricter francés de la tragedia, ya que ¢l habia recibido
una educacién afrancesada, dedicando sus primeros estudios escolares al
aprendizaje del francés, para posteriormente dedicarse al estudio del ita-

liano, profundizando tanto en la lengua como en la literatura, adquiriendo

40 Asi lo sefiala Rettori en la introduccién a su Viza, donde dice que «Pertanto ¢ vano
distinguere le cosiddette tragedie di liberta dalle altre. Sono tutte tragedie della
liberta dell’anima [...]», en Alfieri, V. (1978): Vita, rime e satire, edicién de Giu-
seppe G. Ferrero y Mario Rettori, Turin: UTET, [1965], p. 19.

41 Estas y otras caracteristicas aparecen también expuestas en Romero Pefia, Mercedes
(ed.) (2009): Las tragedias de la libertad, Cidiz: Biblioteca de las Cortes de Cadiz,
p. 36.

42 Ibidem p. 36.
43 Ibidem p. 36.
44 Alfieri (s.a.): Vita, op. cit., p. 15.
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las competencias necesarias para, segin su propio método, crear, narrar y
versificar tragedias.

Las caracteristicas de las obras de nuestro autor son mds amplias que
las citadas anteriormente, y las encontramos también en otra serie de do-
cumentos epistolares que le fueron enviados a Alfieri en referencia a las
criticas y noticias de sus tragedias. Por un lado, una epistola de Rainieri
Calzabigi muestra su benevolencia por su forma de hacer teatro, con su
correspondiente respuesta de Alfieri; y por otro lado una epistola de Es-
teban Arteaga que se muestra mds critico con Alfieri y, sobre todo, con su
Filippo®. Calzabigi es consciente de que en Italia atin no existe la tragedia®,
lo cual, se trata de un sentimiento real que abarca todo el siglo xv111, como
lo demuestra el hecho de que muchos autores habian intentado, aunque
sin éxito, construir la tragedia italiana*, como por ejemplo Trissino y su
Sofonisba en el siglo xv1.

45 Nuestro referente es uno de los tltimos volumenes de las obras completas de Alfieri,
concretamente una realizada en Piacenza en 1811. La obra es Opere di Vittorio
Alfieri da Asti, Tomo XXI1, Comentari sulle tragedie di Vittorio Alfieri da Asti. Volu-
me Unico, Piacenza, 1811. Se trata de un mismo volumen, el dltimo de estas obras
completas, donde se encuentra una parte importante de su epistolario. Nosotros
trabajaremos sobre los documentos Lettera di Ranieri de’ Calsabigi (sic) all autore
sulle quattro sue prime tragedie, pp. 7-33; Risposta dell’autore [Alfieri responde a la
anterior epistola de Calzabigi] pp. 33-109; y Lettera dell’abate Stefano Arteaga a
Monsignore Gardogui intorno il Filippo, pp. 109-175. Sabemos que existe una edi-
cién mds moderna con todas las obras de Alfieri publicadas por la Fondazione
Vittorio Alfieri, y entre esas obras se encuentra el Epistolario en una edicién de
Lanfranco Caretti; el dltimo volumen de 1989.

46 «[...] noi italiani che siamo stati fin qui tanto vergognosamente poveri della
tragedia», en Calzabigi (1811), op. ciz., p. 7.

47 Calzabigi es muy claro en este punto e incluso nos desgrana cudles son los errores
que cometieron esos nuevos autores; errores que Alfieri elimina. Para Calzabigi
los autores que han intentado esta nueva tragedia se han perdido en buscar «per-
sonaggi inutili», en varios focos de accién y en conceptos o demasiado grandes o
infantiles, con el uso de una «poesia non armonica o non naturale», en defintiva se
trata de un uso muy artificial de la tragedia, en Calzabigi (1811), op. ciz., p. 9. No
olvidemos que algunas de las caracteristicas de las tragedias anteriores a Alfieri
serdn precisamente las opuestas a las del astigiano. Asi, Alfieri, al centralizar la
accién, concentra la importancia de la obra en un Gnico personaje, marginando a
los personajes secundarios.
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Para la creacion de su tragedia, Alfieri busca en los autores cldsicos* una
base tematica e ideolégica. No serd inicamente Calzabigi quien destaque la
influencia de los cldsicos en Alfieri, asi, uno de sus traductores y a la vez uno
de sus mayores representantes, Antonio Savifidn, en la «Advertencia» a la
traduccién de la obra Roma libre, llamaba a Alfieri el «Euripides italiano»*.
Los autores cldsicos siempre estuvieron presentes en la vida de Alfieri, y alo
largo de ella el conocimiento del mundo clasico fue una busqueda constan-
te, de ahi que, por ejemplo, decidiese a la edad de 48 afios aprender griego,
o que una de las obras que mas le impresionase fuera las Vidas paralelas de
Plutarco. La forma en la que trae a primera linea la tragedia cldsica es una
de las caracteristicas importantes de su propia tragedia, personajes con un
pasado, como por ejemplo Antigona o Polinice, adquieren una nueva vida,
pero esta vez orientada hacia una escena diferente. Para Calzabigi una de
las caracterisicas de la tragedia alfieriana es la necesidad de mantener una
linealidad en el argumento y evitar las digresiones que pueden hacer que
el lector se pierda en la obra. Calzabigi piensa en el espectador, ademds de
en el lector de la propia tragedia, aunque a este argumento de la puesta en
escena de la obra ya se refirié al hablar de la importancia de la escenografia
y su comparacién con la pintura, afiadiendo que la figura del espectador da
una nueva orientacién a la tragedia, la obra se piensa para ser interpretada,
ademis de para ser leida, y para ello debe acercarse a los espectadores:

principalmente muove agita atterrisce o impietosisce lo spettatore
in una azione tragica teatrale, non ¢ il parlare [...] ma dunque il tro-
ppo vagare nel discorso, il declamare, il dissertare nuoce all'interesse;

ma dunque evidente ¢, che quanto pit il poeta fa ciarlare i persona-

48 También en la introduccién que hace Dionisio Solis al Orestes encontramos que
«Esquilo, y Sofocles y Euripides le acomodaron al teatro de Atenas, cada uno de
ellos conforme 4 su propio cardcter y al estado de imperfeccién, 6 perfeccién del
arte; pero las tres en realidad con relacién al estado de imperfeccién de la moral

de las familias», en Alfieri, (1815), op. ciz., p. XXVI.
49 Alfieri (1812), op. cit., p. V.
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ggi che introduce, tanto piu si allontana dalloggetto primario della

tragedia®.

Por tanto la digresién textual en la tragedia provoca en el espectador
una falta de interés que se puede ver perjudicada por el aumento de los
personajes, que provocan cierto desconcierto en la representacién. Si antes
apuntibamos a una influencia del estilo cldsico en la obra de Alfieri, aho-
ra podemos afiadir dos caractacteristicas mds, que son: la creacién de una
linea progresiva en la obra que no provoque dispersiones en la trama, y la
aparicién de pocos personajes que no distraigan la atencién del espectador

o del lector.

En su epistola, Calzabigi aporta también un andlisis de las primeras cua-
tro tragedias de Alfieri: Filippo, Antigone, Virginia y Polinice entre las que
ademds, destacard, por ejemplo, que en Antigone se hayan reducido los per-
sonajes a cuatro®’, asi como uno de sus didlogos, concretamente el acto IV,

escena I, donde dice:

CRrEONTE. Scegliesti?
AnTicoNE. Ho scelto.
CREONTE. Emon?
AnTIGONE. Morte.

CRrEONTE. Lavrai*2

50 Calzabigi (1811), gp. cit., p. 38.

51 «Non conosco su’ teatri tragici soggetto pill uno, pitt semplice, pitt semplicemente
disposto di quello d’Antigone ch'ella ha saputo ristringere a quattro personaggi»,
Calzabigi (1811), gp. ciz., p. 45.

52 Este mismo ejemplo lo utiliza también Calzabigi para reivindicar el cardcter cla-
sico de Alfieri, ya que segun €, este didlogo «& degno di Sofocle», en Calzabigi
(1811), 0p. cit., p. 54. El mismo ejemplo lo utiliza Antonio Prieto para destacar
la eficacia y monotonia que a veces producen los textos, véase VV. AA. (1962),
op. cit., p. 1412.
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De Virginia destaca la calidad de sus personajes y el rol definido que
tienen en la obra. Con todas estas caracteristicas, Calzabigi confia en que
Alfieri consiga perfeccionar su propio estilo trigico, al igual que ya lo con-
siguieron otros autores, como fue el caso de Euripides o Séfocles. Pero ade-
mis de tener su forma de hacer tragedia, Alfieri tiene que intentar crear su
propia «escuela» como hicieron otros autores tragicos, por ejemplo los fran-
ceses, ya que segun sefiala Calzabigi, «questi due tragici [Corneille y Raci-
ne] moderni hanno ciaschedun di loro formata una scuola: quela del primo
[...] Crebillon [...]: in quella di Racine non si osserva tragico di gran grido.
Voltaire si fece una maniera propria»*’. Cada uno tiene su propia forma de
componer tragedias, pero el caso italiano serd diferente, porque Alfieri no
tendrd un Corneille al que imitar, como lo tuvo Crebillon, ya que nuestro
autor serd el primero, y del que ademads hay que destacar su estilo, el cual,
segin Calzabigi, guarda una relacién directa con la imagen que cada lector
se crea de las palabras™. A estas caracteristicas de la obra de Alfieri tenemos
que afiadir la narracién lineal que se lleva a cabo en la obra®. La continua-
cién a esta carta serd una respuesta de Alfieri en la que efectivamente co-
mienza diciendo que el género estd atn por desarrollar, para a continuacién
afadir otras caracteristicas de sus tragedias, por ejemplo al recomendar que
debe estar formada por cinco actos®® y pocos personajes secundarios. A par-
tir de estas caracteristicas es donde se encuentra la parte mas importante de
la respuesta de Alfieri, en primer lugar porque reconoce que Italia no tiene
teatro, y que la tragedia como género estd ain por construir; y en segundo
lugar por la unién que establece entre el teatro y la condicién humana, re-
flexionando sobre cémo aquel puede ayudar en la transmisién de valores.
Creo que las palabras de Alfieri a este respecto aportan un significado muy

importante a todo su teatro: «[o credo fermamente, che gli uomini debba-

53 Calzabigi (1811), gp. cit., p. 58.

54 «Lo stile, ch’io chiamo immaginoso, & quello, in cui la maggior parte delle parole
dipingono una qualche immagine alla mente del lettore», en Calzabigi (1811),
op. cit.,p. 62.

55 «[...] la accién no puede ser mds que unidireccional y casi rectilinea, aunque
sabiamente retardada con maestria y dominio de la técnica teatral», en Romero
Pefia, op. cit., p. 36.

56 Alfieri (1811), op. ci., p. 77.
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no imparare in teatro ad esser liberi forti generosi trasportati per la vera
virtl, insofferenti d'ogni violenza, amanti della patria, veri conoscitori dei
proprj diritti...»*”. Una declaracién de intenciones de la relacién del teatro,
ademds de con la patria, con la libertad, con el concepto de justicia y con la
virtud del ser humano; el teatro como un remedio para la unidad nacional,

con un publico que serd el encargado de verlar por su continuidad®®.

En la siguiente epistola, Arteaga® destaca que «il teatro diventa il mezzo
piu valido, che immaginar si possa per riforzare lo spirito nazionale»®. Asi
fortalece la definicién alfieriana de la tragedia y su relacién con la nacién,
como un elemento de cohesién nacional y de creacién colectiva, con la tra-
gedia como defensora de los valores colectivos, a la vez que sus personajes
no representan sélo a hombres, sino que representan asimismo los valores
con los que se identifican. En cambio, en lo que no estin de acuerdo Artea-
gay Alfieri es en el Filippo, Arteaga le critica la falta de rigor histérico hacia
la obra, la parca documentacién y la poca profundidad de sus personajes. A
partir de aqui Arteaga comienza una defensa acérrima de los personajes del
Filippo, criticando a Alfieri por haber llamado al rey Felipe II «il Tiberio
delle Spagne»®'.

El siglo x1x fue también una época propicia para los movimientos mi-
gratorios, movimientos que se producen en funcién del Gobierno que entra

o sale; de este modo, nos encontramos con personas que huyen del yugo

57 Ibidem, p. 91.

58 «Ma il miglior protettore del teatro, come d'ogni nobile arte e virtu, sarebbe pur
sempre un popolo libero», Ibidem, p. 93.

59 Recordemos que al principo habldbamos de tres espistolas, una de Calzabigi, acom-
pafiada de la respuesta de Alfieri, y una tercera epistola de Arteaga, que serd
la que tratemos ahora. Comentar, ademds, que entre otras epistolas de Arteaga
sobre las tragedias de Alfieri, podemos destacar Lettera dell’abate Stefano Arteaga
alla signora Isabella Teotochi Albrizzi intorno La Mirra tragedia del Conte Alfieri.
Giuseppe Carlo Rossi habla de esta epistola y de la polémica entre Arteaga y
Calzabigi, en Rossi, Giuseppe Carlo (1967): Historia sobre las Letras en el siglo
xvii, Barcelona: Madrid, pp. 287 y ss.

60 Arteaga (1811), op. ciz., p. 11.
61 Ibidem, p. 130.
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napolednico, a la vez que otros se convierten en afrancesados, actitud que
también se representa en el teatro. Posteriormente, serdn estos afrancesa-
dos, muchas veces acusados de traicién, los que tendrin que huir, pasando
de perseguidores a perseguidos. Este es el panorama histérico espaiiol du-
rante el siglo x1x, que serd igual de activo que el italiano; en primer lugar
porque en Italia durante el siglo xviiI se produce un gran acontecimiento
teatral: la creacién de la tragedia italiana, por parte de Alfieri en la segun-
da mitad de siglo, definiendo un nueva forma de hacer teatro. Si asi se
encontraba el mundo de la platea, los acontecimientos histéricos no eran
menores en Italia, ya que nos encontramos en visperas del Risorgimentoy se
empiezan a marcar las pautas que llevardn, en el siglo x1x, a la unificacién
italiana. De esta forma, las realidades de los dos paises se encuentran cada
vez mds cercanas, propiciando un interés mutuo que se extenderd también
a sus escritores. Encontramos viajes de autores espafioles por Italia, como es
el caso de Moratin, o también autores italianos, como el propio Alfieri, que
realizardn un viaje por la Peninsula. A esto sumamos la comin inquietud
de un pueblo por su futuro, un futuro que pasa por marcar los limites de
unos Estados difusos, que en el caso espafiol parecian perderse en un deseo

de colonialismo basado en la explotacién y el absolutismo gubernamental.

Alfieri llega a Espafia®® en primer lugar como viajero, en 1771, para pos-
teriormente llegar como literato y es ahi, en su etapa de viajero donde des-
cubriremos sus impresiones sobre Espaiia, sobre las influencias que el viaje

produce en €l y lo que para nuestro autor significé dicho viaje. Para este

62 Por lo que se refiere al ambito de estudio del presente trabajo, el tema de Alfieri en
Espana, puede plantear ciertas dudas, y quizds, como bien sefiala Cristina Barbo-
lani en Virtuosa guerra di verita. Primi studi su Alfieri in Spagna, Médena: Mucchi
editore, 2003, tal vez deberfamos hablar de Alfieri y sus traducciones al castellano
dentro de la peninsula ibérica, ya que no nos detendremos en sus traducciones al
cataldn o al gallego; como tampoco lo haremos en lo referente a las traducciones
que se hicieron en Hispanoamérica. Dentro de esta aclaracién me gustaria indi-
car que, con respecto a la terminologia que usaremos, quiero ser muy cauto con
el término Peninsula, ya que no debemos olvidar que dentro de ésta también se
incluye Portugal, tema, que sin duda, también daria para otro estudio. Algunas de
estas aclaraciones, ya mencionadas por Barbolani, representan, como ella misma
sefiala, interesantes estudios que se podrian realizar sobre la obra de Alfieri, ahora
si, en la peninsula ibérica.
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estudio contamos con un documento muy importante la Vita di Vittorio
Alfieri da Asti scritta da esso —de aqui en adelante Vifa—, que representa un
material autobiografico muy valioso y necesario para comprender a Alfieri®
y que fue escrito, casi en su totalidad, en 1790, excepto la tltima parte que
la escribié en el afio de su muerte, 1803.

En 1771 Alfieri llega a Bacelona proveniente de Perpifidn, a lo largo de
un viaje que le trae desde Francia y Holanda y que tiene como meta la vuel-
ta a Italia. El viaje por Espana lo describe con un gran interés englobandolo
dentro de la «Epoca terza»®* de su Vita, concretamente en el periodo de
juventud, en el que durante diez afios viajara a lo largo de Italia, en 1766,
con un primer viaje que comienza en Mildn y terminard en Romaj; prose-
guird con un viaje por Europa que le llevard de vuelta a la «patria», como
él mismo la define. A esta «Epoca terza» Alfieri la denomina «Giovinezza.

Abbraccia circa dieci anni di viaggi, e dissolutezze».

Al llegar a Barcelona, una de las primeras cosas que hace Alfieri es com-
prarse una gramdtica espafola y una edicién del Quijofe en espafiol, para
poder emprender la lectura del libro de Cervantes en castellano. No tene-
mos que olvidar que todas las lecturas que de esta obra habia hecho Alfieri
habian sido en francés. Alfieri, compara la similitud que existe entre las
dos lenguas, el italiano y el castellano, y la facilidad con la que comprende

63 En castellano existen dos traducciones de la Vita de Alfieri: Victor Alfieri: su vida,
escrita por él mismo, traduccién del italiano de Pedro Pedraza y Piez, Madrid: Tip.
Renovacién, 1921y Vida de Vittorio Alfieri da Asti, escrita por él mismo, traduccién
de Josefina Martinez Gastey, pp. 1615-1930, en VV. AA., op. ciz. Nosotros utili-
zaremos siempre la version italiana, pero en el caso de que tengamos que utilizar
una en castellano usaremos la de Josefina Martinez, por ser un texto mucho mds
fiel y ajustado al original, como sefiala el propio Antonio Prieto en la introduc-
cién a la obra, criticando a Pedraza y Pdez porque «si al comienzo sigue fielmente
al texto original, aunque encerrdndolo algunas veces en expresiones y giros ajenos
a Alfieri, en la segunda mitad aparece precipitadamente mutilada o compendiada,
para terminar fragmentando la tltima carta del abate Caluso, que cierra el origi-
nal italiano», en VV. AA. gp. cit., p. 1482; por el contrario la de Martinez Gastey
podemos afadir que «se ha ajustado fielmente en todas sus partes al texto original

en su trabajo», en VV. AA. p. ciz., p. 1482.
64 Alfieri (1804), op. ciz., p. 124.
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esta ultima. De Barcelona se dirigird a Madrid, pasando por Zaragoza y
los desiertos de Aragén. En Madrid se detuvo durante un mes; nada mds
llegar toma contacto con un relojero que venia de Holanda, el cual parece
ser muy atento con Alfieri; aqui, y en presencia del mismo, tuvo lugar un
desagradable acontecimiento que Alfieri narra en su viaje por Espafia. Se
trata de una pelea, debida a una reaccién espontinea del poeta hacia su
acompafiante y ayudante, el joven Elia. Alfieri, mientras el joven le peinaba,
siente un tirén en el cabello, ante el cual el poeta se levanta y le propina un
golpe en la cabeza a Elia, que cae al suelo sangrando de forma abundante.
Inmediatamente Elia se levanta para responder a Alfieri, pero éste ya se
habia movido y cogido su espada. Alfieri menciona el incidente como una
respuesta desorbitada e inesperada en un hombre como él, a la vez que alaba
la tranquilidad de Elia, que lejos de intentar vengarse del poeta se detiene,
esperando que recapacite sobre su accién, en lugar de enzarzarse en una
pelea.

Debido a estos acontecimientos tan inoportunos Alfieri abandona Ma-
drid sin ver algunos de los monumentos que tenia pensado visitar: Aranjuez,
El Escorial o el Palacio Real y pone rumbo a Badajoz, para posteriormente
dirigirse a Lisboa. A la ciudad portuguesa llega a finales del afio 1771 y alli
permanecerd hasta bien entrado el afio 1772, concretamente hasta febrero,
fecha en la que se dirige a Sevilla y Cadiz, de las cuales destacara sus calles,
su arquitectura y el carnaval, respectivamente. De alli se dirige a Cérdoba, y
luego a Valencia y de nuevo a Barcelona, antes de volver a Francia y después
poner rumbo a «la patria». En Barcelona se desprende de los dos caballos
que llevaba, uno de ellos se lo deja a la hija de una hospedera para que lo
cuide y lo pueda vender; y el otro se lo regala a un banquero de origen
francés a cambio de un favor. De esta tltima etapa del viaje lo que mis le
gust6 a Alfieri es Valencia; de ella destaca el clima, la situacion geogrifica,

sus paisajes y el agua que rodea al Reino.

Durante el siglo x1x son frecuentes las menciones a la vida y obra de

Alfieri en numerosas publicaciones espafiolas y una de las mds extensas es la

[213]



que encontramos en el Album pictorico universal””. En un articulo sin firma
figura un breve, pero inteligente, recorrido por la vida y obra de nuestro
autor. Comienza con su nacimiento y la época en la que se encuentra en la
casa materna para continuar con su juventud. El articulo dice de Alfieri que
«sali6 del colegio en tal estado de ignorancia, que no sabia el latin, ni la len-
gua italiana: inicamente se esplicaba y escribia medianamente en francés,
pues no se permitia hablar otro idioma en aquel colegio»®. A continuacién
nos narra sus viajes por Europa y cémo se va produciendo su acercamiento
a la literatura. Es interesante la estructura de este articulo porque se divide
en tres partes: en la primera se refiere a Alfieri desde el punto de vista de
su formacién y menciona cémo empieza con sus estudios de latin e ita-
liano, para a continuacién poder leer los cldsicos latinos e italianos. En la
segunda parte, el articulo estudia las primeras composiciones de Alfieri, su
estancia en Francia, su aprendizaje del griego, que comienza con 48 afios,
la redaccién del «soneto contra Francia»®, y las ediciones de sus obras. La
tercera parte del articulo estd relacionada con el clasicismo de Alfieri, por
ejemplo en su relacién con las traducciones que hizo de Esquilo, Euripides,
Séfocles o Aristéfanes, todas ellas en «verso suelto endecasilabo»®8, incluso
las traducciones de Salustio o Virgilio. En dicho articulo de 1842, se hace
eco de la importancia de Alfieri en la historia de la literatura italiana, ya que
«Italia mira con razén 4 Victor Alfieri como 4 uno de los mejores escritores,
mientras la Europa toda le honra como un buen literato, un buen poeta
lirico, y un trgico original y sublime»®.

Otro articulo que refleja el viaje de Alfieri a Espafia es el de G. Bianco
en la prensa sevillana, concretamente en 4BC, el dia 4 de febrero de 1944.

Bajo el titulo «Espafia y Sevilla en las memorias autobiograficas de Alfieri»,

65 Album pictorico universal, tomo I, Madrid: Imprenta de don Francisco Olia, 1842,
pp- 197-199. Anteriormente encontramos otro estudio, mucho mds amplio, apa-
recido en la Revista europea. Misceldnea de Filosofia, Historia, Ciencias, Literatura

y Bellas Artes, Madrid, 1837.
66 1bidem, p.197.
67 1bidem, p. 198.
68 Ihidem.
69 Ibidem, p. 199.
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su autor senala en primer lugar las Vidas paralelas de Plutarco y las Confesio-
nes de J. J. Rousseau, como fuentes de inspiracién del propio Alfieri. En la
descripcion, el articulo habla de ¢l como una persona aventurera y pasional
que recorre Europa, al igual que después harian otros escritores romanticos
ingleses, y afirma que sus tres pasiones son: «los viajes, los caballos y las
mujeres»”’. A partir de aqui el articulo se centra en su llegada a Barcelona,
la marcha a Madrid y a Lisboa, donde permanece hasta 1772 vy, posterior-
mente, su viaje a Sevilla, Cddiz, Cérdoba y Valencia.

En 1944 aparecen los dos articulos a los que hemos hecho referencia al
principio sobre el viaje de Alfieri en Espafa, y que hemos mencionado con
anterioridad cuando habldbamos del prerromanticismo del poeta de Asti.
Con el titulo de «Alfieri en Espafia»”, el poeta Cesco Vian narra de forma
resumida el periplo espafiol de éste, asumiendo que «un verdadero precursor
del romantismo, fué, indudablemente, entre otros, el conde Alfieri, a pesar
de la disciplina cldsica que voluntariamente y con gran esfuerzo supo impo-
ner a su propio genio apasionado y rebelde, y de su extraordinaria simpatia
hacia la literatura de Grecia y Roma, patente en todas sus obras»’?. Una
forma de expresar lo que significa Alfieri para la literatura es situdndolo
en un prerromanticismo activo muy influenciado por el clasicismo y al que
llega a través de las literaturas griega y romana. Grecia y Roma serdn, por
tanto, muy importantes en la formacién de Alfieri, y también, como vimos
antes, en su definicion de tragedia. A partir de aqui Vian hace referencia a
la entrada del poeta en Espaia y, siguiendo escrupulosamente el relato de
la Vita de Alfieri, sintetiza su viaje desde Barcelona hasta Lisboa. Hay que
destacar que en la Vita de Alfieri no se «habla de toros ni de bailes», como
sefiala Vian, cosa particular si tenemos en cuenta que gran parte de los via-
jes por Espafia que realizan los romanticos lo hacen buscando la visién mds

costumbrista. E1 3 de marzo de 1944, Cesco Vian publica otro articulo en el

70 G. Bianco, «Espafia y Sevilla en las memorias autobiogréficas de Alfieri», en ABC de
Sevilla, 4 de febrero de 1944, p. 6.

71 C. Vian, «Alfieri en Espafia I», ABC de Sevilla, 20 de febrero de 1944, p. 6 y «Alfieri
en Espana II», ABC de Sevilla, 3 de marzo de 1944, p. 6.

72 Vian (1944a), op. cit., p. 6.
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diario ABC de Sevilla. Con el titulo «Alfieri en Espafia II», Vian resume en
pocas palabras el viaje desde Lisboa a Sevilla, Cadiz, Cérdoba y Valencia;
nos narra también la venta de los dos caballos y su vuelta a Turin. Es intere-
sante la influencia que el viaje puede haber ejercido sobre el poeta, asi Vian
comenta que este viaje «fructificaria en su imaginacidn, inspirandole, una
de sus primeras y mejores tragedias, el Filippo»”. Termina Vian su reflexion
sobre el viaje de Alfieri en Espafia con una cita de Ferndndez de Moratin
en la que define de una forma muy clara el cardcter trdgico de las obras de
Alfieri y la tragedia alfieriana™.

Otra de las obras que se encargan del estudio del viaje de Alfieri en
Espaiia es la revista Clavilerio”. En la seccién «Paisajes y costumbres», en-
contramos un articulo titulado «Viaje de Alfieri en Espafia (1769-1771)»".
Manuel Cardenal hace hincapié en una idea que ya reflejaba Arteaga al
hablar del descrédito que supone para el rey Felipe II la obra de Alfieri, Fi-
lippo, ya que éste junto, con Schiller y «con su genio poético, han sido tal vez
los hombres que mds han contribuido a desacreditar nuestra historia»”’; y
llega a la conclusién de lo que ha significado para Alfieri el viaje en Espafa:
una busqueda de la inspiracién que no aparece libre de tépicos romdnticos.
Manuel Cardenal define que la influencia de Espafa en Alfieri:

73 Vian, (1944b), op. cit., p. 6.

74 «Pinta [Alfieri] las pasiones con admirable inteligencia, los caracteres con toda la
verdad y robustez imaginables, y en sus obras se ven esparcidas tan grandes ideas,
mdximas tan sublimes, que en gran parte disculpan sus descuidos», en Fernandez
de Moratin (1987): Obras pdstumas, tomo I, Madrid: Imprenta y esterotipia de M.
Rivadenegra, pp. 477-478.

75 Manuel Cardenal, «Viaje de Alfieri en Espafia (1769-1771)» en Clavilerio. Revista
de la Asociacion Internacional de Hispanismo, afio 1, n.° 4, julio y agosto de 1950,
pp- 58-64.

76 El titulo estd equivocado en las fechas, ya que Alfieri llega a Espafia en 1771, en-
trando por Barcelona, y termina su viaje por la Peninsula en 1772. Asi, que el

articulo deberfa haberse llamado «Viaje de Alfieri en Espafia (1771-1772)».
77 Cardenal, op. cit., pp. 63-64.
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Fué en la desierta y africanisima Espafa donde Alfieri encontré por
primera vez su temple. El mismo confiesa que aqui se le ofrecié en
abrazo, por primera vez, la musa poética. Al fin y al cabo, lo que
hay en el fondo del alma ibérica es una furia, un deseo ardiente de
autencidad, de justicia, de puras ultimidades, muy alfierianas. El vié
el paisaje espafiol con su gran sensibilidad, con sus incompresibi-
lidades —y sus aciertos— de hombre de la Ilustracién. También
con sus ojos ciegos para los colores. Precisamente es raro en €l ese
recuerdo de azul del cielo valenciano. Ya hace afios que, al estudiar
sus poesias se hallé que contra veinticuatro veces en que nombraba
el negro y veinticinco el blanco, tan sélo cinco anotaba el azu/, y una

sola el verde’®.

78 1bidem, p. 64
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Capitulo 7

Alfieriy su recepcion en Espana






7.1. De Bruto primo a Roma libre

Alfieri desembarcé en Espafia durante el siglo xvir como viajero europeo,
pero a principios del siglo x1x lo hace como autor consagrado. En 1812 se
aprueba la Constitucién espafiola en las Cortes de Cadiz y para festejar tal
acontecimiento se lleva a cabo la representacién de la obra Bruto primo”,
que en su traduccién espafiola recibe el nombre de Roma libre®. Antonio
Savifién (1768-1814) realiza una traduccién de la obra de Alfieri que viene
acompanada de dos textos mds; por un lado un prélogo escrito por un poeta
y militar gaditano, que, como se ha dicho anteriormente, firmé con el nom-
bre de B en la primera edicién de la obra,—en 1812 en Cadiz—, y con el
nombre de Cristébal de Befia en 1820, —en la segunda edicién de la obra
que se llevaria a cabo en Madrid en la Imprenta que fue de Garcia—, des-
pués del fallecimiento del autor. Bajo el titulo de «La libertad», Cristébal
de Befa hace una defensa de lo que supone ser libre y de lo que representa

esta conquista para Espana, terminando con los versos que dicen «Y escrito

79 En la portada de la obra y bajo el titulo de Roma libre, encontramos «Iragedia en
cinco actos por Don Antonio Savifion». Un poco mds abajo aparece una cita del
segundo acto que dice «Contento muero ya, pues qual Romano / Pude hablar
una vez», y ain mds abajo se lee el siguiente texto «Representada en el teatro de
Cadiz en ocasién de celebrar los profesores cémicos de la publicacién de la nueva
Constitucién de la Monarquia Espafiola. Cddiz. En la Imprenta Tormentaria,
1812». La otra edicién que se produce en 1820 se realiza en Madrid en la
Imprenta que fue de Garcfa. Segin Marcos Guimerd Peraza en su obra Ansonio
Savifion, constitucionalista (1768-1814), Las Palmas de Gran Canaria: Cabildo
Insular, 1978, existen otras dos ediciones de Roma libre, una en Valencia en la
Imprenta de J. Ferrer de Ortega, en la que no se indica el afio, y otra en Barcelona,
en 1835, en la Imprenta de J. Rubio; nosotros para este estudio nos cefiiremos a
las ediciones de 1812 en Cidiz, y a la de 1820 en Madrid, ambas en la Biblioteca
Nacional. Con respecto a la que nombra Guimerd Peraza, podemos afadir
que se encuentra otro ejemplar conservado en la Biblioteca Complutense de la
Compaiifa de Jests de la Provincia de Toledo, se trata de un ejemplar de 1820
publicado en la Imprenta Domingo y Mompié de Valencia. Otro ejemplar de esta
edicién lo tenemos en la Biblioteca del Museo Nacional del Romanticismo, lo
que nos da una idea de la difusién de la obra. De la traduccién de Savifién se ha
realizado una edicién contemporanea en Romero Pefa, gp. cit.

80 Posterioremente, en 1835, encontramos un articulo publicado en E/ artista, donde
se habla de Roma libre como «esta fogosa improvisacion, destinada 4 servir en una
fiesta patridtica, como loa 4 la célebre trajedia del conde Alfieri, titulada Bruto»,
en E/ artista, tomo 11, Madrid, 1835, p. 93.
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estd en el libro del destino, / Que es libre la Nacion, que quiere serlo»®!. Al
prélogo le sigue una introduccién que con el nombre de «Advertencia»,
escrita por el propio traductor, finaliza con una fe de erratas. Esta tragedia
se represent6 en Cédiz los dias 26, 27, 28 y 29 de junio de 1812. EI 30 de
septiembre de ese mismo afio la representacién se haria en Madrid®, en el
teatro de la Cruz, y posteriormente, el 19 de marzo de 1814, en el teatro del
Principe®, esta vez con la actuacién de Isidoro Mdiquez, quien seria uno de
los actores que mds veces llevaria a las tablas las obras de Alfieri, y muchas
otras traducciones de Savifién, como es el caso de La muerte de Abel, tra-
duccién de la obra de Gabriel Legouvé. Aunque es la unica traduccién que
existe en castellano de Bruto primo, es la obra que traeria més problemas
tanto al autor del prélogo, Cristébal de Befia, como al traductor, ya que con
la entrada en Espana de Fernando VII en 1814, los dos serian perseguidos
y encarcelados.

La traduccién de Bruto primola realiza Antonio Saviiién durante su es-
tancia de tres afios en Puebla de Valles y Tamajon, en Guadalajara, donde
permanece hasta 1810, aunque tendriamos que esperar a que llegase a Ci-
diz en 1811% para terminarla. En la «Advertencia» anteriormente citada,
Savifién alaba el trabajo que ha hecho Alfieri en la composicién del texto,
ya que consigue mantener a lo largo de toda la obra el interés en el drama,
considerdndolo un texto «digno de copiarse, y de admirarse en todos los
idiomas»®. De igual modo, nuestro traductor confirma que la traduccién
no podria hacerse de una forma estrictamente literal, ya que existen algunos
usos de la lengua propios del italiano, como por ejemplo «acortar las pala-
bras segln se quiere para acomodarlas 4 la medida de un verso suelto»* y,
por lo tanto si se hiciera una traduccién «cefnida» al original nunca quedaria

81 Alfieri (1812), op. cit., p. 5.

82 Herrera Navarro, J. (1993): Catdlogo de autores teatrales del siglo xvir, Madrid:
Fundacién Universitaria, 1993, p. 418.

83 Guimerd Peraza, op. cit., p. 20.
84 Ibidem, p. 19.

85 Alfieri (1812), op. cit., p. 1L
86 Ibidem, p. I11.
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bien en castellano. Es por ello que la labor de Savifién consiste en realizar
también una adaptacién de la obra en castellano, procurando que «la ver-
sificacién fuese ficil, llena, imitativa, numerosa y embellecida con la media
rima»®’, pero la tltima palabra, como él mismo sefiala, le corresponde al
publico, que es quien debe acoger esta obra y asi «todas las tareas del Autor
quedarin plenamente recompensadas»®. Pero también la critica tendrd en
cuenta la labor de traduccién de Savifién; Parducci considera que «il poeta
spagnolo per avere inteso e riprodotto in parte l'arte del grande Astigia-
no, a malgrado di certi scarti nella traduzione, ha senza dubbio il suo non
piccolo merito ed ha tutto il diritto ad esser considerato con particolare
attenzione»®.

7.2. De Polinice a Los hijos de Edipo

Anteriormente a Roma libre se representa en Madrid la obra de Alfieri,
Polinice. Traducida también por Antonio Savifién, se puso en escena el dia
15 de abril de 1806 en los Cafios del Peral®, aunque habria que esperar
hasta 1814”, el afio de su muerte, para verla publicada por primera vez
bajo el nombre de Polinice o Los hijos de Edipo. Esta primera edicién de
1814 consta de 71 pdginas y recoge la lista de actores que llevaron a cabo
la representacién en los Caiios del Peral, entre ellos Isidoro Mdiquez, que

actué en el papel de Polinice®, y seria el mismo Mdiquez quien costearia

87 Ibidem, p. V.
88 Ibidem, p. V1.

89 Parducci, A. (1942): «Traduzioni spagnole di tragedie alfieriane», en Annali
Alfieriani, I, Asti: Centro Nazionale di Studi Alfieriani, Asti, p. 56.

90 Asi se puede leer en la portada de su primera publicacién «executada por primera
vez en el teatro de los Cafios del Peral el 15 de abril e 1806», en Alfieri, V. (1814):
Polinice o los hijos de Edipo, traduccién de Antonio Savifién, Madrid: Imprenta de
dofia Catalina Pifiuela.

91 En la Biblioteca Nacional existen otras dos ediciones de la obra realizadas en
Valencia en la Imprenta de Ildefonso Mompié en los afios 1815 y 1816, las dos
corresponden a la misma traduccién de Antonio Savifién.

92 Los otros actores eran Rafael Pérez, en el papel de Eteocle; Andrea Luna, en el de
Jocasta; Antonia Prado en el de Antigona y Antonio Gonzilez en el papel de
Creén. Para este caso me he permitido actualizar la ortografia.
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la impresion de la obra, como aparece en su portada, ademas de llevarla de
nuevo a escena en Madrid en 1818, concretamente del 13 al 17 de julio™;
aunque éstas no serian las tnicas fechas de la representacién de la obra. He-
mos podido constatar que Los hijos de Edipo también se representé en 1810,
concretamente los dia 13, 14 y 21 de diciembre en el teatro del Principe
de Madrid, como figura en el Diario de Madrid®’ de ese dia, en la seccién
de «Teatros». Posteriormente, en 1811, la obra se vuelve a representar en el
mismo teatro, el 28 de octubre de ese afio. Esta vez en la cita del Diario de
Madrid”, en la misma seccién de «Teatros», si aparece publicado el nombre
del traductor.

7.3. De Virginia a Virginia
En 1813, entre la publicacién de Roma libre y Los hijos de Edipo, se edita

en Espafia una traduccién de la Virginia de Alfieri cuya autoria no estd
demasiado clara. En los dos ejemplares que se conservan en la Biblioteca
Nacional, ambos de 1813, el nombre del traductor esti escrito a mano:
«Traduccién de D. Dionisio Villanueva y Ochoa; conocido por D. Dionisio
Solis»*. Sin embargo Jerénimo Herrera Navarro, en su Catdlogo de autores
teatrales del siglo xvim, cita entre las obras traducidas por Antonio Savifién

93 Guimerd Peraza, p. cit., p. 19.

94 «En el del Principe, 4 las 7 de la noche, se executard la tragedia en 5 actos, de Alfieri,
titulada los Hijos de Edipo; y la opereta los dos Ciegos. Actores en la tragedia:
Sra. Maria Garcia y Rosario Garcia; Sres. Maiquez, Gonzalez y Caprara.», en
Diario de Madrid, n.° 347, 13 de diciembre de 1810, Madrid, p. 736. Véase
también Diario de Madrid,n.° 348,14 de diciembre e 1810y Diario de Madrid, n.°
355,21 de diciembre de 1810. De todos estos actores sélo Mdiquez y Gonzilez
estuvieron en la primera representacién que se estrené en 1806. Véase nota 71.

95 «En el del Principe, 4 las 7 de 1a noche, se executara la tragedia de Alfieri en 5 actos,
traducida al castellano por D. Antonio Savifién, titulada Polinice 6 los hijos de
Edipo [...]», en Diario de Madrid,n.° 301,28 de octubre de 1811, Madrid, p. 488.

Esta vez en la noticia no se hace referencia a los actores.

96 Virginia, tragedia en cinco actos: compuesta en italiano por Victorio Alfieri. Representada
por la primera vez en el Teatro de la calle del Principe. Traduccion de D. Dionisio
Villanueva y Ochoa; conocido por D. Dionisio Solis, Madrid, Imprenta de Repullés,
1813.
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una Virginia, impresa en el mismo afio de 1813 y estrenada en el mismo
Teatro del Principe:

Virginia. Tragedia en cinco actos. Ms. BNM. Impresa: Madrid,
1813.

Es traduccién de Alfieri. Se estrené en el Teatro del Principe®.

A esta misma conclusién llega Guimerd Peraza, autor de la biografia de
Antonio Savifidn, a través de Albert Dérozier”®, aunque deja la cuestién de
la autoria en el aire, ya que la traduccién de Virginia tiene una dedicatoria
al hermano del traductor, y Guimerd Peraza afiade que no le ha sido posible
conseguir informacién de ese hermano®. La duda de la autoria de la tra-
duccién se plantea porque en los manuscritos de la traduccion de Virginia
aparecen las iniciales de D. A. S. (don Antonio Savifién). Otros investi-
gadores como Cristina Barbolani, se decantan mas por el hecho de que la
traduccién sea también de Dionsio Solis, y no de Savifién, como afirmaban
Herrera Navarro y Guimera Peraza. Anteriormente a Guimerd Peraza y a
Barbolani, el propio Parducci'® se decanta también porque se trate de una
traduccién de Solis y no de Savifién, afiadiendo que ésta se hace teniendo
como referencia la ediciéon de Paris de 1788-1789'"". Con estos datos la
obra podria ser tanto de Antonio Savifién, ya que aparece su nombre en
algunos manuscritos, y asi lo sefalan algunos autores, como de Dionisio

Solis, tal y como lo recoge Herrera Navarro quien también le atribuye a

97 Herrera Navarro, op. cit., p. 418.

98 Dérozier, A. (1968): Manuel Josef Quintana et la naissance du liberalisme en Espagne
(Anales Littéraires de 'Université de Besangon, Vol. 95, «Les Belles Lettres»,
Paris, 1968), p. 70, nota 43. Cit. por Guimeré Peraza, op. cit., p. 22.

99 Ibidem.

100 Parducci, gp. ciz., p. 73. También Peers se refiere a ella como una traduccién de
Solis, pero afiade «But there is no mention of Solis in the Book», en Peers,

Allison (1933): «The Vogue of Alfieri in Spain» in Hispanic Review, abril, p. 140.
101 Parducci, op. cit., p. 73.
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Solis la traduccién de una obra con el titulo de Virginia. Tragedia. Impresa
en 1813. Es traduccion de Alfreri*®.

La primera edicién de Virginia con la que contamos, la de 1813, fue
representada en el Teatro del Principe. Parducci afirma que esta representa-
cién de la obra tuvo lugar el dia 5 de noviembre de ese ano'®, fecha que no
aparece en esta primera impresion, o al menos nosotros no la hemos visto.
En cambio, hemos localizado documentos que nos indican que la obra fue
representada el dia 6 de noviembre de 1813 en el Teatro del Principe, y asi
estd detallado en el Diario de Madrid"* de ese dia, en la seccién «Teatros».
Los actores que hacen esta «primera» representacién son los mismos que
aparecen en la edicién impresa, excepto Lépez, que se encuentra en esta
edicién y no en el aviso; y a la inversa, otros como Pacheco y Rubio, apare-
cen en el aviso en el Diario de Madrid, pero no en el listado de actores de
la copia de imprenta. Ademds de esta representacién de 1813, se raliz6 otra
en 1820, como certifica £/ Universal Observador Espaiol, con fecha del 4 de
junio de 1820, en la que se hace referencia a la obra desde un punto de vista
politico, para indicar su importancia en la ratificacién de la Constitucién, y
asi contar con la ayuda del teatro, que puede servir como elemento de cohe-
si6n'®. La edicién de la obra realizada en 1813 por la Imprenta Repullés de
102 Herrera Navarro, op. ciz., p. 479.

103 Parducci, op. cit., p. 73.

104 «En el del Principe, 4 las 6 de la noche, se representard la tragedia nueva en 5
actos titulada Virginia. El original de esta tragedia, acaso la mejor que la
poesia dramdtica ha ofrecido 4 la admiracion publica, y una de las que mds han
contribuido 4 la gloria de su inmortal autor Victorio Alfieri, tiene, entre otras
muchas, la qualidad de ser una de las obras mds dignas del teatro espafiol, en las
presentes circunstancias por el ardentisimo amor a la patria y libertad, que respira
en todas sus palabras. Los actores, bien persuadidos de ello, no han perdonado
medio alguno, ni en estudio ni en gasto, ni en la propiedad de la decoracion y
los trages, para que la execucion de esta tragedia sea menos inferior al mérito
singular de ella, y a la celebridad del grande hombre de quien es produccién.
[...] Autores en la tragedia: Baus y Celicour: sefiores Maiquez, Ponce, Contador,
Fabiani, Rubio, Pacheco y pueblo» en Diario de Madrid, n.° 309, 6 de noviembre
de 1813, Madrid, p. 558.

105 «Principe. [...] La sociedad cémica del referido teatro deseosa de contribuir por
su parte en cuanto le sea posible 4 consolidar mas y mas la sabia Constitucion
que felizmente nos gobierna, estd disponiendo para ejecutar 4 la mayor brevedad
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Madrid, abre con una dedicatoria'® de Dionisio Solis a su hermano. Junto
con esta edicién de 1813, en la Biblioteca Nacional existe otro manuscrito
techado el mismo afio'””. Ademads de estas copias de 1813 existen otras sin
fechar citadas en el Proyecto Boscin; se trata de una traduccién de Virgi-
nia' recogida en una misceldnea donde se retinen diversas obras teatrales,
entre ellas la traduccién de Roma libre realizada por Saviién. En este con-
junto de traducciones aparece Savifién como traductor de Virginia, aunque
como se sefiala con acierto en la referencia a la obra en el Proyecto Boscan,
se trata de una confusién en la copia de los ejemplares con las iniciales que
se encontraban en la portada. También en el Proyecto Boscén se hace re-
ferencia a una edicién realizada ca. 1869, que bien pudiera tratarse de una
segunda edicién de la traduccién de Solis realizada en 1813'%.

la tragedia patriética del célebre Alfieri, titulada La Virginia, adornada de todo
su correspondiente aparato teatral» en E/ universal obsevador espariol, n.° 24,4 de

junio de 1820.

106 «A mi hermano. A ti, dichoso hermano mio, que peleas entre los soldados de
tu Patria, dedico la traduccién de esta tragedia. Aprende en su lectura cémo se
defiende la libertad, y se muere en su obsequio. D. S.», en Alfieri (1813), op. ciz.,
p-V.

107 V. Alfieri, [manuscrito] Virginia, tragedia en cinco actos. Emp.: sen qué te paras? Ven.:
a nuestros lares (h. 2)... Fin: Muera el tirano (h. 53) c. a. 1813. Ms. 16132, se trata
de un manuscrito con correcciones que se encuentra en la BNE y que hemos
consultado. En este manuscrito no aparece el nombre del traductor, ni tampoco
la dedicatoria al hermano de éste. Directamente en la portada ya indica «Acto I»,
seguido de la misma cita en latin de la edicién de 1813.

108 Virginia: tragedia en cinco actos / del Italiano de Victorio Alfieri; traducida al Castellano
por Savifion, junto con otras traducciones teatrales en el Ms. 19010. Para mds
informacién y caracteristicas de la obra consiltese PROYECTO BOSCAN:
Catdlogo de las traducciones espafiolas de obras italianas (hasta 1939) [en linea].
<http://www.ub.edu/boscan> [Consulta realizada el 8 de junio de 2010], donde

se podrdn visualizar tanto la portada como la contraportada del texto.

109 PROYECTO BOSCAN: Catdlogo de las traducciones espafiolas de obras italianas
(hasta 1939) [en linea]. <http://www.ub.edu/boscan> [Consulta realizada el 8 de
junio de 2010].
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7.4.De Oreste a Orestes

El éxito de las tragedias de Alfieri no se detendria y en 1815 disponemos de
una traduccién del Oreste, de nuevo de la mano de Dionisio Solis, aunque
como veremos ahora se trata de una obra de la que existe mds de una co-
pia. En los archivos de la Biblioteca Nacional se conservan dos ejemplares
diferentes de la traduccién de Dionsio Solis; por un lado un ejemplar ma-
nuscrito y sin fecha con el titulo de Orestes ¢ el hijo de Agamendn. Tragedia
en 5 actos. Original de Alfieri: traduccion de Solis" por otro, una edicién
realizada en Madrid en 1815™ en la Imprenta que fue de Garcia que ofrece

110 Este manuscrito de Orestes ¢ El hijo de Agamendn se encuentran en la Biblioteca
Nacional, se trata del ms. 16097 y viene sin fecha en la portada. Esta obra carece
de la introduccién de cinco pdginas que Solis dedica a Isidoro Mdiquez en la
edicién de 1815,y le falta también el capitulo «El traductor», de treinta y tres pd-
ginas escrito por el propio Solis y que antecede a la edicién impresa. Los actores
que interpretan a los personajes son los mismos que en la edicién de 1815, sélo
que en el manuscrito no se nombran ni a los guardias de Egisto, ni a los secuaces
de Orestes, que si aparecen en el texto impreso. La obra manuscrita tiene un epi-
grafe de Séneca en latin que dice «O scelera semper sceleribus vincens domus»,
en la pagina anterior al inicio de la tragedia. Otra diferencia entre el manuscrito
y la edicién impresa es que en el primero aparecen acotaciones, por ejemplo en
la escena I del acto I dice en forma de nota a pie de pdgina «Clitemnestra por el
foro 4 la derecha»; mis adelante en la escena II dice, también en forma de nota,
«Egisto con acompafiamiento por el foro [...]». Hay diferencias en el texto entre
el manuscrito y la de imprenta.

El Proyecto Boscin establece que la fecha de este manuscrito fue ca. 1806, con
todas las cautelas posibles. Si esto se confirmara, entonces estarfamos ante la
primera traduccién del Oreste, y por tanto la representacién podria haberse pro-
ducido antes del 30 de mayo de 1807. Véase PROYECTO BOSCAN: Catdlogo
de las traducciones espariolas de obras italianas (hasta 1939) [en linea]. <http://www.
ub.edu/boscan> [Consulta realizada el 4 de junio de 2010.]

Hemos localizado también dos copias del Orestes que se encuentran en las Bi-
blioteca Municipal de Madrid, se trata de dos ediciones fechadas en 1818 y
1827,1o que nos da una idea de la difusién que tuvo la obra.

111 V. Alfieri, Orestes: tragedia en cinco actos. Representada por la primera vez en el Coliseo
del Principe dia 30 de mayo de 1807. Madrid. Imprenta que fue de Garcia. Afio de
1815. La fecha de la primera representacién es el 30 de mayo de 1807, como
figura en la portada de la obra, y no el 30 de enero de 1807 como indica Marcelino
Menéndez Pelayo (1953) en su obra Biblioteca de traductores espafioles, vol. 1V,
edicién de Enrique Sdnchez Reyes, Santander: Aldus, S. A. de Artes Graficas, asi
se lee «El Hijo de Agamendn. Traduccién del Orestes, de Alfieri [...] estrenada
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mucha mds infomacién sobre la traduccién manuscrita. Navarro Herre-
ro, dentro de la produccién de Solis incluye la obra «E/ hijo de Agamendn.
Tragedia en cinco actos. Ms. BMM. Censura de 1818»'', 1o que parece ser
una adaptacién de Solis de la obra de Alfieri que, como veremos al final de
este capitulo, fueron bastante comunes durante el siglo x1x, ya que la idea
de la traduccién a veces se encontraba con la de la adaptacién de una obra.
El Orestes tue reeditado en Valencia por la Imprenta de Ildefonso Mompié,
que lo volveria a reeditar al afio siguiente'”. Ademads de estas dos ediciones,
Herrera Navarro cita la existencia de otra traduccién de esta tragedia rea-
lizada por el jesuita Antonio Gabaldén, del que apenas se conocen datos:
«Orestes. Tragedia de Alfieri. Ms. [s. a.]»"*, y que pudo haber traducido ade-

mis el Agamennone'®

de Alfieri para lo cual parece que la fecha de publi-
cacién de las dos traducciones de Gabaldén habrian tenido lugar alrededor
de 1810"¢, segin una carta fechada ese afio, donde el jesuita habla de las
traducciones de Monti y Alfieri que estd llevando a cabo'””. Tendremos que
esperar hasta 1869 para encontrarnos con otra traduccién del Oreste reali-
zada por Santiago Infante de Palacios e impresa por la Imprenta Ramirez y
Cia en Barcelona'*!, que no hemos podido localizar.

en el teatro del Principe el 30 de enero de 1807», Menéndez Pelayo, Biblioteca de
traductores, op. cit., p. 261. Un error que puede llevar a confusién a aquellos que
no comprueben la portada del ejemplar impreso de 1815.

112 Herrera Navarro, op. cit., p. 478.

113 Camps, A. (1999): «La literatura italiana en Espafia (1800-1830): a propésito de
Torquato Tasso y Vittorio Alfieri» en Lafarga, Francisco: La traduccion en Espafia
(1750-1830). Lengua, literatura, cultura, Lleida: Edicions Universitat de Lleida,
p- 95.

114 Herrera Navarro, op. cit., p. 192.

115 Agamemnon: tragedia traducida en verso castellano del italiano de Alfieri. En 4°, en

Barbolani (2003), op. cit., p. 168. Los datos que cita Barbolani provienen a su vez
de Miquel Batllori.

116 PROYECTO BOSCAN: Catdlogo de las traducciones espariolas de obras italianas
(hasta 1939) [en linea]. <http://www.ub.edu/boscan> [Consulta realizada el 4 de
junio de 2010.]

117 Barbolani (2003), gp. cit., pp. 161 y ss.
118 Camps, op. cit., p. 95.
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Un estudio posterior de Cesareo Calvo Rigual'® ha aportado mds luz
sobre otras traducciones del Oreste alfieriano, afiadiendo una nueva tra-
duccién manuscrita e inédita encontrada en la Biblioteca Universitaria de
Valencia y que nos da informacién sobre la traduccién de Gabaldén que
anteriormente mencioniabamos, ya que es éste el que aparece como autor
de la traduccién en un manuscrito de 39 hojas no numeradas, caligrafi-
camente escritas con letra del siglo xvi11, que podria ser anterior a la de
Dionisio Solis. La letra en la que aparece el nombre del traductor, segiin
Calvo Rigual, es diferente a la caligrafia del resto del documento y ademds
utiliza un vocabulario mds comun, y esto la diferencia de la de Solis. Los
datos de las diversas fechas de publicacién desde 1815 a 1869,y el nimero
de ediciones que hemos nombrado nos hace pensar que el Orestes tuvo un
éxito importante en los teatros madrilefios, ya que las representaciones con-
tinuaron después de 1807, al menos hasta 1811, y asi consta en el Diario de
Moadrid, en la seccién «Teatros» del dia 8 de octubre de 1811, donde figura
el anuncio de la representaciéon de Orestes que se habia de llevar a cabo el dia
siguiente en el Teatro del Principe’®. Pero éstas no serian las tnicas fechas
en las que se interpretd esta tragedia de Alfieri, puesto que el 5 de septiem-
bre de 1869 aparece la noticia de su representacién en el Diario Oficial de
Awvisos de Madrid™'y, posteriormente, el dia 20 de octubre del afio siguente,
como sefiala el mismo diario’®.

119 Calvo Rigual, C. (1996): «Dos traducciones del Orestes de Vittorio Alfieri: notas
para su estudio», en Joaquin Espinosa Carbonell (coord.) E teatro italiano: actas
del VII Congreso Nacional de Italianistas, Valencia, del 21 al 23 de octubre de 1996,
pp. 131-139.

120 «En el Principe, [...] Nota. Mafana miércoles se representard en el referido teatro
la tragedia de Alfieri en 5 actos titulada Orestes, traducida por Dionisio Solis», en
Diario de Madrid, n.° 281, 8 de octubre de 1811, Madrid, p. 408.

121 «Para hoy ha dispuesto el gran artista Saivini la representacién de la admirable
tragedia de Alfieri titulada Orestes [...]. El Orestes llevard al teatro Jovellanos una

inmensa concurrencia», en Diario Oficial de Avisos de Madrid, 5 de septiembre de
1869.

122 «Teatro y circo de Madrid. Quinta funcién de abono —Turno Segundo Impar.
—Para hoy jueves 20 de octubre de 1870.— A las ocho y media de la noche.
Quinta representacién de la real compafifa dramatica italiana dirigida por el
célebre artista Caballero Achille Mayeroni. Por primera vez Orestes, tragedia
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La edicién del Orestes de 1815 estd precedida por dos documentos que
nos ayudan a entender el contexto en el que se desarrolla la traduccién.
Por una lado una extensa dedicatoria bajo el titulo «A Isidoro Mayquez,
primer actor, del teatro del Principe» y, a continuacién, una introduccién
con el titulo «El traductor»', en la que Solis hace un resumen de su obra,
definiendo el origen y las caracteristicas de la misma para terminar con un
estudio del mito de Orestes y como ha sido tratado por otros autores, desde
la antigtiedad, Esquilo o Euripides, hasta Voltaire, sefialando las diferen-
cias entre estas ediciones y la de Alfieri, diferencias como, por ejemplo, la
«inconexi6én de scenas»'** que presenta la versién de Voltaire. Solis sefiala
también las diferencias a nivel de la traduccidn, ya que, como anade, existen
idiomas en los que nos podemos encontrar con dificultades a la hora de tra-
ducir del italiano las rimas asonantes frente a las consonantes, o incluso el
uso de las sinalefas y los apdcopes'®, caracteristicas que aportan al autor un
mayor valor y que lo distinguen, segtn Solis, de su época y de las tragedias
espafiolas.

Siguiendo con esta introduccién, Solis destaca la importancia de Alfie-
ri en el teatro, que busca, segun €, la perfeccién en sus obras, afiadiendo
que hasta la llegada de éste'*, los italianos carecian de ideas para el teatro
tragico. Este género adquiere con el poeta de Asti un gran valor, tanto que

potenciard la tragedia fuera de las fronteras francesas'?’

,cuya influencia serd
muy importante en la construccién de la tragedia en Italia, ya que muchos

de los traductores italianos traducian también autores franceses. Entre los

en cinco actos del inmortal trégico italiano Vittorio Alfieri», en Diario Oficial de
Awvisos de Madrid, 20 de octubre de 1870.

123 La dedicatoria a Isidoro Mdiquez va desde la pagina III a la VII, pero la intro-
duccién ocupa desde la VIII hasta la que deberia ser la pagina XXXIII, pero
en el original aparece por error el nimero XLXIII en lugar del anterior que le
corresponde.

124 Alfieri, (1815), gp. cit., p. XXVIIL
125 Ibidem, p. XXXII.
126 Ibidem, p. IX.

127 «[...] reconocen con dolor en Alfieri, que aun les queda que admirar € imitar fuera
de los limites de Francia», se refiere a admirar al autores de la tragedia, en Ibidem,

p. VIIL
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autores que intentaron construir la tragedia cita Solis a Trissino con su So-
Jfonisba o a Maffei con su Merope, «ni tal cual otra que sobresale entre cien
males»'?®. Para Solis parte del éxito de la obra del poeta radica en el estudio
y el trabajo continuado para lograr que los italianos dispongan del género
tragico, sin olvidar una cualidad que el propio Solis destaca de Alfieri: su
«capacidad de ingenio»'®. La relevancia de éste —sefiala Solis— se basa
en que en lugar de imitar el género francés, consigue construir uno nue-
vo, siendo «original y sublime»"** y ninguna palabra de Alfieri es utilizada

de forma casual®®;

su léxico consigue encontrar el punto intermedio, sin
ser demasiado cémico o épico, ni con «disertacioncillas metafisicas»'* u
otro tipo de recurso que sirva para tratar de ocultar la «infecundidad del
talento»'*. Solis, con la introduccién, nos narra el retrato y la consolidacién

de todos sus personajes, pero buscando en ellos una «utilidad»"**

,y no su
sufrimiento; a esto le debemos afiadir su nueva forma de tratar los temas;
por ejemplo trabaja sobre un nuevo modo de entender el amor, lejos de la
débil figura llorona, aunque el amor no sea un argumento muy recurrente
en el poeta'. También trabaja otros temas como la ambicién, el «abuso
de autoridad mal definida, otros que la discordia y el rencor, y otros que la
adulacién»'*. Temas relacionados con la conducta humana, con el compor-
tamiento y las relaciones de los hombres que buscan el honor y la serenidad
en el trato con sus personajes. Para Solis, Oreszes es una de las mejores obras
de Alfieri y asi lo era incluso para el propio autor. Al final de la introduccién
el mismo traductor asegura que la intencién de la traduccién no es sélo que

se lea y se dé a conocer a Orestes, sino que se den a conocer las obras de Al-

128 Ibidem, p. XI.

129 Ibidem, p. XVII.

130 1bidem, p. XX VIII-XIX
131 Ibidem, p. XX.

132 Ibidem, p. XXI.

133 Ibidem.

134 1bidem, p. XXII.

135 Ibidem, p. XXIII.

136 Ibidem, p. XXIV.
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fieri®® en nuestro pais, y que también el teatro espafiol se enriquezca con la

traduccién de estas obras!3®

y asi lo reconoce otro importante autor y critico
de la época, Juan Eugenio Hartzembusch, que también traduciria a Alfier,
en un texto que Menéndez Pelayo transcribe en su Biblioteca de traductores
esparioles, donde anade que «si Alfieri hubiese escrito en lenguaje espafiol,
hubiera expresado sus pensamientos como Solis o no se hubiera podido leer
ni representar la tragedia»*’. Una forma muy interesante y respetuosa de

alabar la traduccién de Solis y su quehacer tragico.

7.5. De Sofonisba, Timoleone y Antigone a Sofonisba, Timoledn y Antigona

Dentro del conjunto de tragedias ya citadas —Bruto Primo, Oreste, Virginia,
Polinice— y que fueron traducidas en las dos primeras décadas del siglo
XIX, tenemos que destacar otras obras de Alfieri que hasta ahora plateaban
dudas sobre su fecha de traduccién y,lo que es mds importante, sobre su au-
toria. Nos referimos a las tragedias Sofonisba, Timoleone y Antigone’, sobre
cuya autoria se especulaba con el nombre de Antonio de Savifién, debido a
las iniciales que aparecen en las tres traducciones, D. A. D. S., que se con-

servan. Ahora, gracias a un trabajo de Sonsoles Calvo Martinez'*

podemos
afirmar que el ignoto traductor era don Angel de Santibédfiez, cuyo nombre
coincide con las iniciales anteriores. Segiin Calvo Martinez, se trata de un

literato espanol fallecido en 1827 en Francia.

137 Ibidem, p. XXXI.
138 Ibidem.
139 Menéndez Pelayo (1952), op. cit., p. 261.

140 Segun Calvo Martinez estras traducciones se depositaron en la BRAE en 1864,
tal y como recoge el acta de reunién celebrada el 27 de octubre de ese afio, donde
figura que los manuscritos los envié el Ministerio de Fomento.

141 Nos referimos a Calvo Martinez, Sonsoles (2012): «Luces y sombras en la
representacion teatral de la tragedia neocldsica (el caso de Alfieri en Espafia)»,
en Alemany Ferrer, R. y F. Chico Rico (coords): Literatura i espectacle, Alicante:
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Alicante, pp. 113-123.
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Estas obras no aparecen en el Catdlogo de autores teatrales del siglo xvii
de Herrera Navarro, tampoco las recogen Peers'* o Parducci'®, aunque si
Barbolani', y se encuentran en dos manuscritos de la Real Academia de
la Lengua. Por un lado, el manuscrito 266 de la RAE recoge en el mismo
documento las traducciones de dos obras'®. Por otro lado junto con el ms.
266 de la RAE hay que destacar el ms. 312, una misceldnea compuesta por
una serie de traducciones del francés y del italiano, y concretamente entre
los folios 128 y 666 aparecen las traducciones de D. A. D. S, que abarcan
obras de Corneille, Racine y Alfieri. En este manuscrito las obras que apa-
recen de Alfieri son Sofonisba™, Timoleone'” y Antigone'*, todas con las

iniciales del mismo traductor.

Antes de esta Sofonisba, se produjo en Espafia un caso que podriamos
denominar de falsa traduccién que no deja de tener relacién con la obra
de Alfieri, y es que en 1784, José Joaquin Mazuelo publica su Sofonisba, la
que durante mucho tiempo se pensé que se trataba de una traduccién de
Alfieri"; sin tener en cuenta que, cuando se publicé en Espafia la Sofonisba
de Mazuelo ain no se habia editado en Italia la Sofonisba de Alfieri, con
lo que era absolutamente imposible que la obra de éste fuera conocida en

142 Peers, E. A. (1933): <The Vogue of Alfieri in Spain», en Hispanic Review, abril de
1933, vol. I, n.° 12, pp. 122-140.

143 Parducci, gp. ciz., pp. 31-152.

144 Barbolani, gp. cit., p. 38.

145 Sofonisba, tragedia en 5 actos de Victorio Alfieri de Asti, traducida del ydioma ytaliano
en verso castellano por D. A. d. §., pp. 1-36 y Antigona, tragedia en 5 actos de Victorio

Alfieri de Asti, traducida del ytaliano en castellano por D. A. d. S., pp.37-81.En total
81 folios en encuadernacién holandesa.

146 Vittorio Alfieri de Asti, Sofonisba. Tragedia en 5 actos traducida del ydioma ytaliano
en verso castellano por D. A. D. §., ff. 260-284.

147 Vittorio Alfieri de Asti, Timoleon. Tragedia en 5 actos traducida del idioma ytaliano
en verso castellano por D. A. D. S., ft. 384-412.

148 Vittorio Alfieri de Asti, Antigona. Tragedia en 5 actos traducida del ydioma ytaliano
en wverso castellano por D. A. D. §., 1. 511-542.

149 Asilo crefa el propio Menéndez Pelayo en cuya correspondencia con Juan Estelrich,
le incluye esta obra como una traduccién mis de Alfieri. Véase Menéndez Pelayo,
Marcelino (1985): Epistolario, vol. X, ed. de Manuel Revuelta Safiudo, Madrid:
Fundacién Universitaria Espafola, p. 124.
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1784. A este afio de publicacién, anterior al de Alfieri, tenemos que afiadir
la informacién que nos aporta el titulo de la obra, el cual nos dice las ca-
racteristicas del texto y nos da una informaciéon mds real, ya que el titulo de
la obra de Mazuelo era Sofonisba, tragedia espasiola por Don Joseph Joaquin
Mazuela en Madrid, por Don Antonio de Sancha MDCCXXXIV, este «tra-
gedia espafiola» ya deberia haber aportado la informacién necesaria para
saber que no se trataba de una traduccién, sino de una obra compuesta en
castellano y basada en el mito de Tacito o Tito Livio™, aunque no siempre
estuvo clara la autoria de la obra, ya que el hispanista Allison Peers consi-
dera esta Sofonisba como una traduccién y afiade «Sofonisba, a traslation by
one José Joaquin Mazuelo»™!. Parducci, posteriormente a Peers, en 1942,
corrige el error de su antecesor en los estudios alfierianos en Espaiia, y para
ello realiza, entre otras cosas, una clasificacién con el nimero de versos que
tiene cada una de las tragedias, estableciendo diferencias que las alejan cada
vez mds la una de la otra; asi, Parducci sefiala que mientras que una tiene 5
actos, la otra tiene 3 y que mientras que una cuenta con 1113 endecasilabos
la otra cuenta con 2632, ademads del nimero de personajes de cada una de
las obras, que difieren mucho entre ellas'*.

Ademis de los dos manuscritos citados existe otro en la Biblioteca de
la Real Academia de la Lengua que contiene una copia del Zimoledn. Se
trata del ms. 346/16, y seria una copia en limpio de los ft. 384 al 411 del
ms. 312. Esta copia la he localizado a través del Proyecto Boscdn'*. De
esta forma el nimero de copias de los ejemplares de Timoledn, Sofonisba y
Antigona aumentan, no sélo con los originales manuscritos, sino también
con las copias pasadas a limpio que se encuentran en las misceldneas ante-

riormente citadas. En conclusién, los ejemplares existentes son: Antigona

150 Para mis informacién véase Barbolani, gp. ciz., p. 103, que cuenta con un extenso
estudio sobre esta «no traduccién» de la obra de Alfieri.

151 Peers (1933), p. ciz., p. 140.
152 Parducci, gp. cit., p. 42.

153 PROYECTO BOSCAN: Catilogo de las traducciones espafiolas de obras italianas
(hasta 1939) [en linea]. <http://www.ub.edu/boscan> [Consulta realizada el 8 de
junio de 2010].
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que se encuentra el ms. 312, junto con una copia de Sofonisba'y Timoléon',
los tres traducidos al castellano por Angel de Santibafiez (A. de S.) en la
primera mitad del siglo x1x; por otro lado tenemos también la Sofonisba
existente en el ms. 266 con una traduccién de A. de S., también realizada
en la primera mitad del siglo x1x, junto con una traduccién de Antigona
también realizada por A.de S™°. A éstas habria que afiadir la traduccién de
Antigona que se conserva en el Instituto de Teatro de Barcelona y que ha
sido citada por Barbolani, y recogida en el catilogo de Simon Palmier®*, en
cuyas paginas podemos leer «Alfieri, Vittorio, Antigona. Tragedia en cinco
actos, del conde Vittorio Alfieri. Traducida al castellano» y que no he logra-
do encontrar®’. Pero éstas no serdn las unicas copias de la Antigona, ya que

existe otra traduccion realizada por Manuel Bretén de los Herreros™®

en
1827, la cual fue tomada en consideracién por Parducci en su estudio sobre
Alfieri en Espafia. Esta traduccién de Antigona, en endecasilabos asonan-
tados, segin Parducci, nunca se llegé a representar. El estudio de Parducci
consiste en la comparacién de la traduccién de Bretén de los Herreros con
la edici6én de la obra de Alfieri realizada en Paris en 1788-1789'°. A través
de este estudio Parducci analiza el uso que hace el traductor de cierto tipo
de adjetivos, criticando que a veces «il pensiero dell’Alfieri resta fortemente
mutilato, e il dannoso allontanamento dal modello ¢ evidente»®, con lo
que se produce un cierto distanciamiento entre la traduccién y el texto ge-

neral, que Parducci documenta con ejemplos que demuestran el poco éxito

154 Véase pdgina anterior.

155 Véase pédgina anterior.

156 Palmier Simon, M. C. (1979): Manuscritos dramiticos de los siglos xvi-xx del
Instituto del Teatro de Barcelona, Madrid: C. S. 1. C.

157 Barbolani, gp. cit., p. 55.

158 V. Alfieri, Antigona. Traduccién de Manuel Bretén de los Herreros, manuscrito de
1827 que se encuentra en la Biblioteca del Ayuntamiento de Madrid. Citamos
ésta a través de Amos Parducci que recibié la copia del entonces director y poeta
don Manuel Machado, segin una peticion que el propio Parducci le efectud. Asi
se desprende de Parducci, op. ciz., p. 87. Nosotros no hemos tenido acceso a la
obra, no se encuentran en la Biblioteca Nacional y hemos fracasado en nuestros
intentos de localizarla.

159 Parducci, op. ciz., p. 88.
160 Ibidem, p. 91.
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que tendria el traductor con esta obra: «Bretén de los Herreros, che pure ha
lasciato unorma incancellabile nel teatro spagnolo della prima meta del sec.
XIX, riesce in questa traduzione assai infelicemente»'®'. Esta traduccién de
Bretén de los Herreros no viene recogida por Peers, ni tampoco lo serd por
Herrera Navarro, aunque si por Barbolani.

Una vez definido el conjunto de obras traducidas en la primera mitad
del siglo x1x centraremos nuestro estudio en las que hemos tenido acceso.
Tanto en la Sofonisba del ms. 266 como en la del ms. 312 aparece al final

un texto aparentemente extrafio, se trata de «Variante del acto 5»'¢

, Cuyo
titulo completo apararece en el ms. 266 como «Variante del acto 5° ideadas
por el traductor y de que se procurara dar razén si sale a luz este trabajo»,
intrigante en esta forma definitiva, que sin embargo permanecié en la som-
bra, sin que tampoco conociéramos ninguna edicién impresa de Sofonisba,
sblo los textos manuscritos. Estas variantes ya han sido estudiadas por Bar-
bolani'®® con una explicacién muy clara sobre esta modificacién del final
de la obra de Alfieri por parte del traductor, en la que propone un nuevo
final para el texto que deberia llevarse a cabo si la obra era representada.
En ambos manuscritos la variante empieza a partir de la escena quinta del
acto quinto con un didlogo de Sofonisba y termina con otro de Scipidn, a
lo que Santibafiez afiade: «(todo desde aqui hasta el fin / conforme estd en
el Autor)». Asi nuestro traductor estd firmando la variante al acto quinto,
escena quinta y parte de la escena sexta, con la que modifica el final de la
obra. En el manuscrito 312 esta variante aparece con muchas tachaduras y
sin incluir el texto citado que indica la continuacién de la obra, como ocurre
en el manuscrito 266. Es en este manuscrito donde también encontramos
la traduccion de Antigona realizada por Angel de Santibafiez aparecida a
continuacién de la Sofonisba que ocupa desde los ff. 37-81.

Respecto a esta variante podemos afiadir otra sugerencia, ademads de la ya
aportada por Barbolani. Quizis esta variante se deba también a un tipo de

161 Ibidem, p. 96.
162 En el ms. 312 lo podemos encontrar en el folio 282,y en el ms. 266 en el folio 34.
163 Barbolani (2003), gp. ciz., pp. 97 y ss.
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censura dirigida a la representaciéon de la obra, ya que con este cambio nos
encontramos con dos obras, por un lado una para ser leida, que conserva
la traduccién completa, y a continuacién otra con una variacién que debe
utilizarse en el caso de ser representada. No olvidemos que otros traduc-
tores de Alfieri, como por ejemplo Savifién en 1814, fueron arrestados por
Fernando VII por su apoyo a la Constitucién y por su traduccién de Bruto
primo; tal vez el miedo a este tipo de arrestos seria lo que llevé a Angel de
Santibéfiez a escribir dos finales diferentes para Sofonisba o al traductor de
Filippo a firmar con sus iniciales.

7.6. De Filippo a Felipe I1

En la Biblioteca Nacional existen dos traducciones manuscritas de la obra
Filippo de Alfieri. Por un lado el ms. 20091 Felipe 2.° ¢ el Filipo, cuyo titu-
lo estd escrito en la misma pédgina donde comienza la primera escena del
primer acto. Este manuscrito presenta algunas correcciones a lo largo del
texto y al final, a los lados de la palabra «Fin» puede leerse «Estd revisada
por el Excmo. Sr. Don Cayetano Valdés», y en la pagina siguiente aparece
una licencia de representacién en Cddiz para el dia 25 de enero, firmada
por Moreno y Lujano. El otro manuscrito consultado, el ms. 16230, en el
que si figura el nombre del traductor en la portada, dice asi Felipe Segundo
6 El Filipo. Tragedia del célebre poeta italiano Alfieri. Traducida por D. R. A.
En la portada de esta obra encontramos la anotacién «Testamentaria de
Miguel de Burgos», este texto, al igual que el manuscrito no tiene fecha de
escritura ni de representacion, pero si correcciones a la traduccién. Parducci
estableci6 la datacién partiendo'®* del manuscrito que aparece revisado por
Cayetano Valdés, gobernador civil de Cédiz, entre enero de 1812 y mayo
de 1814, y relacionando la representacion de Roma libre con la de Felipe
II, ya que en las dos obras participa uno de los actores. De esta forma, una
primera fecha de escritura se establece ca. 1813, o tal vez antes, aunque de
este aflo no existen anuncios en los periédicos que mencionen su represen-
tacién, y teniendo en cuenta que Fernando VII llega en 1814, es de suponer

164 Parducci, op. ciz., p. 81.

[2381



que posteriormente no se pudiera representar y que su traductor, por miedo
a posibles represalias por parte del monarca, como le sucederia a Antonio
Savifién, firmase sélo con las iniciales D. R. A., sin dejar mds pistas sobre
su nombre.

Habra que esperar hasta 1821 para ver anunciada la obra de Alfieri en los
carteles de los teatros madrilefios. Asi, el 9 de octubre de este afio aparece
en la seccién «Teatros» del Diario de Madrid, un aviso que dice: «en el del
Principe, 4 las 7 de la noche se ejecutard la tragedia en 5 actos, traducida
de la que con igual titulo escribi6 el célebre poeta italiano Alfieri, titulada
Felipe I1»'%. Idéntica noticia apareceria al dia siguiente en el mismo me-
dio'®, con lo que al menos durante dos dias el ptblico pudo contemplar en
el Teatro del Principe la representacién de la obra de Alfieri traducida. Pero
éstas no serian las Gnicas noticias que aparecerian ese afio, ya que el dia 14
de octubre se publica en el diario £/ Universa/ un articulo a dos columnas
sobre la representaciéon de dicha obra'®, en ella su autor critica la figura
del rey, entre otras cosas, por servirse de la religién para vengarse de sus
enemigos. El autor del articulo ya conocia otras obras traducidas de Alfieri,
porque hace referencia a la traduccién de Solis del Orestes, concretamente
el prélogo escrito por éste, y a continuacion, define el cardcter de los per-
sonajes, destacando el papel que desempefian dos de ellos que son «la luz y
la sombra del cuadro», referiéndose a Pérez y Gémez, respectivamente. Por
otra parte, el articulista es consciente también de la dificultad que tiene la
traduccién de la obra y a ello hace referencia cuando critica al traductor,
al que no nombra, reprochindole que «se echan de menos muchos pensa-
mientos interesantes, el sentido del original estd alterado en varias partes,
y lo que es peor suele decirse en espaiiol lo contrario de lo que expresa el
texto italiano», completindolo con un ejemplo, la escena cuarta del primer
acto, donde contrasta la traduccién y el original. Estos datos apenas men-

cionados parecen indicar que la copia que consulté el autor del articulo fue

165 Diario de Madrid, n.° 282,9 de octubre de 1821, p. 744.
166 Ibidem, n.° 283,10 de octubre de 1821, p. 748.
167 E/ Universal,n.° 287,14 de octubre de 1821, p. 1108.
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el ms. 20091, ya que ni siquiera nombra las siglas del traductor (D. R. A.)

que aparecen en el ms. 16230.

7.7. De Merope a Mérope

En la segunda mitad del sigo x1x se siguen publicando diferentes traduc-
ciones de las obras de Alfieri, como fue el caso de Merope en traduccién
de José Eugenio Hartzenbusch, como asi lo ratifican los dos testimonios
encontrados en la Biblioteca Nacional: por un lado la obra Meérope: tragedia
en cinco actos de Alfieri. Traduccion de Juan Eugenio Hartzenbusch; a pesar de
que en la portada no figura ni fecha, ni lugar de publicacidn, se trata, segin
hemos podido comprobar, de una traduccién publicada en el Folletin de las
Novedades™® en 1854, entre los nimeros 965 y 969, como aparece también
escrito a mano en la pagina 34, al final de la obra'®. En la ficha que se con-
serva en la Biblioteca Nacional se indica que a veces aparece en la portada el
nombre de «Hartcenbusch» en lugar del correcto, Hartzenbusch. Aunque
la primera edicién de la obra se publica en 1854, la traduccién se llevaria
a cabo mucho antes, en 1833, segun el testimonio aportado por el hijo de

170

Hartzenbusch en la biografia'” sobre su padre. También se conserva en la

Biblioteca Nacional otra edicién de la traduccién de Meérope realizada por
Hartzenbusch pero sin fecha, se trata de Mérope: trajedia en cinco actos escrita
en italiano por Victorio Alfieri; traducida por Juan Eugenio Hartzenbusch. A las

ya mencionadas debemos afiadir otra referencia que hemos encontrado en

168 Las Novedades. Diario Politico Independiente. Vid. Maria de las Nieves Muiiz
Muiiiz en «Ensayo de un catilogo de las traducciones espafiolas de obras literarias
italianas en el siglo X1x» en Quaderns de Filologia. Estudis Lingiiistics, vol VIII,
2003, Barcelona, pp. 93-150.

169 V. Alfieri, Mérope, tragedia en cinco actos de Alfieri. Traduccién de don Juan
Eugenio Hartzenbusch, y al final, en la dltima pégina de la edicién, en la 34,
aparece el texto escrito a mano «Esta traduccién se publicé en los n.o 965,
966, 967, 968 v 969 del folletin de Las Novedades del afio 1854». Lo que nos

proporciona el afio de publicacién.

170 Muiiiz Mufiz, gp. cit., p. 117. Aunque este hecho lo habia sefialado ya Parducci en
su obra Parducci, op. ciz., p. 101.
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171 se trata de otra edicién de

Escenas Contempordneas. Revista bibliogrifica
Alfieri también sin fecha: Mérope, tragedia en 5 actos de Alfieri. Traduccion de
don Juan Eugenio Hartzenbusch. Madrid, Imp. de La Ilustracion y del Semana-
rio. En 4°, donde ademas se citan otras traducciones de nuestro autor como
Virginia o Rosmunda, pero no hemos conseguido mas informacién sobre
esta edicién. Con respecto a la fecha de la primera publicacién conviene que
abramos un inciso, ya que en unos documentos que hemos encontrado se-
fiala que ya en 1853 existia una publicacién de la Meérgpe de Hartzenbusch.
Si nuestro hallazgo fuera correcto habria que adelantar un afio, a 1853, la
fecha de edicién de la obra. Asi aparece en el diario E/ Clamor Piblico en su
tirada del jueves dia 14 de abril de 1853, en la seccién «Biblioteca universal»
dice «Mérope, por Alfieri, traduccién en verso por Hartzenbusch»'’, con
lo cual la traducciéon de Hartzenbusch se podria encontrar en circulacién
en 1853. La misma publicidad aparece en E/ Heraldo el dia 17 de abril de
1853 y en La Esparia, el dia 14 de abril de 1853 en la seccién «Anuncios»'”.
Siguiendo con las traducciones de Mérgpe mencionamos lo que podria ser
una traduccién de Alfieri que viene recogida por Assumpta Camps'*y que
se edité en 1815. Se trata de una traduccién en castellano realizada por Mi-
guel de Burgos publicada por la Imprenta de Burgos en Madrid en ese ano
de 1815. A mi no me ha sido posible localizar mas datos sobre esta traduc-
cién, de la misma manera que tampoco Barbolani tiene ningtin dato sobre
su traductor, Miguel de Burgos, ni sobre esta edicién. Hemos consultado
también otras fuentes como Peers, Parducci o incluso el Proyecto Boscin
pero ninguno aporta mds informacién, con lo que puede ser que esta tra-
duccién estuviese recogida en algun catilogo teatral del siglo x1x y que hoy

171 El titulo completo del la publicacion es Escenas contempordneas. Revista bibliogrifica.
Biografia de los senadores, diputados, publicistas, escritores y hombres iitiles. Noticias
necroldgicas de las personas notables y conocidas en el pats. Archivo de preciosos articulos
sobre literatura, bellas artes, teatro, &c, dirigida por Manuel Olvilo y Otero, afio I,
tomo I, Tipografia de Manuel G. Herndndez, Madrid, 1882.

172 EI Clamor Piblico,n.° 2681, 14 de abril de 1853, p. 4.

173 En los tres casos aparece en una publicidad donde se indica «Biblioteca Universal,
publicada bajo la direccién de don Angel Ferndndez de los Rios. Quinta serie»,
y acompafiada de otras obras de autores internacionales como Goethe o Schiller.

174 Camps, op. cit., p. 95.
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esté desaparecida. No obstante hemos averiguado que Miguel de Burgos,
tradujo una Meérope, pero no la de Alfieri, sino la de Voltaire y que lo hizo
en la primera mitad del siglo x1x, ya que dicha traduccién aparece reseniada
en una publicacién de 1842, E/ Gratis. Diario Pintoresco de Avisos, Noticias
y Conocimientos Utiles, en su n.° 60 de octubre de ese afio'”, donde aparece
«Meérope de Voltaire, traducida por D. Miguel de Burgos en 8.9»7¢. Esta
nota la encontramos en la seccién «Catilogo de las obras que hay venales
en el despacho de imprenta y libreria de D. Miguel de Burgos, galeria de
cristales de San Felipe Neri, y en su imprenta, calle de Toledo», con lo que
Miguel de Burgos seria, ademds de traductor —aunque por lo que parece
no de Alfieri—, librero e impresor en Madrid durante la primera mitad
del siglo x1x. Tendremos que esperar hasta 1962 para que nuevamente se
publique Merope en la traduccién de Hartzenbusch, y la encontramos en la

177

edicién de autores italianos que realiza Antonio Prieto'”’, junto con otras

dos obras de Alfieri de las que nos ocuparemos mds adelante: Mirra y su
Vida. Después de estas traducciones realizadas en la primera mitad del siglo
XIX tenemos una nueva traduccién de la Merope alfieriana editada en 1934
en Barcelona, dentro del volumen 7eatro cldsico extranjero de la editorial
Hymsa'”® de la que se desconoce su traductor, pero que, segin Barbolani, es
diferente a la de Hartzenbusch, ya que estd en prosa en lugar de endecasila-

bos. A continuacién, en la segunda mitad del siglo xx nos encontrarnos con

175 En la publicacién no se distingue el dia con claridad, por tanto la hemos omitido,
de la misma forma que también hemos omitido la pégina.

176 Nos referimos a Mérope, tragedia francesa puesta en espariol por D. M. de B., editada
sin nombre del traductor en 1815 en la imprenta de Miguel de Burgos, en Saura Sdn-
chez, Alfonso (1995): «Dos traducciones ilustradas de la Merope de Voltaire», en
Anales de Filologia Francesa, n.° 7, p. 172. Esta traduccién también aparecerd mds
tarde, en 1868, atribuida a Bretén de los Herreros en la Coleccién de Teatro Na-
cional y Extranjero que edité Salvador Manero en Barcelona, en Saura Sénchez,
op. cit., p. 174. Asi, parece que la Merope traducida en 1815 por Miguel de Burgos
es la de Voltaire y no la de Alfieri.

177 Mérope, tragedia en cinco actos escrita en italiano por Victorio Alfieri traducida al
espafiol por don Juan Eugenio Hartzenbusch, en VV. AA. op. ciz., pp. 1535-1614.

178 Para mds informacién sobre esta nueva traducciéon véase el articulo de Barbolani,
C. (2005): «Alfieri come classico nel primo Novecento spagnolo», en Cuadernos
de Filologia Italiana, 2005, vol. 12, pp. 195-203.
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otra posible traduccion de la Mérape, realizada para un programa de televi-
sién llamado 7eatro de siempre. La pista de esta traduccién nos la ofrece un
articulo de periédico que encontramos en el ABC de Sevilla del dia 25 de
enero de 1970, donde en la seccién de parrilla televisiva nos informa «Para
mafana [...] Segunda cadena (UHF) [...] 22.30 Teatro de siempre presen-
ta “Mérope”, de Vittorio Alfieri, con Ana Mariscal, Armando Calvo, Mario
Gas y Andrés Mejuto»'”?, con lo que la obra se representaria en televisién al
dia siguiente, el 26 de enero. Hemos buscado mas informacién, ademas de
la citada por Barbolani'®® sobre una posible traduccién de Esther Benitez,
pero no hemos encontrado ningun rastro, entre otros motivos porque desde
RTVE nos han dicho que a los archivos no se puede acceder, y porque to-
dos los actores, salvo el uruguayo Mario Gas, han fallecido.

Parducci estudié la traduccién de Hartzenbusch'™, y la califica de buena,
dado que se «attiene» al original italiano; en definitiva la traduccién espa-
fiola no desvirtda la italiana. Para dar prueba de este buen quehacer en la
traduccién, Parducci compara parte de las tragedias confrontando los dos
textos, el italiano y el espafiol, destacando que a veces, en la versién espa-
fiola, se reducen las interrogaciones o las exclamaciones, cosa que se debe,
segin Parducci, al uso de la rima asonante en el endecasilabo, ademds de
convertir en espafiol los endecasilabos de Alfieri con diferentes variaciones
en el acento o en la armonia. A pesar de todos estos esfuerzos en trasladar
el texto correctamente al espafiol, para que fuese recitado, la traduccién
de Hartzenbusch nunca llegé a representarse, quizds porque, como sefiala
Parducci, la gente del teatro de la época preferia la versién de Voltaire o la
de otro ilustre italiano, Maffei'®.

Nosotros hemos consultado la edicién de 1854; en su portada figura un
sello que dice «Legado de Hartzenbusch», con lo que es probable que esta
copia perteneciera a la familia del traductor. Este documento se compone

179 ABC de Sevilla, 25 de enero de 1970, p. 79.
180 Barbolani (2003), gp. cit., p. 37.

181 Parducci, op. cit.

182 Ibidem, pp. 109-110.
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de 34 paginas, en la dltima aparece el nombre del folletin en el que se publi-
c6, los nimeros y la fecha. Parte de esta informacién también la encontra-
mos en el folio explicativo de las pdginas impares, donde a lo largo de toda
la obra repite «Folletin de las novedades», por lo que la obra estd ultimada
y preparada para ser enviada a la imprenta.

7.8.De Mirra a Mirra

De las obras de Alfieri que dltimamente han sido de nuevo estudiadas y
editadas hay que destacar Mirra, en la traduccién de Manuel de Cabanyes
publicada en una edicién bilingiie por Cristina Barbolani'®; pero antes de
centrarnos en ella, detengamonos en las que le precedieron.

La primera publicacién de la Mirra de Manuel de Cabanyes'* se realizé

en 1858 dentro de sus Producciones escogidas™

, aunque la traduccién es de
1832'%. Se trata de una edicién péstuma a su traductor, que falleceria en
1833 a la edad de 25 anos y cuyo manuscrito se conserva en la Biblioteca-
Museo Balaguer de Vilanova ila Geltrd, ciudad en la que, como sefiala Bar-
bolani, se realiz6 la tnica representacién de la Mirra en Espafia, en un acto
de homenaje que le realizaron a Manuel de Cabanyes en 1953 en el teatro

Apolo' casi un siglo después de que la Mirra viera la luz en la libreria Joa-

183 Alfieri, V. (1991): Mirra, traduccién de Manuel de Cabanyes, edicién bilingtie de
Cristina Barbolani, Madrid: Citedra.

184 Su nombre completo es Manuel de Cabanyes i Ballester.

185 Mirra, tragedia escrita en italiano por Victorio Alfieri y traducida al espafiol por D.
Manuel de Cabanyes, en Manuel de Cabaynes, Producciones escogidas, Libreria de
Joaquin Verdaguer, Barcelona, 1858, pp. 187-268.

186 Alfieri (1991), op. cit., p. 57. Aunque en Virtuosa, cit., p. 47, sefiala como fecha
1831, al igual que hacen Peers y Parducci en sus estudios de 1933 y 1942,
respectivamente, con lo que parece mds probable que la fecha de composicién sea
1831, dos afios antes de su muerte.

187 1bidem, p. 58. Esta representacion la llevé a cabo el Instituto del Teatro de Vilanova
i la Geltri como se resefia en una noticia publicada en La Vanguardia Espariola
del dia 24 de octubre de 1953, p. 11, donde recuerda que se representard «“Mirra”,
segin la traducciéon de Manuel de Cabanyes». La representacién corrié a cargo,
entre otras, de las actrices Marta Martorell y Marfa Santos, «tan alejadas de los
escenarios y tan recordadas en muchas interpretaciones, sobre todo en “Mirra” de
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quin Verdaguer. Antes de esta representacién de 1953, como deciamos, no
se habia hecho ninguna otra en castellano', pero si en italiano, Barbolani
sefiala que «come si sa, nell’800 questa tragedia [Mirra] fu rappresentata a
Madrid in lingua originale e interpretata dalla grande Adelaide Ristori»'®.
La traduccién de Cabanyes no contiene el soneto «Alla nobil donna la sig-
nora contessa Luisa Stolberg D’Albania» que el propio Cabanyes dejé sin
traducir. Este soneto estaba ya presente, por el contrario, en la edicién de
Mirra realizada por Didot en Paris en 1789', y empieza directamente con
el texto, porque Cabanyes situé el elenco de personajes al final de la obra
en lugar de al principio como habian hecho otros traductores de Alfieri y

como era lo comin en las traducciones de las tragedias.

La edicién de la Mirra de Cabanyes realizada por Barbolani, se abre
con un estudio introductorio muy completo; en primer lugar se definen las
caracteristicas de la tragedia de Alfieri en el capitulo «Clasicismo y moder-
nidad de la tragedia de Alfieri»'”, continuando con un repaso a la vida del
poeta en «Una vida para la literatura»'?. Las tres tltimas partes de la intro-
duccién se dividen en «Poética y poesia»'*® donde define los rasgos poéti-
cos de Alfieri; «El amor oscuro: Mirra»'*, una introduccién al personaje y
por ultimo un breve repaso a la figura de Alfieri en Espafia en «Alfieri en

Alfieri», como podemos leer en La Vanguardia Espariola del dia 30 de junio de
1953, p. 56.

188 En La Iberia. Diario liberal de la maniana, del domingo 20 de septiembre de 1857
aparece en la seccién de «Especticulos» una mencién a una representacién de
Mirra: «Teatro de la Zarzuela. A las ocho y media de la noche la trajedia Mirra».
En la misma pagina hay un articulo a tres columnas escrito por J. de la Rosa, en
el que bajo el titulo «Mirra trajedia en cinco actos de Alfieri» resume la obra e
invita a los lectores a asistir a la representacién. Teniendo en cuenta la fecha, esta
traduccién podria ser la de Cabanyes o la de A. Leopoldo Bruzzi y S. Infante de
Palacios de la que luego hablaremos.

189 Barbolani (2003), gp. cit., p. 120.
190 Alfieri (1991), op. cit., p. 69.

191 Ibidem, p.9.

192 Ibidem, p. 22.

193 Ibidem, p. 32.

194 Ibidem, p. 42.
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Espafia. Nuestra edicién»'®, para terminar con una bibliografia dividida
entre las obras de Alfieri en italiano, las principales ediciones de Mirra en
italiano, una seleccién de estudios sobre Alfieri y su obra; y por tltimo los
estudios que se han realizado sobre Mirra.

La influencia de Alfieri en la figura de Manuel de Cabanyes va mas
alld de la traduccién de Mirra, como lo demuestran las influencias de los
epigramas del poeta de Asti en los Pre/udios o en otras obras del poeta ca-
talan'”. Esta influencia la encontramos en el desprecio que ambos poetas
sienten por la tirania y en otros rasgos como el deseo de soledad, su amor
por los cldsicos y sobre todo por Plutarco, como afirma Maria Romano
Congeli en Classicismo e romanticismo in Manuel de Cabanyes, la obra mas
completa sobre la vida y obra del poeta y de toda su familia. En este texto
Congeli afirma que es «comune lo spregio dei due poeti per la servitu e la
tirannide, comuni in loro il desiderio di solitudine, la nobilta dei natali e dei
sentimenti, 'amor per la patria, per le opere antiche, per Plutarco, persino
I'avversione alla rima»'"’.

Entre las traducciones realizadas de la Mirra de Alfieri debemos citar

una que ha sido descubierta recientemente por Barbolani y profundamen-

198

te estudiada por ella'”®, aunque otros autores anteriores, como Estelrich o

Parducci'®” lo mencionasen en sus estudios. Se trata de una traduccién ma-

nuscrita y hasta entonces desaparecida, del literato Joaquin Roca y Cornet,

195 Ibidem, p. 55.

196 Por ejemplo el soneto de Cabanyes, Un animal de mi pais, es una imitacién del
epigrama X de Alfieri, Che sara questo animale?, que comienza «Tutto rosso, fuor
che il viso / che sara quest’animale? / Molta feccia e poco sale / 'han dagli uvomini
diviso... / E un cardinale», en Romano Cangeli, Maria (1967): Classicismo e
romanticismo in Manuel de Cabanyes, Lecce: Edizioni Milella, , pp. 36-37.

197 Romano Cangeli, op. cit., pp. 98-99.

198 Véase el capitulo «Teneri accenti e languidi sospiri: su una traduzione spagnola
inedita della Mirra», en Barbolani, gp. ciz., pp. 119-148.

199 «La Mirra piacque agli spagnoli. A quanto riferisce il Quadrado in un articolo
necrologico apparso in La Unién Catélica IV, 888, essa fu pure tradotta da Joaquin
Roca y Cornet (1804-1873); ma, tranne la notizia, altro non si sa di questa
traduzione», en Parducci, gp. ciz., pp. 100-101.
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Mirra, tragedia italiana / por V. Alfieri, traducia por D. Joaquin Roca y Cornet,
Biblioteca del Ateneo de Barcelona, Mss. di Roca y Cornet, t. XIII, pp. 237-
387. Roca y Cornet, amigo de Manuel de Cabanyes, como lo prueba la co-

rrespondencia que ambos mantuvieron, fue también poeta®®

y redactor de
varios periédicos de la época, como el Diario de Barcelona o La Religion®,

revista de la que ademis, fue fundador.

La traduccién de Roca y Cornet tiene mds versos que la original de Al-
fieri y también mds que la de Cabanyes. La obra original de Alfieri cuenta
con 1432 versos, mientras que la traduccién de Cabanyes suma 1553 y la
de Roca y Cornet 16632, La calidad de esta traduccién, ademds de ser en
verso y no en prosa como las que realizaron Leopoldo Bruzzi e Infante de
Palacios, se pone de manifiesto en una «Observacién preliminar» del tra-
ductor que se encuentra en la introduccién a la obra. En dicha «Observa-
cién» se nos presenta de forma resumida Mirra; resaltando la importancia
de cada uno de los personajes dentro de la obra, la importancia de la obra
en si y la del argumento orientado desde una perspectiva histérica, ya que
nos muestra reminiscencias de obras cldsicas y de autores franceses que han
tratado temas de igual relevancia como Racine o Corneille.

En 1857, un afio antes de que se publicara la traduccién de Manuel de
Cabanyes, aparecera en Paris otra traduccién libre de Mirra®” a cargo de A.
Leopoldo Bruzzi y Santiago Infante de Palacios y editada por la Imprenta
de E. Thunot y C2. Aunque la fecha de publicacién fue 1857, la traduccién

200 EI tomo XIII, donde se encuentra su traduccién de Mirra, y los tomos XIV y
XII, que forman parte de sus obras conservadas en la Biblioteca del Ateneo de
Barcelona, reciben el nombre de Poesias y tienen fecha de 1885. Véase Barbolani,
op. cit., p. 124.

201 Ibidem, p. 126.
202 Ibidem, p. 131.

203 Mirra, tragedia en cinco actos de Alfieri traducida libremente al castellano con prévia
autorizacion por los seriores A. Leopoldo Bruzziy S. Infante de Palacios. Representada
en Paris por primera vez el 29 de mayo de 1855 por la Compariia Dramdtica al Servicio
de S. M. El Rey de Cerdesia. Como puede verse en la copia que se encuentra en
la Biblioteca Nacional de Madrid, no tiene ninguna introduccién ni ningin otro
texto digno de mencién.
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es anterior a este afio, ya que en la propia obra consta que se representé en
Paris el 29 de mayo de 1855 a cargo de Ristori y su Compafiia Dramdtica
Italiana. En dicha edicién aparece en la portada el conjunto de actores que
habian de llevar a cabo la representacién, entre ellos la sefiora Ristori que
seria una de las grandes intérpretes de la dramaturgia alfieriana. Actual-
mente esta traduccién de Leopoldo Bruzzi y de Infante de Palacios ha sido
recuperada en la edicién de una antologia de la literatura italiana a cargo de

204

Antonio Prieto®™, en la que éste reconoce la diferencia entre esta traduc-

cién y la de Cabanyes®”, pero también afiade que la de Bruzzi e Infante, atin

siendo en prosa, «conserva mds fielmente el espiritu de Alfieri»*.

7.9. De Rosmunda a Rosmunda

En 1857 la Imprenta Nacional pone en circulacién una edicién de Rosmun-
da, otra traduccién de una obra de Alfieri realizada por Miguel Pastorfido,
concretamente en la coleccién «Repertorio dramdtico de la sefiora Ristori»
y con el titulo completo de Rosmunda, tragedia en cinco actos de Victorio Alfie-
ri, traducida al espatiol por D. Miguel Pastorfido, representada por la Compariia
Dramidtica Italiana,y que hoy se encuentra en la Biblioteca Nacional. Esta
impresién, que consta de treinta paginas, estd editada a dos columnas, en
una edicién bilingte. Esto facilita mucho el trabajo a la hora de establecer
una relacién entre el original y la traduccién, que en este caso, por ejemplo,
conserva el mismo espacio para los versos en italiano que para los parrafos
en castellano, ya que la traduccién no es en verso sino en prosa. Esta co-
rrespondencia textual no estd libre de dudas, hay versos, como destacé Par-
ducci?”, que no se traducen por completo, por ejemplo en el acto segundo,
escena primera donde Almichelde dice: «E starmi omai vogl'io? Gia gia...»
que se traduce por «No serd por mucho tiempo». Esta traduccién de 1857

no tiene ninguna introduccién, ni tampoco ninguna advertencia inicial. Lo

204 VV. AA., op. cit., pp. 1483-1533.

205 «De Mirra existe otra excelente traduccion del poeta cataldin Manuel de Cabanyes,
en verso [...]», en Ibidem, p.1481.

206 Ibidem.
207 Parducci, op. cit., p. 117.
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unico que tiene en la portada, al igual que habiamos visto en otras traduc-
ciones, como por ejemplo en el Orestes con Isidoro Mdiquez, es el elenco de
actores que representaron la obra. Los cuatro personajes, mis los soldados,
son actores de la compaififa de Ristori, con ella al frente representando a
Rosmunda, «Rosmunda.......... Sra. Adelaida Ristori»?®®. Tanto esta tra-
duccién como las que de Mirra hicieron Bruzzi e Infante de Palacios fueron
representadas en Paris, como senala Parducci, y ademds fueron también
puestas en escena en Madrid en el Teatro de la Zarzuela y en italiano®”.

7.10. Della Tirannide a De la Tirania

Ao largo del siglo x1x, de la obra de Alfieri, s6lo se tradujeron las tragedias,
en su mayoria debido a su caricter politico, ligado a la libertad y a la in-
dependencia del hombre, ideales que inundaban también los escenarios en
los que se representaban. Por ello, algunas de sus obras fueron censuradas,
como hemos visto antes, e incluso algunos de sus traductores fueron encar-
celados, como le ocurrié a Antonio Saviiién, o al propio Cristébal de Befia,
prologista de Roma libre, a la vuelta de Fernando VII al poder en 1814. Con
cardcter general podria decirse que las tragedias de Alfieri ya representaban
ideas como la libertad, el amor, o la lucha interna, pero algunas de sus obras
tienen un significado politico explicito y mds alld de la representacién de la
tragedia, tratan de suscitar ideales politicos y ponerlos en practica luchando
contra el tirano y el dictador, nos referimos a obras de clara vocacién poli-
tica como Delle Tirannide o Del Principe e delle lettere.

La primera obra no trigica de Alfieri que puede leerse en castellano fue
Delle Tirannide, en una traduccién y edicién de Carlos Chies*?, cuya fecha

de traduccién o incluso de edicién no hemos podido determinar, algo ex-

208 Alfieri (1857), ap. ciz., p. 1.
209 Parducci, gp. cit., pp. 112-113.

210 Alfieri, V. (s.a.): La Tirania, traduccién de Carlos Chies, Barcelona: Editorial
Sopena. Ademds de Alfieri, Carlos Chies también tradujo a Victor Hugo,
Etienne de la Boétie, Mijail Aleksandrovich, Paul Féval o Charles Malato. Todas
las traducciones fueron para la Editorial Sopena de Barcelona y en ninguna de
ellas aparece el afio de publicacién.
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trafo para la época, ya que ni siquiera en la copia impresa de la Editorial
Sopena, con la que hemos trabajado, aparece la fecha de publicacién®’. El
texto, definido por el traductor como «una obra de arqueologia politica»?'?,
se abre con un prélogo titulado «A la libertad» encabezado por una cita de
Salustio. En este prélogo, Alfieri destaca la importancia de la libertad y la
necesidad que siempre tiene el hombre de aspirar a ella; libertad a la que se
puede acceder a través de la espada, los que sepan utilizarla, o a través de la
palabra, como es su propio caso, cuyas armas contra el tirano son las letras.
Y al propio tirano, en sus diversas formas, se refiere al sefialar que no dedica
la obra a ningun rey ni principe, sino «a la libertad», libertad que siempre
serd importante para el hombre mientras existan otros que la consideren

«como parte esencial de su vida»*?.

Dividido en dos libros, el texto de Alfieri define al tirano y sus relacio-
nes con los demds, si puede amar o no y a quién, comparando las tiranias
del mundo antiguo con las modernas. Asi hasta llegar a otra parte impor-
tante del texto y es la formada por los apéndices; en primer lugar porque
encontramos una «Advertencia» del propio traductor, que a continuacién
comentaremos, y un fragmento de De/ Principe e delle lettere traducido por
el propio Carlos Chies, que no aparecerd en las traducciones posteriores de
La Tirania. Este fragmento es la unica noticia que tenemos a dia de hoy
de dicha obra en castellano, ya que salvo éste no existen mds traducciones
de Del Principe e delle lettere. En la «Advertencia», desde la pagina 147 a la

211 En el Proyecto Boscin establecen como fecha de publicacién de la primera edicién
1900 ca., cfr. PROYECTO BOSCAN: Catdlogo de las traducciones espariolas de
obras italianas (hasta 1939) [en linea]. <http://www.ub.edu/boscan> [Consulta
realizada el 4 de junio de 2010]. De cualquier forma, podemos asegurar que la
fecha de publicacién fue anterior a enero de 1905, ya que en el n.° 325 de la
revista Vida Galante, publicada el dia 27 de enero de 1905, aparece en la pdgina
18 la siguiente publicidad: «Biblioteca de Sociologia. La casa Editorial Sopena
ha puesto 4 la venta cuatro volimenos de esta magnifica coleccién [...]. Los
titulos publicados son: La tirania, por Victor Alfieri./ El contrato social, por J.
Jacobo Rousseau. / Sobre el pasado y el porvenir del pueblo, por Lamennais. /
La esclavitud voluntaria, por La Boetie». Esta dltima también en traduccién de

Carlos Chies.
212 Alfieri (s.a.): La Tirania, op. cit., p. 147.
213 Ihidem, p. 7.
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148, Carlos Chies realiza una breve introduccién a la otra obra de Alfieri
compuesta en 1784, destacando que sienta las bases para establecer, segin
el traductor, que las letras son la profesién mds honrosa que existe en el
mundo, pero debe ser una profesién dedicada a hacer el bien, y no usarse
para el mal. Es este valor de la escritura el que Chies defiende en Alfieri
como persona que supo usar su pluma en lugar de la espada para defender
valores que desarrollan el espiritu del hombre. De igual modo, senala nues-
tro traductor, que tan importante es el talento que tiene un literato como
el uso que hace de ¢él, ya que no se imagina, por ejemplo, a Cicerdn traicio-
nando a su propia persona y usando su dominio de la pluma para atacar la
libertad, cuando con ese talento su misién era hacer el bien, porque «no hay
verdadera grandeza sin valor y nada exige valor mds firme que una fidelidad

214 Y a hacer el bien con su talento

inmutable 4 la verdad y 4 la justicia»
fue, segun Chies, a lo que Alfieri consagré su vida, y con esta intencién él
traduce un capitulo de De/ principe y de las letras, concretamente uno «en el
que el autor pregunta si Jas letras que parecen inseparables de la corrupcion de
costumbres son la causa J el efecto de ella»’™, que servird para admirar la dig-

nidad humana.

Después de esta primera traduccién de Delle Tirannide, vendra otra
anénima publicada en 1935, se trata del volume LXXXVII de la Biblio-
teca Econémica Filoséfica Zozaya, publicado por la Sociedad General de
Libreria. El titulo completo de la obra es «Victor Alfieri, De /a Tirania,
Sociedad General Espafiola de Libreria, Madrid, 1935». La fecha de la
impresion aparece en el colof6n?® de la obra, pero no en la breve pigina
de créditos. En esta coleccién dirigida por el filésofo Antonio Zozaya se
publicaron también obras de Voltaire, Machiavelli, Rousseau o Beccaria. El
origen de la traduccién es incierto y asi se sefiala en la tercera de cubierta
donde dice «Las traducciones son integras, y en su mayor parte directas»*'/,

214 Ibidem, p. 148.
215 Ibidem.

216 «Terminése de imprimir este libro el dia 22 de noviembre de 1935 en los talleres

“Marsiega’, de Madrid», en Alfieri (1935), p. 127.
217 Ibidem, tercera de cubierta.
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con lo que me crea la duda sobre qué edicién italiana sirvié de modelo y

sobre su autor.

Impresa en un formato de bolsillo y con una tipografia ajustada, esta
edicién de la obra de Alfieri consta de un prefacio escrito por el propio
Antonio Zozaya que tiene un cardcter mucho mids filoséfico que politico,
y en el que el filésofo ird compaginando anotaciones, muy breves, a esta
obra de Alfieri y justificaciones para definir los nuevos tipos de tiranfa. A
diferencia de Carlos Chies, Zozaya considera esta obra la mds comprome-
tida y apasionada de Alfieri; ésta serd practicamente una de las pocas veces
que Zozaya menciona a Alfieri, ya que a partir de aqui sefiala que el nuevo
enemigo de la libertad es el capitalismo, enmarcdndose en un discurso para
defender la libertad frente a la tirania y a los intelectuales que deben utilizar
su arte para pacificar los espiritus, ya que la libertad no debe ser sélo un
instrumento exterior sino que debe llegar a las almas de las personas. A lo
largo de estas paginas Zozaya se centra en la paz de los espiritus y del alma,

pero deja de lado la figura de Alfieri y su concepto de libertad.

7.11. De la Vita di Vittorio Alfieri da Asti scritta da esso a Victor Alfieri, su

vida escrita por él mismo.

Ademis de las tragedias y de las obras politicas, otra obra importante de
Alfieri traducida también al castellano fue su autobiografia, Viza di Vittorio
Alfieri da Asti scritta da esso, que ocupa el periodo comprendido entre 1749
y 1789,y que no seria escrita totalmente hasta 1790, excepto la Gltima parte

que la terminaria el afio de su muerte, 1803*%.

En la actualidad existen dos traducciones de la Viza de Alfieri al castella-
no, ambas en el siglo xx y separadas por 40 afios. La primera de ellas se debe
a Pedraza y Piez, quien la publicé en 1921 en Madrid*”. La traduccién

218 En el primer capitulo de esta segunda parte ya se desglosaron partes importantes
de la Vita de Alfieri, sobre todo lo referido a su viaje por Espafia.

219 Victor Alfieri, Su vida escrita por é] mismo. La traduccién del italiano ha sido hecha
por Pedro Pedraza y Piez, 2 vol., Editorial Calpe, Coleccién Universal, Madrid,
1921.
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de Pedro Pedraza aparece mermada al principio de la obra, ya que carece
de la introduccién escrita por Alfieri, y fechada el sibado santo 3 de abril
de 1790 en Paris, que antecede al texto general. En su lugar el traductor
comienza con una breve introduccién de cuatro paginas, en la que compara
a Alfieri con Manzoni y Cavour, situdndolo como uno de los autores de la
patria italiana**. Es interesante en esta traduccién el interés de Pedraza y
Péez por conocer el origen de la publicacién de la obra, ya que considera
que Alfieri no la publicé, sino que fue su compaiiera la condesa de Albany
la que entregé el manuscrito al abad Caluso para que €l le aconsejase?'. A
continuacién afiade una extensa cita procedente de la carta de dicho abad a
la condesa y que se encuentra al final de la obra. Para esta traduccion, su au-
tor sefiala que se ha fijado en varias ediciones, pero sobre todo en la anotada
de Michelle Schirillo, publicada en 1918 por la editorial Hoepli de Milin.
La traduccién, a diferencia del original y de la publicada por Martinez Gas-
tey, no indica el afio de la vida del poeta al margen del texto.

La segunda traduccién de la Vifa de Alfieri la encontramos en el ya
citado volumen Maestros italianos’®, en el que aparecen, como ya hemos
visto, otras dos traducciones de Alfieri, Mérope y Mirra. La traduccién fue

encargada®

expresamente por el editor a Josefina Martinez Gastey***, pro-
fesora de la Universidad de Madrid. Antonio Prieto se la encarga una vez
que ha revisado la de Pedraza y Piez, la unica traduccién que existia hasta

el momento de la Vita y con la que nuestro estudioso no estd muy contento,

ya que:

[...] esta traduccioén [la de Pedraza y Piez], excelente en mu-
chos sentidos, si al comienzo sigue fielmente al texto origi-

nal, aunque encerrdndolo algunas veces en expresiones y giros

220 Alfieri (1921), op. cit., p. 5.

221 Ibidem, p.7.

222 VV. AA., op. cit., pp. 1615-1930.
223 Ibidem, p. 1482.

224 Esta traduccién no aparece recogida en el Proyecto Boscdn porque es posterior a
1939.
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ajenos a Alfieri, en la segunda mitad aparece precipitadamen-
te mutilada o compendiada, para terminar fragmentando la

ultima carta del abate Caluso, que cierra el original italiano®.

El trabajo de Martinez Gastey, como ya sefiala Prieto, serd una traduc-
cién completa, a diferencia de la de Pedraza y Péez, y para ello la traductora
ha seguido una edicién italiana diferente a la de su antecesor. Mientras
que Pedraza y Péez se bas6 en distintas obras para la traduccién, puesto
que consulté la edicién de Emilio Bertana, publicada en Népoles en 1910;
consult6 también la de 1903, publicada en el centenario de la muerte del
poeta, a cargo de G. B. Paravia e C.y la de Luigi Ambrosini, para terminar
consultando la edicién critica de Michele Schirillo publicada en Mildn en
1918%*%. Como deciamos, mientras que para la primera traduccién de 1921
se utilizan estas 4 ediciones, para la de 1962 se tiene en cuenta la de Luigi
Fassd impresa en 1951 en Opere di Vittorio Alfieri, (vols. I y II). Como se-
fiala Prieto en esta introduccién a la obra, se han mantenido las notas de la
edicién original y se han incorporado otras que pueden ayudar a aclarar el
texto. Ademds, como ya se hizo en las ediciones italianas, se han conservado
los afios a los que hace referencia la Vifa entre corchetes y a los margenes
de las paginas; junto con ello se han indicado la fecha de redaccién de los
diversos pasajes entre paréntesis.

A la traduccién de Martinez Gastey se le pueden plantear muy pocas
objeciones pero una de ellas es la referente a las notas. Si en la introduc-
cién a la obra, Prieto sefialaba que a las notas de Fasso se habian afiadido
otras, nos parece extrafio que sélo una de las notas lleve la indicacién «N.
del T:»*, cuando, por ejemplo, aparecen otras dos notas que pueden crear
confusion y no queda claro si son notas de la edicién de 1951 de Fasso,

o si por el contrario son notas de Prieto o de Martinez Gastey. Asi, en

225 VV. AA., op. cit., p. 1482.
226 Alfieri (1921), op. cit., p. 8.
227 Ibidem, p. 1879.
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228; «Se trata de un juego de palabras entre

la pagina 1802 aparece la nota
Donato y Pigliato, de muy dificil traduccién en castellano, por carecer de
nombres equivalentes»”*’, que no contiene delante las abreviaturas «N. del
T'». Lo cual podria tratarse de una nota o de la traductora o del editor, ya
que el propio Prieto conocia también el italiano. Lo mismo sucede con otra
nota que encontramos en la pagina 1891, que dice «Recientemente, Vitto-
rio Branca en su Alfieri ¢ la ricerca dello stile, Firenze, 1959, pags. 272-268
(sic), se reproduce esta traduccién del Windsor Forest de Pope, detallan-
do las numerosas correcciones»*. Esta nota hace referencia a una obra de
Branca publicada en 1959, que si se encontraria en circulacién antes de la
publicacién de la edicién de Antonio Prieto, en 1962, pero que no se podria
encontrar en circulacién cuando se realizé la edicién de Luigi Fasso. Por
tanto, esta nota deberia llevar una abreviatura indicando si se trata de una
nota del traductor o del editor. Por dltimo indicar que la propia nota se
equivoca en la cita de las paginas y las pone al revés.

7.12. Sobre otras traducciones y el Saul de Sinchez Barbero

Durante el siglo x1x también se realizan en Espafa otras traducciones de
la obra de Alfieri, que no son traducciones completas de algunas de sus
obras, sino sonetos, sitiras y escenas de algunas de sus tragedias. En esta
parte final del capitulo también abordaremos algunas adaptaciones que en
un principio fueron erréneamente consideradas como traducciones, para
terminar con obras que no fueron traducidas, pero de las que se conserva

alguna huella.

228 En referencia al texto «[...] que si no les gustaba la palabra “donacién” aceptasen
la de “expoliacion”, en VV. AA., gp. cit., p. 1802; cuya version italiana es, y ahi
estd la duda: «che si non voleano Donato, pigliassero pure Pigliato», en Alfieri, V.
(1978): Vita, Rime e Satire, nuova edizione a cura di Giuseppe G. Ferrero e Mario
Rettori, introduzione di Luigi Fasso, Turin: UTET, [1965], p. 278.

229 AA.VV,, gp. cit., p. 1802.

230 Ibidem, p. 1891.
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En 1889 Juan Luis Estelrich, literato mallorquin y conocedor de la li-
teratura europea, publica una antologia de poetas italianos®' traducidos al
castellano, en la que en un periodo de tiempo comprendido entre el siglo
x111 y los dltimos afios del x1x, con autores que van desde Guido Cavalcanti
hasta Corrado Ricci; todos ellos traducidos por los traductores més célebres
del mismo siglo x1x, desde el propio Estelrich hasta Manuel de Cabanyes
pasando por Dionisio Solis o Menéndez Pelayo, que serd gran conocedor
del proceso de creacién de esta antologia, ya que serd a €1, a quien Estelrich
consulte, a lo largo del proceso de edicién de la obra, como veremos en la

correspondencia que ambos mantuvieron*?.

En esta antologia Alfieri ocupa un papel importante, primero porque se
traducen textos que hasta ahora no habian sido traducidos antes como al-
gunos sonetos y una sitira, ademds porque se traducen y adaptan partes de
las obras que hasta entonces no se habian traducido en castellano y que son
de las mds importantes de Alfieri, como es el caso de Sau/. Estelrich destaca
en un breve resumen la vida de Alfieri, apuntando a su autobiografia como
documento necesario para conocer al autor y mencionando justamente la
extensa vida que tuvo «no puede reducirse 4 pocas lineas pero fuera imper-

donable no citar aqui el nombre de la condesa de Albany tan estrechamente

231 Estelrich, J. L. (1889): Antologia de poetas liricos italianos traducidos en wverso
castellano (1200-1889). Obra recogida, anotada y en parte traducida por Juan
Luis Estelrich, Palma de Mallorca: Escuela Tipogrifica Provincial.

232 En una de las cartas que Estelrich le envia a Menéndez Pelayo, el 3 de agosto de
1886, el poeta mallorquin le adjunta el indice de la antologfa: «Te adjunto el indice
de las composiciones italianas que tengo traducidas», en Marcelino Menéndez
Pelayo, (1985), op. cit., p. 32. Posteriormente, a través del mismo canal, Menéndez
Pelayo le enviard una carta a Estelrich el dfa 21 de septiembre de 1889 en la que
le comenta que «estd muy incompleta la lista que traes de las traducciones de
tragedias de Alfieri, pero nos reservamos el completarla para cuando publiques el
tomo de Epicos y Dramaticos. Por ahora te diré que faltan entre otras el Felipe 2.0
(Philippo), de autor anénimo, que algunos creen ser D. Dionisio Solis, Sofonisba
de D. José Joaquin Mazuelo, Polinice o los hijos de Edipo, de Saviién, Lucrecia
Pazzi (imitacion de La Conjuracion de los Pazzi), de D. Francisco R. de Ledesma,
que imit6, ademds la Virginia», en Marcelino Menéndez Pelayo, Epistolario, vol.
X, cit., p. 124. La traduccién anénima de Filippo es la de D. R. A., autor ain
desconocido. Con respecto a la Sofonisba de Mazuelo comete el mismo error que
cometeria después Peers, ya que no se trata de una traduccién de Alfieri.
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unida al poeta y que tanta participacién tuvo en sus inspiraciones»**. La
primera traduccién de Alfieri que realiza el propio Estelrich es la «Satira
sesta. Leducazione»®*, y a ésta le siguen dos sonetos también traducidos
por Estelrich, que identifica con los nimeros I y II, y que corresponden a
las composiciones XX y XXVII de sus Rime*”, para las que el compilador
da la cita bibliogréfica sefiala en una nota la modificacién que hace en el
primer verso del soneto I, donde traduce «oh donna!» por «;Oh mi amor!»
ya que era como Alfieri llamaba a la condesa de Albany*®. A partir de aqui

237

Estelrich abre un subcapitulo que denomina «Fragmentos»*’ y en el que

dard cabida a tres fragmentos de Oreste, Saul y Mirra.

Del Orestes traducido por Dionisio Solis, Estelrich reproduce la primera
escena®® del primer acto, «Decision de Electra», para la que actualiza la or-
tografia y la puntuacién. A esta traduccién de Solis le sigue un «arreglo» de
la escena primera del acto primero del Sau/ de Alfieri realizado por Fran-
cisco Sanchez Barbero, que no serd traduccién, como el propio Estelrich se-
fialara®. Sdnchez Barbero en su adaptacién, por ejemplo, cambia el orden
de los versos con respecto a la edicién de Alfieri y comienza con el séptimo

233 Estelrich, op. cit., p. 327.

234 Estelrich no traduce un verso que escribe Alfieri después de la cita y que dice «Pel
padre ormai la minor spesa ¢ il figlio», que quizds no encontraba en la edicién
consultada porel traductor. Hemos buscado en dos ediciones diferentes, pur un
lado Satire di Vittorio Alfieri, en Opere di Vittorio Alfieri, vol. VI, Italia, 1808, p. 39
y Alfieri (1965), gp. cit., p. 600,y en los dos aparece.

235 El soneto XX lo compuso el 13 de enero de 1778, «S’io t'amo? Oh donna! [...]» y

el segundo, el soneto XXVII, el 5 de febrero de 1778, «Cessar io mai d’amarti?
[...]», véase Alfieri (1965), op. cit., p. 466.

236 Estelrich, op. cit., p. 330.

237 En la nota a este subcapitulo Estelrich nos da informacién acerca de varios tra-
ductores, de los que aportard mds noticias en el apéndice bibliogrifico, en el que
nos pondra sobre la pista de traducciones como la Mirra de Roca y Cornet, que
el propio Estelrich no logra encontrar.

238 Estelrich, op. cit., p. 331.

239 «Es traduccién, y en parte arreglo, de la escena I, acto I del Saul de Alfieri», Ibidem,
p- 332.
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que dice «Ma, da Saul deggio aspetarla. Ahi cruddo»**, que traduce por
«De Saul perseguido, desechado»; en lugar de comenzar con «Qui freno al
corso, a cui tua man mi ha spinto»** traducido como «;Quieres ;Oh Dios!

que 4 la carrera mia / Aqui termino ponga?».

Al texto de Sinchez Barbero le seguird parte de la escena segunda y
tercera; asi como la cuarta, completa, del acto V de Mirra en traduccién de
Manuel de Canbayes y de la que ya hablamos en péginas anteriores. Esta
tenia que ser la tltima traduccién de Alfieri que se incorporase a la antolo-
gia de Estelrich, no obstante le siguen los sonetos XXIII y XXVIII*** de las

Rime traducidos de nuevo por Estelrich.

En las «Notas bibliograficas» que el literato mallorquin presenta de cada
uno de los autores al final de la obra, se citan otras traducciones de Alfieri,
entre ellas unos epigramas que él mismo ha traducido, también dos tra-
ducciones de Sau/, aunque mds que de traducciones deberfamos hablar de
adaptaciones. Por un lado la de Jose Maria Quadrado, de la que dice que

«tradujo y arregld la trajedia “Saul”»**

, ademds de traducir algunos versos
de la escena segunda del acto segundo de Mirra’*. La segunda adaptacién
de Saul es la de Francisco Sinchez Barbero, de 1a que el propio Estelrich
reconoce que «la trajedia “Saul” fue traducida libremente por el Sr. San-

chez Barbero»**. Aunque en el Catdlogo de autores teatrales del siglo xvr,

240 Alfieri, V. (1990): Sau/, introduccién y notas de Bruno Maier, Milan: Garzanti, p.
7.

241 Ibidem.

242 El soneto XXIII lo compuso Alfieri en Florencia el 18 de enero de 1778 «Gia
cinque interi, e pitt che mezzo il sesto [...]», y el XXVIII el 5 de febrero del
mismo afio, «E segli ¢ ver, che allo stellato giro [...]», véase Alfieri (1965), op.
cit., pp. 467 y 469.

243 Hablando del Sau/ de Quadrado dice que «suprimié la Micol y el sacerdote,
introduciendo en cambio los dos hijos de Saul», en Estelrich, op. ciz, p. 775. En
términos también distintos a los de la traduccién se refiere Menéndez Pelayo a
Quadrado en su Biblioteca de traductores esparioles, caando dice que José Maria
Quadrado «Refundié el Saz/ de Alfieri», en Menéndez Pelayo (1952), op. cit., p.
90.

244 Estelrich, op. cit., p. p.775.
245 Ibidem.
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se considera que la obra de Alfieri sirvié de inspiracién para la de Sinchez
Barbero, asi Herrera Navarro afiade:

Saul. Melodrama sacro en dos actos. Madrid, 1805.
Se represent6 por primera vez en el Teatro de los Cafios, el 6 de

marzo de 1805. Estd inspirado en el Sau/ de Alfieri®*.

Otro aspecto importante de la obra de Estelrich serd la informacién que
ofrece para la posterior localizacién de la obra de Roca y Cornet, pista
que se basa en una necrolégica publicada por José Maria Quadrado en La
Unidn Catdlica, donde dice que Roca y Cornet ha traducido obras de Alfie-
ri, entre las que sefiala Mirra®”’, hecho que pondra sobre la pista a Cristina
Barbolani que descubrird mas tarde dicha traduccién en Barcelona®®.

Ademis de estas breves traducciones de Estelrich, y de los traductores
que sefiala el poeta mallorquin, existieron otros autores que, segin ciertas
fuentes, también realizaron traducciones de Alfieri, entre ellos se encuentra
Agustin Juan y Poveda, del que segun sefiala Herrera Navarro, debido a su
vinculacién con el teatro «tradujo por encargo de su amigo Isidoro Mdiquez
cuatro tragedias (Aristodemo, Cayo Gracco, Galeoto y Manfredi) compuestas

por el italiano Vicente Monti. También tradujo otras de Alfieri»**

, pero
nosotros no hemos encontrado noticias de ninguna traduccién de Alfieri

realizada por Agustin Juan y Poveda.

246 Herrera Navarro, op. cit., p. 412.

247 «Enun articulo necrolégico que publicé el sefior Quadrado en “La Union Catolica”
tomo cuarto, pag. 388 se afirma que el sefior Roca y Cornet tradujo trajedias de
Alfieri. No tengo noticias de esas traducciones ni el sefior Quadrado ha podido
precisirmelas, recordando tnicamente que entre ellas figura la “Mirra”, en
Estelrich, op. cit., p., p. 775.

248 Para més informacién véase el capitulo de Barbolani dedicado a este descubrimiento

en «Teneri accenti e languidi sospiri. Su una traduzione spagnola inedita della
Mirra» en Barbolani (2003), op. ciz., pp. 119-149.

249 Herrera Navarro, op. cit., p. 253.
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Volviendo sobre el Sau/ de Alfieri y la adaptacién de Sanchez Barbero,
me gustaria aportar algunos datos mds sobre las dos obras. Sau/ supone para
Alfieri su primera incursién en un relato biblico y apartarse de los argu-
mentos histéricos que hasta el momento habian llenado todas sus tragedias.
Teniendo en cuenta el proceso al que Alfieri sometia sus obras, también
ésta pasé la creacion del argumento, su desarrollo y por tltimo su composi-
cién en verso. Asi, Saul fue ideada el 30 de marzo de 1782, desarrollada en
abril de ese mismo afio y compuesta en verso en el mes de julio, también de
1782, aunque la primera edicién de la obra no se editaria hasta 1788 en el
cuarto volumen de la edicién parisina de sus obras a cargo de Francois Am-
broise Didot (1787-1789)*". Esto no significa que la obra no se conociera
antes, ya que Alfieri habia hecho una presentacion entre los arcades el 8 de
abril de 1783, como sefiala Paola Trivero, «<Roma, 8 aprile 1783: in Arcadia,
Vittorio Alfieri legge la sua tragedia Sau/, ideata il 30 marzo 1782, stesa in
prosa tra il 2 e '8 aprile e verseggiata fra il 3 d e il 30 luglio»*'. Después
de la primera edicién de Sau/ en Paris en 1788,y hasta 1805 que Sinchez
Barbero publica su adaptacién, existe, al menos, otra edicién més de la obra
alfieriana, se trata de la publicada en 1792 en Venecia en la imprenta de
Graziosi a Sant’Apollinare con el titulo de Saul. Tragedia del conte Vittorio
Alfieri da Asti.

Alfieri en sus Parere dell’autore su le presenti tragedie aparecido por pri-

mera vez en el volumen quinto (1789) de la edicién parisina de Didot*?

250 En una carta de Alfieri a su madre, con fecha de 22 de abril de 1783, éste le avisa
de que tiene la tragedia terminada y que no la publicaréd hasta que no termine las
correcciones, asi sefiala «Ne ho anche una sacra tragedia intitolata il Saul; ed él
il fatto della scittura, che narra la morte di Saul. Questa con altre non la pubbli-
cherd perd cosi presto; perche sto dietro a correggere molte cose, variare quelle
gid stampate, per farne un altra edizione, ma ho voluto dire che I'ho fatta, athn-
ché ella lo sappia, e veda che ho prevenuto il suo desiderio», en Alfieri, Vittorio
(1864): Lettere inedite di Vittorio Alfieri alla madre, a Mario Bianchi e a Teresa Mo-
cenni. Edicion de I. Bernardi y C. Milanesi. Florencia: Felice Le Monnier, p. 21.

251 Trivero, Paola (2011): «Il Sau/ di Vittorio Alfieri», en Altre Modernita: Rivista di
studi letterari e culturali, n.° extra 1, p. 159. Alfieri dedica esta obra a su amigo

Tommaso Valperga di Caluso.

252 Posiblemente la obra mds completa sobre las opiniones de Alfieri de sus tragedias
sea la ediciéon de Morena Pagliai publicada en 1978, a la que no hemos podido te-
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destaca algunos aspectos interesantes sobre el desarrollo de la obra. En pri-
mer lugar menciona el hecho de que existan muy pocas tragedias basadas
en argumentos religiosos?*. Hasta ahora todas las tragedias de Alfieri se
habian basado en acontecimientos histéricos o argumentos procedentes de
la tradicién grecolatina, pero siempre con el hombre como protagonista,
lo que definia el cardcter antropocentrista de las tragedias del Alfieri y del
siglo en el que nos encontramos (siglo de las luces o de la razén, pleno siglo
xvii). Sin embargo, con Sau/ se dirige hacia el teocentrismo que habia
regido toda la cultura europea hasta el siglo xvi-xvii, pero a la vez se nos
presenta como el resultado de su tiempo (por el aspecto antropocéntrico de
la obra), indicindonos que si los argumentos religiosos hubieran ocupado la

argumentacién literaria de su época, él también los habria utilizado:

Ma comunque cid fosse, io benessimo so, che quanto piacevano tali
specie di tragedie a quei popoli, altrettanto dispiacciono ai nostro;
e massimamente quando il soprannaturale si accatta dalla propria

nostra officina. Se ad un cosi fatto pensare non avessi trovato prin-

ner acceso, nos referimos a Parere sulle tragedie e altre prose critiche: testo definitivo e
redazioni inedite, edicion de Morena Pagliai, Asti: Casa d’Asti, 1978. Nosotros en
nuestro caso hemos recurrido al volumen quinto de las tragedias de Alfieri edi-
tadas en la ciudad suiza de Lausana en 1795 (Tragedie del conte Vittorio Alfieri Da
Asti. V volumen, Nueva Libreria de G. P. Giegler, 1795) y que incluye las trage-
dias Bruto primo, Mirrayy Bruto secondo, asi como el capitulo «Parere dell’autore, su
le presenti tragedie» donde podemos leer la opinién de Alfieri sobre todas las tra-
gedias alferianas, no inicamente las aparecidas en este volumen de sus tragedias.

253 Respecto al tratamiento del tema biblico en el Sau/ de Alfieri, Trivero sefiala que
«La versione biblica usata da Alfieri potrebbe essere quella del teologo protestan-
te e ebraista Giovanni Diodati citato nella Vifa, e siamo al 1799, allorché I'autore,
registrando il proprio calendario di studio giornaliero, afferma di riservare le pri-
me ore mattutine del lunedi e del martedi proprio ai “Diodati italiani”, confer-
mando, dunque, la cognizione di entrambe le edizioni (la prima ¢ del 1607; la
seconda, rielaborata, ¢ del 1641). Tuttavia Alfieri al tempo della stesura del Sau/,
avrebbe potuto egualmente conoscere (e lo si deduce dall'incipit della tragedia,
tramite il soliloquio di David) la versione italiana di Antonio Matini (la prima
edizione esce tra eil 1776 e il 1781; la definitiva nel 1782-1792)», en Trivero, op.
cit., p. 161.
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ciapalmente inclinato il mio secolo, io avrei ritratto dalla Bibbia pit

altri soggetti di tragedi, che ottimi da cid mi pareano.

Ma il nostro secolo, niente poetico, e tanto ragionatore, non vuole
queste bellezze in teatro, ogniqualvolta non siano elle necessarie ed

utili, e parte integrante della cosa stessa®**.

Entonces cabe preguntarse, spor qué escribe Alfieri una tragedia sobre
un tema biblico?, quizds se deba, como hemos comentado antes en la nota
referida a Paola Trivero, al tipo de lectura que estaba haciendo en ese mo-
mento, donde el episodio de Satl y su suicidio despierta el interés del autor

de Asti.

De la misma forma, me parece muy interesante también que Alfieri pen-
sara la tragedia no Gnicamente para ser representada, sino también para
ser cantada, y sobre todo algunas partes, como por ejemplo la escena IV
del acto II, para el que Alfieri afiade en su Parere que: «Tutta la parte lirica
di David nel terz’atto, siccome probabilmente l'attore (quando ne avremo)
non sara musico, non ¢ gia necessario che ella venga cantata per ottenere il
suo effetto»?. Algo parecido sucede también en la obra, en la que llegados
a esta parte de la tragedia, Alfieri incluye la siguiente nota, refiriéndose a las

partes que deben ir cantadas:

Tutti i seguenti versi lirici si potranno cantare senza gorgheggi da
David, segli si trova essere ad un tempo cantore ed attore. Altrimen-

ti bastera per ottenere un certo effetto, che ad ogni stanza preceda

254 Alfieri, Vittorio (1795): Tragedie del conte Vittorio Alfieri da Asti, Volumen V, Lo-
usana, Libreria di G. P. Giegler, pp. 323-324.

255 Ibidem, p. 326.
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una breve musica istromentale adattata al soggetto, e che David poi

reciti la stanza con maestria e gravita®®.
Continda Alfieri sefialando que: «lo credo, che se un’arpa eccellente fara
ad ogni stanza degli ottimi preludi esprimenti e imitanti il diverso affetto

che David si propone di destare nell'animo di Saul»*’

. Un poco mis ade-
lante veremos los efectos que tiene esta obra, asi como las notas que hemos
mencionado sobre la introduccién musical, en la adaptacién de Sanchez
Barbero. Por dltimo, para terminar con la impresién de Alfieri sobre su pro-
pia composicién, Sau/, nos gustaria afiadir el Gltimo parrafo de sus Parere,

en el que anade:

Con tutto cid un re vinto, che uccide di propria mano se stesso per
non essere ucciso dai soprastanti vincitori, ¢ un accidente compas-
sionevole si, ma per quest’ultima impressione che lascia nel cuore
degli spettatori, & un acceidente assai meno tragico, che ogni altro
dall’autore finora trattato®®.

La obra de Sdnchez Barbero no se presenta como una obra de teatro
sino como una representacién musical, un «melodrama sacro» como nos
indica en la portada de la obra®’. De hecho, la obra fue representada como
tal en el teatro de los Cafios del Peral el 6 de marzo de 1805, con musica

de Esteban Cristiani*®®, y cuyo elenco de actores era Vicente Garcia, como

256 Alfieri, Vittorio (1810): Tragedie di Vittorio Alfieri da Asti, Tomo V, Roma, Gio-
vanni Poggioli, p. 250.

257 Ibidem, p. 326.
258 Ibidem, pp. 327-328.

259 El titulo completo de la obra es «Saul. Melodrama sacro en dos actos. Por don Fran-
cisco Sdnchez, entre los drcades Floralbo Corintio. Madrid. En la imprenta de la
Administracién del Real Arbitrio de Beneficiencia, 1805».

260 Stefano Christiani (ca. 1770 - ca. 1829), pianista, director y compositor italiano
que desde 1802 pasé gran parte de su vida como musico por diversas ciudades es-
pafiolas: Madrid, Barcelona o Sevilla, siendo la primera donde mds tiempo pasd,
desde 1803 hasta 1815. Otro dato interesante de este compositor, como sefiala
Dominguez Rodriguez, es que la primera obra conocida de Cristiani fue L4bele
en 1788, basado en un libro de Metastasio (La morte d’Abel) que se representd
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Sadl; Manuel Garcia como David; Maria Lépez como Micol; Juan Pau
como Jonatds y Eusebio Fernandez como Abner®'. Probablemente estos
actores fueran conocidos en los escenarios madrilefios de la época, asi, he-
mos encontrado que Manuel Garcia particié en 1783 en la representacién
de la 6pera bufa Los wisionarios, en el coliseo del Principe el dia 27 de

262

septiembre*?, una traduccién del libreto de Giovanni Bertati, I visionari,

representada por primera vez en 1772 con musica de Gennaro Astaritta.
Por lo que en un primer momento habria que pensar en la obra de Sdn-
chez Barbero también como una representacién operistica con musica pero

en el Oratorio de San Felipe Neri de Bolonia. Aunque ésta no seria la Gnica obra
de Metastasio a la que pondria musica, ya que también haria una versién de La
Clemenza di Tito. Para conocer mis sobre la figura de Cristiani véase Dominguez
Rodriguez, José Maria (2006): «Esteban Cristiani: un compositor italiano entre
Espana e Hispanoamerica», en Cuadernos de Miisica Iberoamericana, vol. 12, pp.

5-38.

261 Existe una diferencia entre los personajes de la obra alfieriana y la obra de Sdnchez
Barbero. Mientras que el primero cuenta con ocho personajes incluidos los solda-
dos, es decir: Saul, Gionata, Micol, David, Abner, Achimelech, soldati israeliti e
soldati filistei; la obra de Sdnchez Barbero cuenta con seis, los cinco citados arri-
ba (Saul, David, Micol, Jonatds y Abner) y los soldados. De la obra de Sénchez
Barbero desaparece el personaje de Achimelech del que Alfieri en su Parere ya lo
habia definido como un personaje prescindible.

262 Segun Cotarelo y Mori se trata de «Los Visionarios. Opera bufa que ha de recitar
la compaiiia espiiola de Eusebio Ribera en el coliseo del Principe el dia 27 de
septiembre, afio de 1783. En Madrid, por D. Antonio de Sancha. Afio de MDC-
CLXXXIII. 8.0: 111 pags. Texto italiano y castellano. Se canté en italiano, y en
la Advertencia, al principio, se dice que se da la trauccién casi literal para que el
publica pueda seguir a los actores.

Clarice - Catalina Tordesillas.
Casandra - Marfa Pulpillo.
Rosina - Polonia Rochel.
Julidn - José Ordofiez
Petronio - Sebastidn Brifioli
Focién - Manuel Garcia.

Lenado - Tadeo Palomino», en Cotarelo y Mori (1917), p. ciz., pp. 291-292.

[2641



quizds no en todas las partes del drama, sino tnicamente en algunas mds

descatadas por el autor, como tendremos oportunidad de ver.

La obra consta de una «Advertencia» en la que, ademds de comentarnos
quién es el autor de la musica, nos aporta otros datos muy interesantes
sobre la misma, por ejemplo que en un principio iba a ser una traduccién
de Alfieri pero al final se convirtié en una obra nueva, asi sefiala Sanchez
Barbero:

Varios trozos de las primeras escenas, fueras de las arias, estan saca-
dos del Saul, tragedia de Alfieri; porque mi intento fué traducirla:
despues me retraxéron de ¢l algunas circunstancias que nada im-
porta referir aqui. Por cuyo motivo me vi estrechado 4 continuar
escribiendo originalmente mi Saul, con la condicion de haberle de

componer en ocho dias, para ser executado por solas cinco personas.

Después de la «Advertencia» le sigue el elenco de personajes y actores
que ya hemos citado, asi como el lugar donde se desarrolla la escena. Las
primeras diferencias entre las dos obras radica en su estructura, mientras
que la obra de Alfieri se divide en cinco actos con un total de venticua-
tro escenas, la de Sdnchez Barbero se estructura dnicamente en dos actos
y diecisiete escenas acompafiadas de una serie de composiciones poéticas
para ser cantadas, como algunas arias y tercetos, asi como con la presencia
del coro que vertebra parte de la obra haciendo de narrador omnisciente
que ayuda al desarrollo de la misma. Este tipo de caracteristicas confirma
por un lado la finalidad melodramatica de la obra de Sdnchez Barbero, que
se concibi6 para ser puesta en escena siguiendo la estructura de los melo-
dramas representados en los teatros madrilefios, ademds de disponer de
instrucciones para el caso de que la obra se representase sin musica, como
cita en la «Advertencia» en lo referente a la Gltima escena de la obra. Aun-
que creo que la obra se mueve entre la tragedia y el melodrama, sobre todo
porque de la lectura de la misma se puede desprender que no toda la obra
debe ser cantada.
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La mezcla entre partes cantadas y partes puramente recitadas también
aparece ya en la obra de alfieriana de dos formas diferentes, tanto de forma
directa, con una nota en la edicién de la obra donde indica que los siguien-
tes versos deben ser cantados; como de forma indirecta, es decir en boca
de los propios personajes. Un ejemplo del primer caso lo encontramos en
el acto III, escena IV en un verso de un didlogo de David donde Alfieri
introduce la siguiente nota:

Tutti i seguenti versi lirici si potranno cantare senza gorgheggi da
David, segli si trova essere ad un tempo cantore ed attore. Altrimen-
ti bastera, per ottenere un certo effetto, che ad ogni stanza preceda
una breve musica istromentale adattata al soggetto; e che David poi

riceti la stanza con maestria e gravita?®.

7.13. Sobre las adaptaciones

Hemos visto en este capitulo c6mo, ademads de las traducciones, se publican
en Espafa durante el siglo x1x adaptaciones de textos de Alfieri, convir-
tiendo la recepcién de la figura de éste en Espafia también en una influen-
cia que a veces se confunde con la traduccién en si, como por ejemplo le
pasé a Peers al definir la Sofonisba de Mazuelo como una traduccién de la
de Alfieri, cuando en realidad, se trata de una creacién propia, ya que las
techas de edicién del texto de Alfieri y las de Mazuelo eran practicamente
las mismas, con lo que no hubiera habido tiempo para poner en circulacién
por Espaiia la versién italiana de Alfieri. Asi pues, tal vez habria que pensar
que ambos trabajaron sobre las mismas fuentes.

En 1805, concretamente el 6 de marzo, se representa en el Teatro de los
Cafios la obra Sau*, de Francisco Sianchez Barbero, y no se trata de una

traduccién de la versién alfieriana, sino de una obra inspirada en el texto de

263 Nosotros hemos seguido la edicion de Bruno Maier, se trata de Alfieri (1990), op.
cit., p. 59.

264 Sinchez Barbero (1805), op. cit.
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AlfieriS, Esta no seria la Gnica obra que inspiraria el Sau/ alfieriano, ya que
por parte de otro literato, José Maria Quadrado, se produce una adaptacién
del texto de Alfieri que fue tenido en cuenta tanto por Estelrich, como he-
mos visto antes, como por Menéndez Pelayo en su Biblioteca de traductores
esparioles. A estas dos influencias que toman de cerca la versién de Alfieri,
tenemos que afadir una mads, el «Sau/, tragedia biblica en cuatro actos» de
Gertrudis Gémez de Avellaneda®®, de la que hemos localizado referencias
en los periédicos de la época que mencionan la representacion de la obra en
el teatro y su comparacion con el Sau/ de Alfieri, aunque ninguna de las dos
sale bien paradas a juicio del critico. En 1849 en el diario La Espa7ia®’,en la
edicién de Madrid y dentro de la seccién «Folletin, Revista dramatica», en-
contramos una resefia critica a una representacion de la obra de Avellaneda
y a su comparacién con la de Alfieri en la que segun el articulista, Eugenio
de Ochoa, las dos obras pecan de la misma cosa, ya que no se «ajustan
la severa sencillez del texto biblico, y porque solo comprende los dltimos
momentos de la vida del héroe»*; criticando también a Avellaneda por
comprimir, en el cuarto acto, los cinco finales de Alfieri, ya que es precisa-
mente ahi, segin Ochoa, donde comienza la accién. Incluye también en su
articulo una sinopsis de los cuatro actos de la obra de Avellaneda y algunas
menciones a la Vita de Alfieri y a su Merope demostrando tener conoci-
mientos de la figura del poeta de Asti. El dia anterior a esta publicacidn,
el 3 de noviembre de 1849, se publica en La Esperanza®’, en la seccién
«Folletin. Revista de teatro» otra critica a la representacién de Avellaneda;

en este caso el articulista destaca la obra de Alfieri: «Lleva, pues, la tragedia

265 Herrera Navarro, op. cit., p. 412.

266 Sauil, tragedia biblica en cuatro actos, por doria Gertrudis Gomez de Avellaneda, Madrid,
José Maria Repullés, 1849, en la Biblioteca Nacional. Al final de este capitulo
dedicaremos una parte al Sau/del nuevo continente, ya que es extrafio, que siendo
una de las mejores obras de Alfieri, junto con Mirra, no exista traduccién al
castellano realizada en la peninsula, aunque si fuera de Espafia, como la realizada
por Heredia en Cuba.

267 La Esparia, n.° 482, 4 de noviembre de 1849.
268 Ibidem, p. 1.
269 La Esperanza,n.° 1567, 3 de noviembre de 1849.
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de Alfieri grandes ventajas 4 la tragedia francesa y a la espafiola, en el arte

de retratar los caracteres, de conmover los efectos [...]»*".

También sus traductores compusieron obras en las que se deja sentir
la influencia de Alfieri, un ejemplo de ello es Dionisio Solis, traductor de
Oreste, y autor de una obra censurada en 1818, como nos sefiala Herrera
Navarro: E/ hijo de Agamendn. Tragedia en cinco actos. Ms. BMM. Censura
de 1818,

Comenzdbamos esta parte citando el Sau/ de Sénchez Barbero, pues
bien, del mismo afio son también dos obras de Francisco Rodriguez Ledes-
ma: Lurezia Pazzi'y Virginia’”, que miran de cerca las obras La Congiura
de’ Pazzi*” y la Virginia de Alfieri. Muy interesante es, a decir de Antonio
Prieto, la coincidencia de todas estas obras en la escena madrilefia, como
se retinen en el teatro los Cafios del Peral «la comedia neocldsica de corte
social, Alfieri y la tragedia espafiola de sabor prerromédntico»*”*. Ese mismo
afio, como afade Prieto, se estrenan, ademis de E/ sesiorito mimado®” de

270 Ibidem, p. 1.
271 Herrera Navarro, op. cit., p. 478.

272 Poesias dramaticas escritas por D. F.R. de L. V. (Francisco Rodriguez de Ledesma),
Madrid, Sancho, 1805. Contiene Lucrezia Pazzi, tragedia original en tres actos;
Virginia, tragedia original en tres actos y Lednida o el amor desgraciado, tragedia
pastoral en dos actos. En la Biblioteca Nacional.

273 Hemos encontrado indicios de lo que podria ser una traduccién inédita al
castellano de esta obra de Alfieri, se trata de una traduccion del escritor mejicano
Alejandro Arango y Escandén, y asi aparece reflejado en un articulo titulado
«Escritores mejicanos contemporaneos» publicado en 1878, donde su articulista,
Victoriano Agiieros, dice que «Iradujo en verso castellano £/ Cid de Corneille,
y La Conjuracién de los Pazzi de Alfieri, mas no ha dado 4 la estampa sino que
fragmentos de una y otra version», en La Ilustracion Espariola y Americana, n. 47,

22 de diciembre de 1878, p. 378.
274 VV. AA,, op. cit., p. 1433.

275 T. de Iriarte, E/ sesiorito mimado, Don Mimado o la mala educacion, comedia en tres
actos, 1783 ca. En la Biblioteca Nacional. Existe también la Coleccion de obras en
verso y en prosa de D. Tomds de Iriaste, Madrid, Imprenta Real, 8 vol., 1805, en
cuyo vol. IV aparece E/ serior mimado, también en la BNE.
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Iriarte, el Pelayo’® de Manuel Josef Quintana, cercana a la obra de Alfieri.
Con estas tres obras (E/ sefiorito mimado, Pelayo y Lucrezia Pazzi), segin

Prieto, se anuncia «la perceptible presencia del teatro de Alfieri en la escena

espafiola y la influencia de éste [...] en el teatro prerroméntico espafiol»*7;

esta influencia se veria incrementada con La viuda de Padilla’”® de Martinez
de la Rosa, sin olvidar el Sau/ de Sinchez Barbero, todas ellas estrenadas en
los Cafios del Peral en 1805. La de Rodriguez Ledesma no seria la tnica
Virginia que se adaptaria en Espafia, ya que en 1855 Manuel Tamayo y

Baus publica también su versién de Virginia®”’, demostrando que éste es

280

uno de los textos mds apreciados por los espafioles”™, ya sea en la obra de

Alfieri, en traduccién de Dionisio Solis o en adaptacién de Rodriguez Le-
desma o de Tamayo y Baus.

Las adaptaciones de las obras de Alfieri no llegaron sélo en forma de
tragedia nutrida con los argumentos alfierianos, sino también como pa-
rodia de los textos del poeta italiano. Una de estas parodias es Pancho y

276 El estreno de esta obra tuvo lugar el 19 de enero de 1805. Véase VV. AA., op. cit.,
p- 1433.

277 Ibidem, p. 1434.

278 Martinez de la Rosa, F. (1814): La viuda de Padilla, tragedia original en cinco
actos, Madrid: Imprenta que fué [sic] de Garcia. En la Biblioteca Nacional. El
autor no oculta su pasién por Alfieri y ya en la «Advertencia» que hace a la obra

lo alaba de forma abierta, en Barbolani (2003), op. ciz., p. 262.

279 La primera edicién que encontramos es Tamayo y Baus, M. (1853): Virginia,
tragedia en cinco actos, Madrid: F. Abienzo. Se encuentra en la Biblioteca
Nacional, y segtin reza en la ficha, uno de los ejemplares tiene una dedicatoria
al «lllmo. Sr. D. Manuel José Quintana». Posteriormente en La Ilustracion
Espafiola y Americana del 30 de septiembre de 1884, Isidoro Ferndndez Florez
firma un articulo de cinco pdginas en el que lleva a cabo un recorrido por la vida
y obra de Tamayo y Baus. En este articulo sefiala que Tamayo «tuvo presente
al escribir su tragedia [Virginia] las de Alfieri, Latour de Saint-Ibars [...] y la
traduccién que del primero hizo Solis. Sistemdticamente se aparté en cuanto
cabe de sus antecesores, [...] la [ Virginia] de Tamayo es completamente escénica;
se compone de cinco actos, no tan sélo de cinco romances de endecasilabos [...]»,
en Ihidem, p. 194.

280 Barbolani, (2003), op. ciz., p. 305.
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Mendrugo®™, parodia «<anénima» del Oreste del Alfieri. El éxito de Panchoy
Mendrugo también se refleja en la prensa de la época, por ejemplo La I/us-
tracion Espariola y Americana recoge un articulo de Manuel Canete referido
al teatro en Madrid en el que se lee que «Nadie ha censurado ni creido
ofensor de Alfieri 6 de su elegante traductor D. Dionisio Solis al granadino
D. José Vicente Alonso que con tanta gracia ridiculizé en su aplaudisimo
sainete de Pancho y Mandrugo el Orestes del trégico italiano. Tan ingeniosos
desenfados del humor satirico se han tenido siempre, no solo por legitimos
y por indtiles sino por esencilmente literarios»**2. En 1967 Luigi de Filippo
publica con el titulo «Una parodia spagnola dell“Oreste” alfieriano»*®, un
articulo sobre la relacién entre Pancho y Mandrugo y el Oreste. En este ar-
ticulo, Filippo también otorga la autoria de la obra a José Vicente Alonso
Montejo®*, del que también nos desglosa una breve biografia, sefialando
que naci6 en Avila, aunque muy joven se traslada a Granada donde vive
bajo la proteccién del obispo de la ciudad. Segun el propio Filippo la obra
se compuso alrededor de 1817 y se publicé por primera vez en Valencia en
1823 en la imprenta de José Gimeno®*. En esta obra todos los personajes
del Oreste encuentran su lugar, por ejemplo Mendrugo representa a Oreste,
Pancho a Pilade y Catana a Clitennestra, entre otros, reflejindose en la
parodia, segiin De Filippo, ingengo, la vena facile, la grazia andalusa di-
sinvolta e birosa, la vivacita del linguaggio, ora parodisticamente classiche-
ggiante, ora volutamente popolare, sempre duttile alla volonta del poeta»”®,
convirtiéndose en la obra, afiade Filippo, que mejor destaca la capacidad de
José Vicente Alonso. Otras parodias de obras del poeta de Asti vendrian

281 Sainete tragico titulado Pancho y Mendrugo, Madrid, Libreria de la Viuda e Hijos
de J. Cuesta, s.a.; en la Biblioteca Nacional. Segtn Luigi de Filippo esta fue la
segunda edicién de la obra y fue a cargo de Eduardo Cuesta, uno de los hijos de J.
Cuesta, en Filippo, L. de (1967): «Una parodia spagnola dell“Oreste” alfieriano»,
ASIB (Atti dell’Accademia delle Scienze dell’Istituto di Bologna. Classe di Scienze
morali: Rendiconti 52. 1963-1964), p. 169.

282 La Ilustracion Espafiola y Americana, 30 de abril de 1884, p. 6.
283 De Filippo, op. cit., pp. 159-182.

284 Ibidem, p. 169.

285 Ibidem.

286 Ibidem, p.171.

[270]



de literatos que fueron traductores de Alfieri, como es el caso de Miguel

Pastorfido, que seria un conocido autor de parodias®’.

7.14. Sau/ de ultramar

Hemos mencionado a lo largo de estas pdginas todas y cada una de las
traducciones que existen de las obras de Alfieri en castellano y que fue-
ron realizadas por escritores peninsulares, por personas que vivian en el
viejo continente. Sélo en algin caso, y simplemente como referencia, he-
mos nombrado alguna traduccién de las obras de Alfieri realizadas por un
traductor de ultramar, y no porque sus traducciones no sean buenas, sino
porque entonces el argumento de este trabajo seria mucho mds extenso, ya
que tendriamos que citar traducciones realizadas en Argentina, México,
etc., y eso excederia el dmbito de los limites que nos hemos impuesto para

este proyecto.

Llegados a este punto nos falta por mencionar Sau/, que junto con Mirra
es una de las mejores tragedias de Alfieri. Aparte se encuentran ya la falsa
creencia de algunas autorias que se han citado como traducciones, como es
el caso de Sianchez Barbero, o 1a existencia de otras traducciones, citadas en
catdlogos de obras teatrales, que nunca se han localizado. Sea como fuere lo
que si es cierto es que en la Peninsula no existe, hasta el momento, ninguna
traduccién del Sau/ de Alfieri, y que la tinica edicién en castellano es la rea-
lizada por el poeta mejicano José Maria Heredia, que publicé su traduccién
en la Revista de Cuba: «Saul, tragedia en cinco actos, original de Alfieri, tra-
ducida por José M. Heredia, Revista de Cuba, VII (1880), pp. 56-68 (I acto),
151-161 (IT acto), 480-490 (III acto) y 569-586 (IV acto)»** segun afiade
Barbolani. Después de esta publicacién hemos encontrado una referencia
en un diario que nos podria poner en la pista de una traduccién del Sau/
alfieriano realizado por un escritor espafiol; asi en La Vanguardia del dia 30
de abril de 1908 puede leerse «Traduccién espafiola. Un conocido literato

espafiol ha terminado una hermosa traduccién de la tragedia “Saul”, de

287 Barbolani (2003), op. cit., p. 320.
288 Ibidem, p. 40.
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Alfieri, la cual serd representada proximamente en Madrid»**. Asi pues, si
tenemos en cuenta que la traduccién de Heredia es de 1880, tal vez estemos
ante un texto que todavia no se ha encontrado, y cuya tnica pista parece ser
esta mencion en el diario cataldn.

7.15.Tabla de representaciones y traducciones de obra alfierianas

Tabla bibliogrifica en la que se recoge la fecha de primera edicién, tra-
ductor, titulo original, titulo en castellano y fecha de representacién para
aquellas obras de las que tenemos datos.

Roma libre Antonio 1812 | Junio | Bruto primo
Savifién de

1812,
Ciadiz

Polinice o los hijos | Antonio 1814 | Abril | Polinice
de Edipo Savifién de
1806,

drid

Virginia Dionisio 1813 No- Virginia
Solis viem-
bre de
1813,

drid

289 La Vanguardia, 30 de abril de 1908, p. 9.
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Orestes o el hijo de | Dionisio 1815 | Mayo | Oreste
Agamendn Solis de
1807,
Ma-
drid
Sofonisba D.A.D.S. | S.xix | - Sofonisba
(don Angel
de Santi-
béifiez)
Antigona D.A.D.S. | Ssxix | - Antigone
(don Angel
de Santi-
béafiez)
Timoleon D.A.D.S. | S.xix | - Timoleone
(don [\ngel
de Santi-
béfiez)
Felipe 2. 0 il D.R.A. S.x1x, | Enero | Filippo
Filipo 1813 de
ca. 1813,
Cadiz
Merope José Euge- | 1854 | - Merope
nio Hart-
zenbusch
Merope sin datos 1934 - Merope
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Mirra Manuel de | 1858 Octu- | Mirra
Cabanyes bre de
1953,
Vila-
nova
ila
Gel-
tru
Mirra A. Leopol- | 1857 Mayo | Mirra
do Buzziy de
S. Infante 1855,
de Palacios Paris
Rosmunda Miguel 1857 - Rosmunda
Porfido
De la tirania Carlos 1900 - Delle Tirannide
Chies ca.
Del principe y de | Carlos 1900 - Del principe e delle
las letras (frag- Chies ca. lettere
mento en De /a
Tirania)
De la tirania Anénimo 1935 - Delle Tirannide
Victor Alfieri. Su | Pedro 1921 - Vita di Vittorio Al-
vida escrita por él | Pedrazay Jfreri da Asti scritta
mismo Paez da esso
Su vida escrita Josefina 1962 - Vita di Vittorio Al-
por él mismo Martinez Jfreri da Asti scritta
Gastey da esso
La educacion, en | Juan Luis 1889 - Satira sesta.
Juan Luis Estel- | Estelrich Leducazione

rich, Antologia. ..
op. cit.
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Soneto I, en Juan | Juan Luis | 1889 Sonetto XX
Luis Estelrich, Estelrich

Antologia. .. op.

cit.

Soneto II, en Juan | Juan Luis | 1889 Sonetto XXVII
Luis Estelrich, Estelrich

Antologia. .. op.

cit.

Soneto XXIII, en | Juan Luis 1889 Sonetto XXIII
Juan Luis Estel- | Estelrich

rich, Antologia. ..

op. cit.

Soneto XXVIII, | Juan Luis | 1889 Sonetto XXVIII
en Juan Luis Estelrich

Estelrich, Anto-

logia... op. cit.
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Capitulo 8

La critica sobre Alfieri y su relacién con Espafia






8.1. La primera mitad del siglo XX y los primeros estudios

290

En 1913 se publica Ispagna. Impresioni e studio, de Luigi Sorrento®, que
contiene un capitulo titulado «Vittorio Alfieri in Ispagna»®'; en algo mds
de veinte paginas Sorrento resume lo que fue el viaje de Alfieri a Espaiia,
qué represent6 para el autor de Asti y qué influencia tuvo dicho poeta en el
teatro espafol de la época, desplazando al teatro greco-francés que se repre-
sent6 en la escena espafiola a lo largo del siglo x1x, y recordando las obras
que, de una forma u otra, han bebido de Alfieri, realizando adaptaciones de

los textos alfierianos.

Comienza Sorrento su estudio destacando el nimero de viajeros italia-
nos que habian venido para la Peninsula, cuyos primeros viajes se inician
en el siglo x111, alcanzando su mayor éxito en el siglo x1X, sobre todo con la
llegada del Romanticismo. Escritores como Francesco Guicciardini o Bal-
dassar Castiglione estuvieron en Espafia y consiguieron despertar en otros
italianos el mismo interés por el viaje a la peninsula ibérica. Segin Sorren-
to, «questi scrittori contribuirono certamente a far conoscere in Italia, con
le loro preziose notizie, la penisola iberica, e a portar influsso della nostra
letteratura nella castigliana. Gli scritti del Botero, che interpretavano lo
spirito reazionario del tempo, eran ben letti e anche tradotti in Ispagna»*2.

Las primeras impresiones de los viajeros italianos por Espafia que co-
mienzan a publicarse, o a elaborarse con este fin, son del siglo x1x, como
por ejemplo la de Alfieri, que la termina de redactar en 1803. Sorrento se
centrard en esta primera parte en la descripcion, citando la Viza de Alfieri,
del viaje de éste por Espaiia desde que llega a Barcelona en 1771 hasta el al-
tercado con el joven Elia. En la segunda parte de la obra el critico se centra
en su labor de estudio de Alfieri en Espafia?”, comenzando por definir el

290 Sorrento, L. (1913): Ispagna. Impressioni e studio, Catania: Ed. Minerva.
291 Ibidem, pp. 77-98.

292 Ibidem, p.79. Destaca también Sorrento, como parte de esta relacién, la llegada del
endecasilabo al lenguaje poético castellano.

293 Antes de esta obra de Sorrento, como hemos visto, otros autores habian recogido
mds ampliamente las traducciones de Alfieri en Espafia, como por ejemplo la
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teatro francés que se representaba en Espafia en la segunda mitad del siglo
xvi y el revulsivo que representa para este teatro la llegada de las obras
de Alfieri a través de traductores como Dionisio Solis y de actores como
Isidoro Miiquez.

Las traducciones que menciona Sorrento son pocas, respecto a las que
ya existian en 1913; por ejemplo, cita al Orestes de Dionisio Solis como la
primera representacion que se realiza en Espafia —1807, Teatro del Prin-
cipe—, seguida de la Virginia del mismo traductor. Entre las pocas que
nombra Sorrento se encuentra la traduccién de Filippo de D. R. A.,y de la
que también intenté descifrar el nombre del traductor, sin éxito. Es curioso
que cite a otro traductor de Alfieri, a Hartzenbusch, pero no como tal, sino
como critico del teatro que se representaba en la época. Tal vez Sorrento
desconociese la edicién de Meérgpe preparada por Hartzenbusch, que ya ha-
bia sido llevada a la imprenta.

Las adaptaciones de las obras de Alfieri no escapan a la pluma de So-
rrento, que cita tanto el Saz/ de Gémez de Avellaneda como la Virginia de
Tamayo y Baus. A esta ultima dedicard nuestro critico mucho mds espacio,
en primer lugar con la transcripcion de una carta de Tamayo en la que esta-
blece las pautas que debe tener una representacion teatral para poder gustar
al puablico, o el tipo de hilo argumental que debe seguir. Defiende Sorrento
la obra de Tamayo, no sélo la Virginia, sino también otras obras y su forma
de hacer teatro. Otra de las traducciones que cita Sorrento es la Mirra re-
presentada por Ristori y su Compaiiia Italiana, refiriéndose a la traduccién

de Infante de Palacios y su representacién en Paris.

No se recogerdn en este capitulo las traducciones de Antonio Savifién
(que son mds que las de Solis), ni el momento histérico tan importante en
el que se representaron, como es el caso de Roma libre. Por lo tanto, el texto

antologia de poetas italianos de Estelrich o la correspondencia que mantuvieron
éste y Menéndez Pelayo. Pero debemos ver la obra de Sorrento como la primera
que se plantea como argumento el resultado del viaje de Alfieri en Espafia, y la
influencia de las obras de Alfieri en castellano; tanto desde el punto de vista de la
traduccién como desde el punto de vista critico.
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de Sorrento sirve, sobre todo, para acercanos a los viajeros italianos que
estuvieron en Espafia, estableciendo las épocas de las visitas de cada uno,
pero aparte de esto, y del estudio de la Virginia de Tamayo, el trabajo igno-
ra el resto de las obras que se tradujeron, la gran mayoria en el siglo x1x, y
queda la duda de por qué no las cita, ain habiendo estado en la Biblioteca
Nacional, como se desprende de las citas bibliogrificas de Orestes, Felipe
Segundo o Virginia, en las que indica su catalogacién en dicha biblioteca.
En cambio, es interesante la obra de Sorrento en tanto que sefiala que ya
antes de Alfieri existia una influencia de Italia en Espafia, con la llegada del
endecasilabo, y de Espafia en Italia, que se convertiria, por unas causas o por
otras, en lugar de trasiego para escritores italianos.

Posteriormente al ensayo de Sorrento sobre Alfieri en Espafia nos en-
contramos con el trabajo de Allison Peers** titulado «The vogue of Alfieri
in Spain», publicado en la Hispanic Review en 1933. En este estudio, por
otro lado ya desactualizado, Peers nos ofrece un listado de traducciones,
aunque no todas correctas. Peers ya habia realizado otros estudios sobre au-
tores extranjeros en Espafia, habia dedicado uno a Victor Hugo?” en 1932

1296

y otro a Mlanzoni** el mismo afo.

El articulo de Peers comienza haciendo referencia a las diferentes obras
teatrales espafiolas que se han creado a partir de los textos de Alfieri, dejan-
do indicios claros de la influencia de Alfieri en la literatura teatral espafiola
del siglo x1x. Para ello se apoya en Lucrezia Pazziy Virginia de Rodriguez
de Ledesma, en la Virgina de Tamayo y Baus y en el Sau/ de Sinchez Bar-
bero, del que menciona que es adaptacién y no traduccién. También Peers
se hace eco de la importancia de Mdiquez para la escena madrilefia citan-
do las numerosas obras en las que el actor habia participado, ya sea inter-

294 Peers (1933), op. cit.

295 Parker, Adelaide y Allison Peers (1932): «The vogue of Victor Hugo in Spain», en
Modern Language Review, XXVIIL, pp. 36-57.

296 Peers, E. A. (1932): «The influencie of Manzoni in Spain», en 4 Miscellany of
Studies in Romance Languages and Literatures, Cambridge, pp. 370-384.
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pretando un papel o incluso sufragando los gastos de impresién del texto,

como hizo con el Orestes de Dionisio Solis, en la que fue actor y mecenas.

Una de las partes mas interesantes del trabajo de este critico radica en el
listado bibliografico final que afiade a su articulo, donde traza un elenco de
las obras de Alfieri traducidas al castellano. Este listado presenta algunas
carencias, por ejemplo no cuenta con la traduccién de la Viza de Pedraza
y Paez publicada en 1921, y por lo tanto ya en circulacién cuando Peers

publica su articulo.

Alguna de las referencias que crean duda son una traduccién del Orestes
que Peers le atribuye a S. Infante de Palacios, citada a través de un catdlogo
de obras*’. Nosotros no hemos encontrado ninguna otra referencia a esta
obra supuestamente traducida por el mismo traductor que realizd, junto
con Leopoldo Bruzzi, una traduccién de Mirra. Tampoco estd muy acer-
tado Peers, al final del listado de titulos, al sefialar que existen indicios de
algunas traducciones que atin no se han encontrado; se refiere a una posible
traduccién de Sofonisba realizada por José Joaquin Mazuelo, que, como he-
mos Visto, no es tal, sino que se trata de una obra que no guarda ninguna
relacién con la de Alfieri, ya que los dos textos se publicaron el mismo afio,

con lo que era pricticamente imposible que se conocieran.

Peers da otra pista para una posible traduccién de Fi/ippo realizada por
Solis. Nosotros no hemos encontrado ninguna otra traduccién de Filippo
que no sean las de D. R. A., de las cuales existen dos manuscritos. El error
de Peers estd en creer, segin los textos que hemos consultado, que el ms.
16230 que se encuentra en la Biblioteca Nacional pueda ser de Solis, ya que
este manuscrito, a diferencia del otro, no tiene el nombre del traductor en la
portada. Por otro lado, hemos revisado, como ya vimos, la correspondencia
de Menéndez Pelayo con Estelrich y pudimos comprobar que el primero
citaba un listado de obras de Alfieri traducidas al castellano y entre ellas ya
le hablaba del Fi/ipo traducido por D. R. A.

297 A. Palau y Dulcet, A. Manual librero hispano-americano, Barcelona, 1923-1927, en
Parducci, op. cit.
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Ademis de las dudas anteriormente mencionadas, Peers ofrece un lista-
do con once traducciones de Alfieri realizadas al castellano, mds otra que
cita en el interior del texto y de la que no da demasiados datos: se trata de
la Antigona, en traduccién de Bretén de los Herreros, sobre la que luego
Parducci dard mis informacién, ya que es éste, como sefialamos en su mo-
mento, quien recibe la copia que existia en la Biblioteca del Ayuntamiento
de Madrid, que le fue enviada por Manuel Machado, quien por entonces
era el director de la institucién.

El ya citado texto de Parducci, publicado en 1942, aporta también un
estudio lingtistico de las traducciones, analizando el texto resultante en la
traduccidn, sobre todo algunas escenas de las obras, como, por ejemplo, la
escena primera del primer acto de Orestes, en traduccién de Solis, el deno-
minado «Monélogo de Electra». Comienza Parducci con una introduccién,
en la que revisa los trabajos anteriores sobre Alfieri en Espafia, como, por
ejemplo, los de Peers y analiza la importancia que tienen para el estudio de
la obra de Alfieri las epistolas de Arteaga. A partir de aqui estudiara todas
las traducciones de las que tiene conocimiento, basindose en el listado de
Peers, pero con algunas modificaciones. Parducci elimina La tirania tra-
ducida por Carlos Chies y afiade una nota mostrando sus dudas sobre la
existencia del Orestes traducido por Infante de Palacios, ya que tampoco €l
ha sido capaz de encontrar la obra. Por dltimo, y a diferencia de Peers, Par-
ducci no recogerd datos sobre las obras de Rodriguez Ledesma o Sinchez
Barbero, al entender que esto no forma parte de su estudio. El estudio de
Parducci es més concreto que el de Peers, en primer lugar porque consulta
directamente los ejemplares estudiados, realizando menciones a los datos
que aparecen en las primeras ediciones, como, por ejemplo, el titulo de la
obra, los personajes y los actores que interpretaron las tragedias y en los
teatros en los que lo representaron. Parducci afiade a su trabajo un estudio
comparativo de algunos actos de las tragedias; se analiza el texto en caste-
llano y en italiano en busca de diferencias, como por ejemplo la supresion
de ciertos versos, la correccién en ediciones posteriores o el estilo de las
traducciones. Ejemplos concretos los podemos ver en la traduccién de Po/i-
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nice realizada por Savinén, en la que Parducci analiza las partes que se han

suprimido de la obra.

El mismo ejercicio de comparacién textual entre la traduccién y el origi-
nal lo lleva a cabo al analizar el Orestes traducido por Dionio Solis. Parduc-
ci estudia el prélogo a la traduccién, «El traductor», escrito por el propio
Solis, cita todos los autores que se encuentran en la portada de la obra y
que representaron el texto en el escenario del teatro del Principe. Parducci,
al analizar el Orestes, afade un nuevo punto de vista y al mencionar todas
las obras llamadas Orestes que se publicaron en castellano antes de la tra-

duccién de Alfieri, corrabora de esta forma que s6lo una se basa en el mito

griego.

El texto de Parducci reconoce una gran importancia a los traductores, y
por ello analiza los puntos que tienen en comin Saviiién y Solis en cuanto
representantes de la obra de Alfieri; este aspecto, por ejemplo, no habia sido
tratado por Peers. A Solis, Parducci le reconoce las «innovaciones» o mo-
dificaciones que éste lleva a cabo en la traduccién del Orestes con respecto
al texto principal, ademds de recordar que él es el traductor de otra obra de
Alfieri, Virginia, de la que cita la primera edicién de 1813, para a continua-
cién comparar la traduccién y el texto original.

Entre los textos analizados por este critico estd también el Filippo tra-
ducido por D. R. A., del que tampoco se atreve a descifrar el nombre, tal
y como sucedi6 a otros autores anteriores como Sorrento o Peers. En esta
seccion, Parducci corrige la teoria de este tltimo referente a que existen dos
traducciones diferentes del Fi/ippo, concluyendo que las dos son iguales y
las dos son de D. R. A.; ambos manuscritos se encuentran en la Biblioteca
Nacional. A partir de aqui Parducci comienza a analizar la obra y a aportar
mis datos sobre la primera representacion de éste.

Uno de los puntos importantes de este estudio consiste en haber estu-
diado también la Antigone traducida por Bretén de los Herreros, gracias
al envio que le hace el entonces director de la Biblioteca Municipal del

Ayuntamiento de Madrid, Manuel Machado. A partir de aqui y al igual
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que en los casos anteriores Parducci realiza un estudio comparado de la
traduccién con el original, a través del nimero de versos del texto de Alfieri

con su traduccidn.

Analiza también la traduccién realizada por Manuel de Cabanyes de
Mirra, con el mismo método que en los casos anteriores, es decir, estu-
diando comparativamente la traduccién y el original, para continuar con la
Meérope de Hartzenbusch, la Mirra de Bruzzi y Palacios y la Rosmunda de
Pastorfido, terminando con las conclusiones a su trabajo.

La importancia del texto de Parducci radica en que éste aporta ejemplos
textuales basados en estudios comparativos entre las traducciones y el texto
original. Estudios que van desde las diferentes variaciones de una misma
traduccién, como, por ejemplo, las correcciones que se producen entre una
edicién y otra o estudiando por qué se suprimen ciertos versos del texto de
llegada o se modifican las rimas. Otra preocupacién que también recoge
Parducci es la inexistencia, en ese momento, de una traduccién de Sau/ en
castellano.

8.2. De la segunda mitad del siglo XX a nuestros dias

En 1962, el critico y estudioso de la literatura, Antonio Prieto, publica una
obra dividida en tres volumenes titulada Maestros italianos, en la que recoge,
a modo de antologia, algunas traducciones de los clisicos de la literatura

italiana. En el primer volumen ya citado se encuentra el estudio y las obras

de Vittorio Alfieri.

La novedad de los estudios de Prieto se debe a que, por un lado, éste des-
cribe la importancia de Alfieri en Italia para la creacién del género trigico,
como hemos visto, y su determinacién en la creacién de un modelo nuevo
que desplace la forma de componer tragedias basada en el modelo francés.
Una vez desarrollado el modelo italiano, esta nueva forma se convierte en

exportable y llegard a Espafia en forma de traduccién. Por tanto, Prieto es-
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tudia la influencia de Alfieri, no sélo para las letras espafiolas, sino también
para las letras italianas, en cuanto que nuestro autor ha desarrollado un
nuevo género teatral.

El estudio de Prieto comienza analizando las figuras anteriores a Alfieri,
que hasta entonces habian intentado crear esta nueva forma de compo-
ner tragedias, sefialando algunas de la caracteristicas que tendra este nuevo
género. Todo esto forma parte del capitulo introductorio a la obra y que
Prieto denomina «El individualismo prerromdantico de Alfieri», realizando
uno de los estudios més completos del poeta que se habian llevado a cabo
hasta el momento y analizando su figura como si del primer romdntico se
tratase, o mejor adn, del primer «prerromantico». Prieto afiade también otro
nuevo punto de vista al estudio del poeta de Asti, se trata de analizar su
Vitay relacionarla con los diferentes procesos creativos del autor, aportando

datos sobre el nacimiento de las obras y las relaciones personales de Alfieri.

Anteriormente valordbamos la importancia del trabajo de Prieto por dos
aspectos, pues bien, el segundo aspecto es que éste rescata dos traducciones
de las obras de Alfieri y encarga una nueva traduccién de la Viza para in-
cluirla en esta antologia. De esta forma Prieto recupera la Mirra, traducida
por Bruzzi e Infante de Palacios, la Mérope de Hartzenbusch y encarga a
Josefina Martinez Gastey una nueva traduccién de la Viza, ya que no estaba
muy satisfecho con la traduccién que existia hasta el momento, la realizada
por Pedro Pedraza y Péez. El criterio de seleccion de las obras de Alfieri
en esta antologia se basa en dos aspectos, por un lado la importancia de las
obras en la trayectoria literaria de Alfieri, de ahi Mirray la Vita, por ejem-
plo; y por otro, el caricter alfieriano de las traducciones. Asi, segtin Prieto,
aun existiendo otra traduccién de Mirra en verso realizada por Manuel de
Cabanyes, prefiere la versién en prosa porque «aun con légicas licencias

expresivas, conserva mas fielmente el espiritu trigico de Alfieri»*®.

En 1964 se publica el articulo de Giuseppe Carlo Rossi «Metastasio,
Goldoni, Alfieri y los jesuitas espafioles en Italia», que seria mas tarde re-

298 VV.AA,, ap. ciz., p. 1481.
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cogido, en forma de capitulo, en su obra Estudios sobre las letras en el siglo
xvi?”. En este capitulo, Rossi nos acerca a las figuras de los tres autores
italianos a través de los jesuitas que durante afios fueron los traductores y
criticos de estas obras que llegaban de Italia. Asi, Rossi se centra sobre todo
en la figura de Esteban Arteaga, un jesuita espafiol emigrado a Italia, que
participard con la redaccién de una epistola de forma directa en la critica a
la obra de Alfieri, como hemos visto en capitulos anteriores.

En este capitulo dedicado a los jesuitas espafioles en Italia, Rossi trabaja
con dos cartas de Arteaga, por un lado la Lettera dell’abate Stefano Artea-
ga alla signora Isabella Teotoch Albrizzi intorno La Mirra tragedia del Conte
Alfieri,y por otro lado la Lettera dell’abate Stefano Arteaga a monsignore An-
tonio Gandoqui intorno il Filippo. Como podemos ver las dos cartas hacen
referencia a la opinién de Arteaga sobre obras de Alfieri y también a la idea
de la tragedia del propio poeta de Asti. En las cartas definird Arteaga el
estilo de Alfieri y su forma de entender la tragedia y algunas de sus carac-
teristicas.

Por lo tanto, el estudio de Rossi se centra sobre todo en los trabajos de
Arteaga sobre la Mirra'y el Filippo, a través de la visién critica de Arteaga
y, de forma mds concisa, sobre el trabajo de Juan Andrés, Dellvrigine, dei
progressi e dello stato attuale dogni letteratura, en la que sefala que Alfieri
representa para la tragedia lo que Metastasio para la 6pera o Goldoni para
la comedia.

Unos de los trabajos mds interesantes sobre la aventura de Alfieri en
Espafia es el elaborado por Cristina Barbolani en su obra Virfuosa guerra
di verita. Primi studi su Alfieri in Spagna, que recopila todos los estudios
realizados por su autora anteriormente.

En esta obra, Barbolani se ocupa tanto de las tragedias que se tradujeron
como de los traductores que realizaron su trabajo, y de los autores que hi-
cieron adaptaciones de la obra de Alfieri. Se trata de una obra fundamental

299 Rossi, G. C. (1967): Estudios sobre las letras en el siglo xvin. Temas espatioles, temas
hispano-portugueses, temas hispano-italianos, Madrid: Gredos, 1967.
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para nuestro trabajo, debido a que realiza un amplio estudio de la presencia
de Alfieri en Espafa. Esta misma autora ya realizé una edicién critica de
Mirra con la traduccién de Manuel de Cabanyes, precedida de un estudio
critico donde se sefiala la importancia de la obra de Alfieri en el teatro es-
pafiol del siglo x1x y también la repercusion que tuvo en él, el viaje ralizado
por éste a Espafia. El reflejo del conocimiento de la figura de Manuel de
Cabanyes lo encontramos también en esta obra que nos ocupa, ya que en
Virtuosa guerra di verita cuenta con dos capitulos dedicados a la figura del
poeta y traductor de Vilanova i la Geltrta®®.

Uno de los capitulos mds importantes de la obra de Barbolani es el titu-
lado «Intorno alle traduzioni di Alfieri in Spagna»*, en el que agrupa de
forma esquemitica y resumida la informacién recopilada sobre las diversas
traducciones de las obras de Alfieri en Espafia, ademds de hacer un reco-
rrido por los diversos estudios criticos anteriores a la obra de Barbolani,
como pueden ser los de Parducci o Peers y sobre los que nosotros ya he-
mos hablado. En este capitulo se recopilan también las adaptaciones de las
obras de Alfieri que se han producido en castellano, como por ejemplo es
el caso de la Lucrecia Pazzi o Virginia de Rodriguez de Ledesma, ademas
de los indicios que tiene de otras obras que pudieran haber sido traducidas
al castellano, pero que no se han encontrado, como por ejemplo Otzavia.
Este capitulo se convierte en una introduccién, necesaria e importante, para
conocer la obra de Alfieri en Espaiia.

Ademis de Cabanyes, otro de los traductores estudiados por Cristina
Barbolani serd Antonio Savifién®”?, quien se convertird, junto con Dionisio

Solis, en uno de los traductores que mds obras de Alfieri tradujo al caste-

300 «Cabanyes, traduttore di Alfieri», pp. 15-26 y «La singolare appropiazione di un
testo: note sulla Mirra di Cabanyes», pp. 27-36, en Barbolani (2003), op. ciz.

301 Ibidem, pp. 37-51.

302 «Un alfieriano militante in Spagna: Antonio Savifién», en Barbolani (2003), op.
cit., pp. 53-87.
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llano, sin olvidar también al jesuita Antonio Gabaldén®*”, que ya hemos

mencionado en piginas anteriores.

No descuida la autora ningtn aspecto de la influencia de Alfieri en Es-
pafia, incluso lo que podriamos denominar los casos de «no influencia o
influencia errada» como sucede con la Sgfonisba de José Joaquin Mazuelo®™.
En el capitulo dedicado a Mazuelo, Barbolani rechaza la idea de Peers de
que esta Sofonisba fuese una traduccién de la Sofonisba de Alfieri, ya que
ambas obras fueron publicadas el mismo afio, con lo que dificilmente podia
llegar una copia a Espafa y ser traducida inmediatamente. De lo que se
trata es de una revisién del mismo mito realizado por dos autores coetineos

que llevan a cabo su trabajo simultineamente.

La obra de Barbolani supone un paso importante en los estudios sobre
Alfieri, y no sélo por el estudio critico, sino porque la autora descubre una
traduccién de la Mirra de Alfieri que hasta ahora habia permanecido in-
édita, se trata de la traduccién de Joaquin Roca y Cornet’™, y que ya fue
mencionada por Estelrich en su antologia de poesia italiana sin que consi-
guiera dar con ella. Este descubrimiento supone una aportacién muy valio-
sa al elenco de las traducciones alfierianas en Espana; incluye también una
capitulo introductorio titulado «Observacién preliminar» donde su autor
nos desglosa las virtudes de Mirra y nos describe de forma muy breve las
distintas partes de la tragedia.

Ademis de las traducciones, las adaptaciones también ocupan una parte
del trabajo de Barbolani, ya que estudia las obras surgidas como imitacién
de las de Alfieri o las que se inspiran en el poeta piamontés. Ejemplos de

estas obras pueden ser tanto la Lucrecia Pazzi o 1a Virginia de Rodriguez de

303 «Un gesuita espulso traduttore di Monti e di Alfieri (un approccio ad Antonio
Gabald6n», en Barbolani (2003), op. ciz., pp. 149-172.

304 «Tragedia e storia alla fine del Settecento in Spagna: un caso di non traduzione da

Alfieri» en Barbolani (2003), op. ciz., pp. 103-118.

305 «Teneri accenti e languidi sospiri: su una traduzione spagnola inedita della Mirra»,
en Barbolani (2003), gp. ciz., pp. 119-148.
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Ledesma®® como la Virginia de Tamayo y Baus, sobre la que hemos traba-
jado. Pero pueden existir también influencias mds indirectas en autores del
siglo x1x, como por ejemplo Manuel Josef Quintana’”, o Martinez de la
Rosa®® con su obra La viuda de Padilla.

Por ultimo dedica Barbolani un capitulo a obras de Alfieri caricaturiza-
das en castellano; asi en el capitulo «Mito e caricatura di Alfieri: un inedito
spagnolo ottocentesco»*”, senala, entre otras, la obra Pancho y Mandrugo
como ejemplo de lo que decimos, en este caso el Orestes. Sin embargo, no
serd Barbolani la primera autora en ocuparse de este asunto, ya que Luigi
de Filippo lo trataria en su articulo «Una parodia spagnola dell“Oreste”
alfieriano»’', en el que realiza un estudio exhaustivo tanto de la obra re-
sultante, Pancho y Mandrugo, como de cada uno de los personajes que in-
tervienen, sefialando de esta forma la relacién que existe entre éstos y los
personajes del Orestes.

Actualmente los trabajos sobre Alfieri, como hemos podido ver a lo largo
de estas paginas, han avanzado, prueba de ello es el ya comentado articulo
de Sonsoles Calvo Martinez, a través del cual descubrimos quién se ocul-
taba tras las siglas de D. A. D. S. (don Angel de Santibafiez) publicado en

2012°", ademis de otros sobre los que seguro se estd trabajando.

306 «Alfieri stravolto: su una Congiura de’ Pazzi spagnola» en Barbolani (2003), op.
cit., pp. 173-217.

307 «Diamanti ben incastonati: Alfieri nella poesia di Quintana», en Barbolani (2003),
op. cit., pp. 219-251.

308 «Tra neoclassicismo e romanticismo: la tappa alfieriana (sulla prima tragedia di

Martinez de la Rosa)», en Barbolani (2003), op. ciz., pp. 251-275.

309 «Mito e caricatura di Alfieri: un inedito spagnolo ottocentesco», en Barbolani

(2003), gp. cit., pp. 301-327.
310 De Filippo, ap. cit.
311 Calvo Martinez, op. cit.
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Capituo 9

Alessandro Pepoli (1757-1796), tras 1a obra de Alfieri






Si tuviéramos que buscar las huellas de Alessandro Pepoli en las artes espa-
fiolas, tendriamos que empezar por conocer su faceta como libretista para
comprobar que el trazado es corto. Bastaria con buscar en los especticulos
teatrales representados en Espafia a partir del siglo x1x, o quizds buscar
la obra del Duque de Rivas, Don Alvaro o la fueza del sino, conocedor del
teatro de Pepoli, y de uno de sus dramas, Gernand, ossia la forza del suo
destino®™, publicado en 1788 en el tomo IV de su teatro, del que por cierto
se encuentra una copia en la Biblioteca Nacional®”®. En cambio, si estudia-
semos la influencia de Vittorio Alfieri en Alessandro Pepoli el resultado
seria mucho mds extenso, con un corpus literario muy parecido, obras con
los mismos titulos e idénticos argumentos, entre otras muchas similitudes,
como veremos a continuacion.

Pocas veces en la literatura se presentan casos de «imitacién» tan inte-
resantes como el existente entre Alessandro Pepoli y Vittorio Alfieri, en
el que el primero parece valerse del segundo para desarrollar su actividad
literaria, con la creacién de una obra que presenta muchas coincidencias
(por ejemplo, los titulos de algunas tragedias, el interés por Espafia como
argumento de sus tragedias, sobre todo en Pepoli), o incluso la creacién
de nuevos géneros, como hizo Alfieri con la tramelogedia, o Pepoli con la
fisedia. Todo esto y su amor por la libertad y autonomia del hombre a la
hora de tomar sus decisiones, asi como la propia modernizacién del género
trdgico, forman parte de la vida y obra del conde Alessandro Pepoli, el gran

312 Véase Ladrén de Guevara Mellado, Pedro Luis (1986): «Gernand, Ossia la forza
del suo destino, un antecedente de Don Alvaro», en Gonzalez Martin, Vicente:
Elsiglo xrx italiano (pp. 226-233). Salamanca: ediciones de la Universidad de Sa-
lamanca. Se trata uno de los primeros estudios publicados sobre las relaciones de
Pepoli con Espana, donde se menciona también la influencia que Vittorio Alfieri
ejercicié sobre el propio Duque de Rivas. Es curioso el caso que nos presenta
Ladrén de Guevara, ya que en esta ocasién estariamos delante de una influencia
que podriamos denominar «de ida y vuelta», ya que si tenemos en cuenta que la
6pera de Verdi estd basada en la del duque de Rivas, y ésta a su vez en la de Pepoli,
el argumento ha viajado de Italia a Espafia, para volver a Italia transformada en
bel canto.

313 Nos referimos a Pepoli, Alessandro Ercole (1787): Teatro, 6 vols. Venezia: Carlo
Palese.
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imitador de Alfieri del siglo xvi11, y por ello también un gran difusor de la
nueva tragedia alfieriana.

De los pocos datos biogrificos que hemos conseguido encontrar, Ales-
sandro Pepoli nacié en Venecia en 1757, fue autor de numerosas tragedias,
comedias, ensayos y libretos de 6pera en el siglo xv111, ademds de traductor,
editor e impresor en su Tipografia Pepoliana, en la que, como veremos a
continuacién, publicé numerosos libretos de Metastasio, como por ejemplo
Olimpiade o Ciro riconosciuto, ambas con musica de Antonio Caldara®*. En
esta misma imprenta se publicarian también algunas de las traducciones
mds importantes del teatro francés, como por ejemplo la tragedia Zaira
de Voltaire’™, en una traduccién del propio Pepoli; La Coquette corrigée’
de Jean Baptiste Simon Sauvé de La Noue, en una traduccién de Pepoli y
Francesco Albergati en 1797; o Le Cid*” de Corneille en 1794 en una tra-
duccién de Giuseppe Greatti, sin olvidar, quizas, su traduccién mds famosa,
la que haria Pepoli de E/ paraiso perdido de Milton*® que veria la luz en
1795 impresa en su Tipografia Pepoliana. Junto con las traducciones po-
driamos destacar algunas ediciones de la tragedia francesa que también se
publicaron en la imprenta de Pepoli, como, por ejemplo, una traduccién del

314 Caldara, Antonio (s. a.): Ciro riconosciuto, libretto di Pietro Metastasio, Venezia:
Tipografia Pepoliana. 1 v, 94 pp, 11x8 cm.

315 Voltaire (1795): Zaira. Traduccién de Alessandro Pepoli. Venezia: Tipografia Pe-
poliana.

316 Jean Baptiste Simon Sauvé de La Noue (1797): La civetta punita commedia del
signor de La Nove. Traduzione inedita dei cittadini Francesco Albergati Capacelli ed
Alessandro Pepoli. Venezia: s. e. En la portada de la comedia aparece «In Venezia
/ Panno MDCCXCVII, / primo della liberta italiana». La traduccién de esta
comedia forma parte del primero de los 61 volimenes que forman / featro mo-
derno applaudito ossia raccolta di tragedie, commedie, drammi e farse che godono pre-
sentemente del piis alto favore sui pubblici teatri, cosi italiani, come stranieri; corredata
di notizie storico critiche e del Giornale dei teatri di Venezia impreso por el editor
Antonio Fortunato Stella en Venecia entre los afios 1796 y 1801. En este mismo
tomo se encuentra también una edicién de la Antigone de Vittorio Alfieri.

317 Corneille, Pierre (1794): I/ Cid, tragedia di Pietro Cornelio. Venezia: Tipografia
Pepoliana presso Antonio Curti q. Giacomo.

318 Milton, John (1795): 1/ paradiso perduto di Giovanni Milton poema in dodici canti
tradotto dall’inglese in wverso italiano da Alessandro Pepoli con note. Venezia: Tipo-
grafia Pepoliana.
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Alceste de Quinault®® a cargo de Gaetano Sertor o la Esther de Racine®®, en
1794 y 1795, respectivamente.

Pepoli falleci6 a la edad de 39 afios, en 1796, pero con una vasta carrera
literaria, que le convertiria en uno de los dramaturgos del nuevo género
con una extensa obra basada ya en las reglas alfierianas del teatro, o en los

nuevos conceptos morales de libertad y contra la tirania, como consta en su
;321

Saggio di liberti sopra varj punti’*', publicado en 1783. Es curioso que hasta

ahora pocos autores se hayan ocupado de investigar la relacién entre Pepoli
y Alfieri de forma directa, entre ellos destaca Natale de Sanctis, quien con
dos trabajos ha centrado su andlisis en un estudio comparativo entre las
obras Filippo de Alfieri, y Don Carlo de Pepoli*% un trabajo mds general
titulado Un emulo di Vittorio Alfier>; o por ultimo la obra de Shales Ricci
sobre Sofonisba, donde hay espacio para la Sofonisba de Pepoli*?*. A partir de
aqui todos los datos que encontramos sobre las semejanzas de estos dos au-
tores estin muy dispersos, por lo que a lo largo de este capitulo trataremos

319 Quinault, Philippe (1794): Alceste ossia il trionfo d’Alcide tragedia per musica di Fi-
lippo Quinault, traduzione di Gaetano Sertor. Venezia: Tipografia Pepoliana. La
obra forma parte de la Biblioteca de’ pii scelti componimenti teatrali d’Europa, di-
visa per nazioni, n. 14. Biblioteca teatrale della nazione francese ossia raccolta de’
piil scelti componimenti tragici, comici, lirici, e burleschi di quel teatro dallorigine de’
suoi spettacoli fino a’ nostri giorni, recata in italiano da una Societa di dotte persone,
con prefaziani, giudizi critici, aneddoti, osservazioni, vite, ritratti in rame di vari
illustri autori, ec. Venezia, 1794, dalla Tipografia Pepoliana, presso Antonio Curti
q. Giacomo. De Quinault publicaria también una traduccién suya de Armida en
1794: Armida, tragedia per musica di Filippo Quinault. Traduzione di Alessandro
Pepoli. Venezia: Tipografia Pepoliana.

320 Racine, Jean (1795): Ester, tragedia di Giovanni Racine. Traduzione di Pietro Bu-
ratti. Venezia: Tipografia Pepoliana. Forma parte también de la Biblioteca teatrale
della nazione, op. cit.

321 La primera edicién que hemos encontrado es una publicada en Ginebra en la
imprenta de Jean Pierre Bonnant.

322 De Sanctis, Natale (1894): I/ Filippo di V. Alfieri ¢ il D. Carlo di Alessandro Pepoli,
Torino, Palermo: Carlo Clausen.

323 Sanctis, Natale De (1901): Un emulo di Vittorio Alfieri, Catania: Galitola.

324 Ricci, Shales (1970): Sophonisbe, dans la tragédie classique italienne et frangaise. Ge-
néve: Slatkine reprints.
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de ponerlos en claro, buscando las similitudes y diferencias entre ambos

autores, haciendo un estudio cronolégico de sus respectivas obras.

9.1. Su obra

La obra de Alessandro Pepoli es muy amplia y estd compuesta por una gran
variedad de géneros. Junto a esta tipologia de géneros, destaca también su

3% o editor,

labor como traductor, de la que ya hemos dado cuenta, libretista
muy amplia y que engloba, sobre todo, la épera italiana y el teatro europeo

hasta el siglo xvi11.

Teniendo en cuenta su corpus literario, podriamos dividir la publicacién
de sus obras en tres bloques: el primer bloque va hasta 1786, donde se pu-
blican sus primeras obras; el segundo periodo seria la publicacién de los seis
volimenes de su teatro completo entre 1787 y 1788, en la imprenta Carlo
Palese de Venecia, compuesto por diez tragedias, tres dramas, siete comedias
y una fébula; y el tercer periodo, especialmente prolifico, que abarcaria hasta
la fecha de su muerte, 1796. Dentro del primer periodo estarian, entre otras,
su ensayo sobre la libertad, que hemos citado anteriormente, o su tragedia
Virginia de 1783, basada en la de Alfieri, asi como la primera edicién de La
gelosia snaturata, o sia D. Carlo Infante de Spagna de 1784. En el segundo pe-
riodo, la publicacién de los seis volimenes con todo su teatro, donde tenemos,
por ejemplo, una segunda edicién de Don Carlo; y en el tercero encontramos,
entre otras, Agamenonne publicada en 1794 (aunque ya conté con una prime-
ra edicién en Médena en 1790) o Sofonisba, de la misma fecha. Este tercer
periodo es también el mds productivo en cuanto a su labor como traductor y
editor, ya que en estos afos, sobre todo en 1794y 1795, lleva a cabo la traduc-
cién de algunas tragedias francesas, asi como la edicién de otras, sin olvidar su
faceta de editor e impresor de la obra metastasiana, que ocuparia también este
periodo, como demuestran las numerosas cantate de Metastasio editadas por

Alessandro Pepoli: «Amor timido», «Il primo amore» o «Il nido degli amori»,

325 Pepoli compone varios libretos, y a través de su Tipografia Pepoliana edita una
gran parte de los libretos de la obra de Metastasio.
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incluidas todas ellas en el libro Poesie e cantate di Pietro Metastasio, impreso en

la Tipografia Pepoliana en 1795.

9.2. Pepoli y Alfieri

En 1784 se publica en Népoles La gelosia snaturata o sia D. Carlo infante di
Spagna tragedia del conte Alessandro Pepoli con tre Lettere sopra le quattro pri-
me tragedie del conte Alfieri, la prima delle quali e la proposta del conte Pepoli al
consigliere de’ Calsabigi, la seconda e la risposta del suddetto, e I'ultima la contro
risposta del primo coll offerta della presente tragedia. Contaria con una nueva
edicién en 1787, esta vez en Venecia de manos de Carlo Palese, dentro de
los seis volimenes de su teatro con el titulo de La gelosia snaturata o sia la
morte di D. Carlo infante di Spagna, en la que se incluiria, de nuevo, la «Let-
tera del conte Alessandro Pepoli al Signor Consigliere Calsabigi sulla lette-
ra di questo diretta al Signor Conte Vittorio Alfieri da Asti sopra le prime
quattro tragedie del Medessimo»**, fechada en Népoles el 26 de febrero
de 1784. Del D. Carlo de Pepoli se haria una tércera y ultima edicién en
1792, en la que ya contaria con el titulo definitivo de Carlo e Isabella’ . En
esta ocasién cuenta con una «Lettera del signor abate Melchior Cesarotti
all'autore». La edicién de 1787 supone algunas variantes con la de 1784, de
ahi que Pepoli la llame «tragedia seconda», siendo esta edicién, la de 1787,
la que se publique con el titulo definitivo en 1792, con lo que podemos ha-
blar de dos ediciones diferentes de la obra, la primera en el afio 1784 y otra
diferente que se publicaria dos veces, en 1787 y en 1792.

De las tres variantes de D. Carlo, Alfieri tuvo entre sus manos la primera
version de la tragedia, la publicada en Népoles en 1784, y asi se lo hace sa-
ber a su amigo Mario Bianchi en una carta que le envia el 25 de febrero de

1785 desde Pisa, en la que le dice que:

326 Las primeras cuatro tragedias de Alfieri fueron Filippo, Polinice, Antigone'y Virgina.

327 Nos referimos a la edicién impresa en la Reale Tipografia Parmense en 1792 a ma-
nos del gran editor Giambattista Bodoni. Sobre el titulo de la obra, véase Ladrén
de Guevara Mellado, op. cit., p. 227.
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[...] Vede che bella vita! e anche ella mi trovera in questo stato, a
dispetto dei timori e sollecitudini avute; ma ora respiro e la mattina
in letto ho ripigliato i libri: leggo Plinio le Epistole, un po’d’Ariosto,
cavalco col Petrarca in tasca; [...] Pepoli vien subido dopo, e ottiene
un intento diverso. Certo, poche cose posson far ridere con piu sa-
pore, che quel suo Filippo; ed io a volte me lo riapro cosi a caso, e
mi fa leffetto che gia mi faceva il nostro Catani; e massime rileggo
quegli avvertimenti degli attori, che c®¢ in testa della tragedia, e le
note ai versi; e in fin dogni atto la descrizione della sinfonia, ¢ un

portento»*%,

Como vemos la versién de Pepoli no es del agrado de Alfieri, quien la ve
como una sétira burlesca de su Fi/ippo, més cerca de la comedia que de la
construccién de una verdadera tragedia. La misma opinién tiene también
Carlo Milanesi, el editor de las Lettere inedite de Alfieri, quien ve en D.
Carlo un intento por desprestigiar al autor de Asti, al intentar imitar su
obra, por lo que «Il conte Alessandro Pepoli, autore di tragedie anchegli,
non vide in quelle dell’Alfieri altro che inverosimiglianza, caratteri male
espressi, cattiva sceneggiatura, oscurita, durezza, monotonia. Non contento
di avere spietatamente depresso il merito dell’Astigiano con critica pedan-
tesca e imperiosa, 0so scendere al paragone con lui componendo ancheglli
un Filippo»*®.

Aungque no hemos podido acceder a la versién de Don Carlo de 1784, si
hemos podido consultar las otras dos versiones de la obra, en la que las opi-
niones sobre el trabajo de Pepoli se enmarcan dentro de otro contexto, esta
vez en la felicitacién por su labor dramitica y su aportacién a la tragedia.
Comencemos por la carta de Pepoli a Calzabigi, incluida en la versién de
sus tragedias de 1787, que serd la misma carta que apareci6 en la edicién de
1784. En ella, Pepoli anade en primer lugar que la creaciéon de su D. Carlo

328 Alfieri, Vittorio (1864): Lettere inedite di Vittorio Alfieri alla madre, a Mario Bian-
chi e a Teresa Mocenni. Edicién de Jacopo Bernardi y Carlo Milanesi. Florencia:

Felice Le Monnier, pp: 138-139.
329 Ibidem, p. 138, nota.
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no es por una cuestién de odio o amor hacia Alfieri, sino por el hecho de
dar forma a un género, la tragedia, y evitar el riesgo de su propia decadencia;
asi, sefiala que «Non creda ELLA che né odio personale col Conte Alfieri,
né amore per i miei parti, cui frappoco ELLA sapra esistenti con nome pur
de Tragedia, e che saranno forse a maggior critica soggetti, muova in cid
la mia penna»**. A partir de aqui Pepoli comienza a desgranar las cuatro
primeras tragedias de Alfieri y la influencia que la tradicién grecolatina ha
ejercido en €él. En un primer lugar cita la relacién de la Virginia alfieriana
con el Edipo de Séfocles o con la Hécuba de Euripides, para a continuacién
hablar sobre el estilo de Alfieri, en el que, segin Pepoli, existe una «oscuri-
ta» en su lenguaje, criticando también a aquellos que piensan lo contrario y
que para ello se basan en afiadir que un hombre culto si entenderia la obra,
por lo tanto no se trataria de una cuestién de escritura, sino de lectura, ya
que «un uomo non inetto finalmente riflettendo ne intendera il senso»*'.
Para Pepoli, otro de los defectos de la obra de Alfieri se basa en la falta de
armonia en la contruccién de su tragedia, una falta de armonia que priva
al publico de conocer la obra y sentir la melodia de la tragedia. Asi, Alfieri
deberia mejorar «la durezza dello stile» para que se adapte mds a las «orec-
chie armoniche» del publico italiano. Parte de esta falta de armonia se debe,
segin Pepoli, al uso de ciertas palabras y expresiones que hacen que sus
tragedias sean mondtonas con el mismo «colore a tutte le sue Tragedie».
En el «Avvertimento ai lettori» de la edicién de Don Carlo de 1787, Pepoli
escribe que esta obra «fu da me ideata, e composta ad emulazione di quella
del Conte Alfieri sul Soggetto medesimo». Por tltimo nos queda la edicién
de 1792 que cuenta con una «Lettera del signor Abate Melchior Cesarotti
all'autore», en la cual el propio Cesarotti*** felicita a Pepoli por los cambios

hechos con respecto a la edicién anterior, ya que mejora la tragedia®. Lo

330 Pepoli, Alessandro Ercole (1787): Teatro, vol. 1. Venezia: Carlo Palese, p. 78.
331 Ibidem, p. 84.

332 No olvidemos que en 1796, 1a Tipografia Pepoliana publicard una traduccién de la
obra de Voltaire Le fanatisme, ou Mahomet le prophete. La traduccion, I/ fanatismo
ossia Maometto profeta, fue de Cesarotti.

333 «Ella ha giusto motivo di lusingarsi, che la sua Tragedia cosi ringiovinita sia meglio
ancora di prima accolta e favorita dal Pubblico. I caratteri, la condotta, lo stile,
tutto presenta miglioramenti sensibili» Pepoli (1792), p. 13.
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mismo sefialé Sanctis al hablar de los cambios que haria Pepoli con respec-
to al modelo de tragedia de Alfieri; asi, apuntaba que «il Pepoli, trovandosi
dei difetti a ogni passo, muto tutto quanto pote: il disegno della tragedia, la
distribuzione della materia, i caratteri, il numero dei personaggi, il dialogo,
lo stile, la catastrofe, perfino il titolo, che muto due volte»***. En la carta, que
es una respuesta a una anterior de Pepoli a Cesarotti sobre algunos cambios
que tenia previsto introducir en esta edicién de D. Carlo, Cesarotti alaba la
buena recepcién de sus nuevas propuestas.

Sobre el paralelismo del Fi/ippo de Alfieriy el D. Carlo de Pepoli ya se
ocupé Natale de Sanctis, con lo que no nos vamos a centrar en ello; Gnica-
mente nos gustaria destacar una cita de Sanctis sobre Pepoli, ya que en mi
opinién logra describir muy correctamente lo que fue la personalidad de
este autor e «imitador» de Alfieri. Asi, Sanctis sefiala que:

Quantunque il Pepoli credesse d’aver fatto opera migliore che que-
lla d’Alfieri, pure dovette accorgersi, e per consiglio d’altri letterati,
e per sua propria esperienza, che non aveva riportato una grande
vittoria. Onde conoscendo forse che non era fatto per cacciar di
nido I'Astigiano, smise il tono arrogante di maestro, e nelledizione
delle sue opere drammatiche del 1791, presento la sua tragedia al-
quanto migliorata nei caratteri e nello stile; introducendo piccoli

mutamenti nel disegno drammatico, e mutandole perfino il titolo.

Ma con tutto cio non fece opera eccellente: nel fondo conserva gli
stessi difetti, anzi ne aggiunge degli altri, poiche certe cose se non
ti vengon fatte bene la prima volta, ¢ inutile che ti travagli, non ti

riescon pill, e sanno sempre di rappezzatura®.

Las mejoras que menciona Sanctis (por ejemplo, la del cambio de titu-

lo), aparecieron en la edicién de 1792, como sugerencias de otros literatos,

334 Sanctis (1894), op. cit., p. 2.
335 Ibidem, p. 43.
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como Cesarotti, a los que Pepoli envia la version definitiva de su obra antes
de publicarla. De ahi surgen algunas modificaciones de las que Pepoli toma
nota y aplica a esta edicién, como sucede también con el final de la trage-
dia, sobre el que Cesarotti afiade que «una decapitazione pubblica sarebbe
ridicola; un suicidio o di ferro o di veleno non era né cristiano, né storico.
Lo spediente di questa morte riunisce lo spettaculo, I'interesse, e ‘1 terrore
in un modo del tutto nuovo»**.

9.3. Dos vidas paralelas

Las vidas de Alfieri y Pepoli seguirin unidas por la tragedia, materializan-
dose en una produccién literaria muy parecida, en la bisqueda constante
de la imitacién del poeta de Asti. Si Alfieri demuestra en sus escritos mds
politicos su férreo compromiso con la libertad del hombre, Pepoli haré lo
mismo con la publicacién en 1783 de Saggio di liberta sopra varj punti. Lo
mismo sucederd con la tragedia: si Alfieri tenia su Brufo, en 1787 Pepoli
publica en el tomo II de sus tragedias I/ sepolcro della liberta ossia Filippi; a
continuacién, en 1790 Pepoli da a luz su propia Sofonisba, ya Alfieri lo habia
hecho un afio antes. Asi entramos, quizds, en la década mds productiva para
Pepoli publicando en 1793 su Virginia'y en 1794 su Agamennone. La atrac-
cién de Pepoli por Alfieri va més all y, al igual que hizo el escritor astigiano,
Pepoli busca la creacién de un género nuevo, la fisedia, con la publicacién en
1796 de su obra Ladislao. A partir de aqui iremos mencionando las obras
por orden cronolégico y, a excepcién de Don Carlo, los titulos que sirven de

punto de interseccién entre los dos autores.

Continuando con las tragedias, como ya hemos hecho anteriormente
con Don Carlo, Pepoli publica entre 1787 y 1788 los seis tomos de su obra
tragica, en cuyo tomo II aparece la tragedia I/ sepolcro della Liberti ossia Fi-
lippi, junto con la comedia I pregiudizi dell’amor proprio 'y 1a tibula Pandora.
Estas obras aparecen precedidas por una nota y una carta de Calzabigi a
Pepoli, en respuesta a su anterior misiva sobre las cuatro tragedias de Alfieri

336 Pepoli, Alessandro Ercole (1792): Carlo e Isabella. Parma: Reale Tipografia Par-
mense, p. X.
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que hemos visto anteriormente. Se trata de la «Risposta del consegliere di
S. M. Imperiale Ranieri de’ Calsabigi alla lettera scrittagli dall’autore sobra
le prime quattro tragedie del signor conte Alfieri», a la misma se refiere
también Pepoli en la nota preliminar cuando dice «Oftro in questo volume
due lettere, una Tragedia, una Commedia, ed una Favola Lirica. Le prime
sono appartenenti ad un'amichevole, e letteraria discusione sulle tragedie
del Conte Alfieri fra il Consegliere Imperiale Signor Calsabigi, e me. Il
principio di questa fu da me incontrato coll’altra mia gia nel primo Volume
prodotta; la sua risposta, e la mia replica ora nel presento produco»*’; a esta
carta de Calsabigi, le seguird la respuesta de Pepoli: «Replica dell'autore alla
risposta del consegliere di S. M. Imperiale Ranieri de’ Calsabigi».

La siguiente obra dentro del corpus de Pepoli que guarda relacién con
Alfieri es Sofonisba, sobre la que existe una primera edicién en 1790 en
Venecia®®, un afio después de la composicién homénima de Alfieri. Sobre
la relacién de Alfieri y Pepoli a través de Sofonisba, asi como de la presen-
cia del personaje Sofonisba en la literatura europea del siglo xvi11, ya se
ha ocupado Shales Ricci en su ensayo Sophonisbe, dans la tragédie classique

italienne et frangaise (1970) que se utilizard aqui para aportar algunos datos.

Ricci sefiala el parecido estilistico entre las dos obras, primero por la
influencia que la obra de Alfieri ha ejercido en la de Pepoli, de ahi que el
segundo imite la construccién de una tragedia con abundancia de adjetivos,
verbos y recursos oratorios que «convient au dialogue tragique»**’, buscan-
do la creacién de una obra cldsica donde «les unités sont scrupuleusement
observées et les personnages son réduits a leur nombre strict»**. Esta serie
de caracteristicas hacen suponer que la influencia de Alfieri sobre Pepoli
queda remarcada, al igual que sucedia con su Don Carlo, por la estructura
definitiva de la obra, la clasicidad en la que se enmarca y la utilizacién de
ciertos recursos tragicos de Alfieri que se proyectan sobre la obra de Pepoli.

337 Pepoli (1787), op. cit.,vol. VI, p.v.

338 Pepoli, Alessandro (1790): Sofonisba. Venezia: Antonio Curti.
339 Ricci, op. cit. p. 170.

340 1bidem, p. 171.
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Tal y como dice Ricci «Pepoli se ressent bien, bon gré mal gré, de I'influence
de son gigantesque rival: comme lui il use et méme abuse du dialogue arti-
ficieusement brisé qu’Alfieri avait imaginé et qu’il savait employer a mer-
veille parce que cétait dans son tempérament»>*.

La publicacién en 1793 de la Virginia pepoliana serd una nota mas de
la influencia del autor piamontés sobre el bolofiés. Recordemos que Alfieri
publicé su Virginia en 1783, pero la restructuraria después en 1789, siendo
ésta su edicién definitiva, y que formara parte del grupo de obras denomi-
nadas «tragedias de la libertad», constituida por Bruto primo, Virginia, La
congiura de’ Pazzi, Agide y Bruto secondo. La obra de Pepoli, un drama en
tres actos con musica de Felice Alessandri, fue compuesta para su represen-
tacién en el Teatro della Fenice de Venecia con motivo de la inauguracién

del Carnaval de 1794342,

En 1794 se publica en la Tipografia Pepoliana Agamennone, otra tragedia
de Alessandro Pepoli con marcadas reminiscencias alfierianas y cuya pri-
mera representacion fue en Médena en 1790, como aparece en la portada
de la propia tragedia. A diferencia de Virginia, esta obra cuenta con dos do-
cumentos introductorios muy importantes, por un lado una nota de Pepoli
sobre algunos cambios llevados a cabo en la obra, y por otro lado una carta,
como era costumbre, de Napoli-Signorelli a Pepoli con fecha de 20 de di-
ciembre de 1791. Se trata de la «Lettera del signor Pietro Napoli-Signorelli
all’autore», a quien Pepoli envié la tragedia antes de publicarla®”. En la
carta se hace un recorrido histérico de la obra, analizando las primeras re-
presentaciones para a continuacién centrarse en las diferencias entre la obra
de Pepoli y 1a de Alfieri, como por ejemplo la reduccién de personajes en el
segundo, una de las caracteristicas mds importante de su tragedia.

341 Ibidem, p. 170.

342 Pepoli, Alessandro (1793): Virginia tragedia per musica in tre del conte Alessandro
Pepoli da rappresentarsi nel nobilissimo teatro della Fenice al principio del Carnevale
dell’anno 1794. Venezia: Modesto Fenzo.

343 «Sommamente me le dichiaro tenuto per l'onore che ha degnato compartirmi dan-
domi il piacere di leggere inedita la nueva sua tragedia di Agamennone».
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Comienza Napoli-Signorelli sefialando la diferencia de la tragedia fran-
cesa con respecto a la italiana, sobre todo en el alejamiento de la primera de
la tradicién grecolatina, por lo que «i Francesi in quel secolo [il Cinquecen-
to] e nel seguente, tenendo dietro agl'Italiani, non furono lenti a prevalersi
degli antichi materiali, bencheé poi dato avessero un nuovo importante passo
fondando la loro tragedia sull'urto ed energia delle passioni, e non piu sulla
fatalita che fu la base del tragico teatro greco»***. Para Napoli-Signorelli
el origen de Agamennone en la tragedia se encuentra en Esquilo, quien lo
pone en circulacién, a partir de aqui Séneca sera el siguiente en llevar esta
historia al teatro, con algunos cambios con respecto a Esquilo, con la intro-
duccién de nuevos personajes y nuevos espacios representativos. Asi hasta
llegar al siglo xv111, donde varios autores han utilizado Agamennone como
argumento, como por ejemplo Pepoli y Alfieri, o también Matteo Borsa
con el titulo de Agamennone e Clitennestra en 1786°*. A partir de aqui, y
una vez llevado a cabo este breve trazado histérico, Napoli-Signorelli anali-
zard de forma mds detenida cada una de las obras, tanto las similitudes (por
ejemplo, no haber modificado la historia del argumento de Agamennone),
como las diferencias. Partiendo de Alfieri destaca la reduccion que hace de
los personajes**, alabando el resultado final y la importancia de asentarse

sobre las huellas de Esquilo y Séneca.

Frente a Alfieri, Pepoli se aleja més del enfoque de Esquilo y Séneca, asi
como de la orientacién que da Alfieri, pero sin olvidar la importancia de
este argumento para la historia de la literatura. Para ello Pepoli introduce
algunos cambios en los personajes y en el desarrollo, atin asi, como sefala
Cesarotti, «ecco un’altra tragedia italiana, che se me ‘l permette il sig. An-
dres, oltre della Merope del Maftei, merita per avventura gli sguardi della
colta Europa per lottima ecconomia della favola, per la forza de’ caratteri,
per linteresse che eccita in chi la legge (or che sara in chi la vegga?) per

344 Pepoli, Alessandro (1794): Agamennone. Venezia: Tipografia Pepoliana, p. IX.
345 Borsa, Matteo (1786): Agamennone e Clitennestra, Venezia: Antonio Zatta e figli.

346 «Il conte Alfieri fermo nel severo suo sistema di risecare ogni superfluita di parole
e di personaggi restrigne il numero di questi a’solo necessarj», en Pepoli (1794),

p- XVL
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certa gravita, non gia di convenzione, o di maniera particolare del poeta»*".
En definitiva, la tradicién cldsica de Esquilo y Séfocles debe mantenerse
como una parte separada de la tragedia de Pepoli, y a la vez como una parte
nueva y distinta de la tragedia de Alfieri.

Uno de los dltimos puntos en comin entre Alfieri y Pepoli serd la crea-
cién de un nuevo género, mientras que el primero creaba en 1790 su #ra-
melogedia, una mezcla entre tragedia y melodrama, a la que daba forma
en Abele, Pepoli cre6 también su propio género, la fisedia, que vio la luz en
Ladislao®™ en una primera edicién de 1796. A ésta le seguiria una mds en
1799 dentro del primer tomo de I/ featro moderno applaudito ossia raccolta di
tragedie, commedie, drammi e farse che godono presentemente del piit alto favore
sui pubblici teatri, cosi italiani, come stranieri; corredata di notizie storico criti-
che e del Giornale dei teatri di Venezia, publicado entre 1796 y 1801 a cargo
del editor Antonio Fortunato Stella.

Natale de Sanctis define perfectamente qué es una fisedia, aclarando que
«¢ un canto della natura, ¢ una rappresentazione in cui trovano posto crea-
ture di ogni condizione; in cui i personaggi illustri devono parlare in verso
e gli umili in prosa; in cui si vogliono allettare gli occhi dello spettatore
cogl'improvvisi colpi di scena»**. De las dos ediciones que comentibamos
antes, hemos tenido acceso a la edicién de 1799 que se encuentra dentro
de la citada recopilacién del editor Stella; esta edicién contiene al final de
la misma un documento con el contexto histérico de la obra, se trata de las
«Notizie storico-critiche sobra Ladislao» sin firma y que probablemente sea
del mencionado editor. Esta nota histérica es muy interesante, en primer
lugar porque no se refiere Gnicamente a Ladislao, sino al conjunto de la
obra de Pepoli, de ahi que se pregunte su autor si Pepoli habrd alcanzado su

347 Pepoli (1794), op. cit., p. XLIV.

348 Pepoli, Alessandro (1796): Ladislado fisedia: in atti quattro / di Alessandro Pepoli,
proceduta da una dissertazione del medesimo. Venezia: Tipografia Pepoliana presso
Antonio Curti q. Giacomo. Parece que las primeras representaciones de esta obra
fueron en Vencia en el Teatro S. Luca, donde el publico, segtin la nota de la edi-
cién de 1799, «applaudi in folla».

349 Sanctis (1901), gp. cit., p. 22.
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objetivo de reformar el teatro, para lo que responde: «se da quel che fu pos-
siamo giudicare di quel che sarebbe stato per essere, diciamo assolutamente
di no»*". Pepoli establece, segtin la nota histdrica, una serie de normas para
la construccién de la fisedia, concretamente diecisiete, que hacen referencia,
entre otras, a la unidad de accién, tiempo y lugar. Esta fisedia, como ante-
riormente aclaraba Sanctis, esti compuesta tanto en verso como en prosa,
donde utiliza la prosa para todos los personajes y el verso para los mds
importantes. Por lo que respecta al lugar de la accién, ésta «non superi lo
spazio d’un regno o d’'una provincia, piccola o grande che sia»**'. Con todas
estas caracteristicas parece ser que la obra gozé de una gran aceptacién en
Venecia, en todas las representaciones que se hicieron de ella en el Teatro
San Luca.

Actualmente podemos disfrutar de la figura de Pepoli en forma de 6pera,
a través de la Anna Bolena de Donizetti, con musica de Felice Romani, ba-

sada en la misma tragedia de Pepoli (publicada en el tomo VI de su teatro

en 1787) y de Marie-Joseph Chérnier.

Esta 6pera de Donizetti se estrené en el Teatro Carcano de Mildn el
26 de diciembre de 1830 y dos afios después, el 21 de agosto de 1832, en
Espafia, en el Teatro de la Cruz de Madrid*2.

Nuestra intencién, con estas notas de la relacién y correlacion entre Al-
fieri y Pepoli es abrir un nuevo campo de estudio que nos parece que ain
estd por trabajar, sobre todo el que se refiere a los estudios comparativos
entre las obras de los dos dramaturgos, estudiados Gnicamente por Sanctis
en referencia a Don Carlo, o por Ricci en sus estudios sobre Sofonisba. Tam-
bién tenemos un nuevo campo de estudio en lo que se refiere al origen de

350 AA. VV. (1799): I/ teatro moderno applaudito ossia raccolta di tragedie, commedie,
drammi e farse che godono presentemente del piir alto fawre sui pubblici teatri, cosi
italiani, come stranieri; corredata di notizie storico critiche e del Giornale dei teatri di
Venezia. Tomo 1, Venezia: Antonio Fortunato Stella, p. 60.

351 Ibidem, p. 61.

352 Alier, Rogier (2007): Guia universal de la dpera. Barcelona: Ma non troppo, pp.
191-192.
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los temas espafioles en la obra de Pepoli, ya que ademads de su Don Carlo,
también compuso, basado en un tema espafiol, la tragedia I de/itti dell vnore,
ossia Don Rodrigo Re di Spagna, o el drama Don Alonso di Zuniga, ossia il
dovere mal inteso, ambos publicados en el tomo III de su teatro. Sea como
tuere, el compromiso de Pepoli con el teatro, y mas concretamente con la
tragedia, le acompaiié a lo largo de su vida, tal vez con el deseo de conver-
tirse en uno de los autores mas importantes del siglo xv111 crecidos bajo la
sombra de Alfieri. Aunque la obra de Pepoli no consiguiese el éxito de Al-
fieri, si «[...] ebbe pure ardimento di stargli a fronte»**, y sirvi6 para crear
un corpus dramdtico que realzase el género tragico mds alla del francés, que
por entonces ocupaba las plateas mas importantes de Italia.

353 Sanctis (1901), op. ciz. p. 30.
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Conclusiones






La reciprocidad cultural entre Italia e Espafia ha estado siempre presente
en la historia de ambos paises, por ejemplo, a través de los numerosos viajes
que, tanto intelectuales espanoles como italianos, han realizado entre las dos
tierras. También existe otro tipo de influencia basada en una permeabilidad
cultural, en nuestro caso literaria y artistica, trayendo novedades culturales
que hasta entonces se estaban desarrollando en toda Europa. Quizds por
eso, la historia de las influencias culturales en Europa se mueva en dos ejes:
por época y por pais. En nuestro caso hemos analizado desde el siglo xvi11
hasta la primera mitad del x1x. En cuanto a los paises deberfamos destacar
dos fuertes influencias culturales, por un lado la francesa, sobre todo en la
primera mitad del siglo xv111, y la italiana hasta la segunda mitad del siglo
x1x; evidentemente para el tema que a nosotros nos ocupa: el dramma per

musica 'y la tragedia.

Pietro Metastasio y Vittorio Alfieri son un ejemplo de esta difusién de
la cultura italiana allende de sus fronteras a través de la cual exportar el
desarrollo de nuevos géneros vinculados al teatro; por un lado, la creacién
y el desarrollo de la 6pera, Metastasio, acompafada de una nueva forma
de hacer la tragedia, Alfieri, en lo que ambos consiguieron una muy buena
aceptacioén y recepcién en Espafia. Fruto de esta influencia es también la
aparicién de autores, como es el caso de Sanchez Barbero, quien canalizé
en su obra lo que en el momento representaban las nuevas corrientes dra-
maturgicas de la época, por un lado la nueva tragedia de Alfieri, de quien
adapté Saul, y por otro lado la 6pera, o quizds los primeros drammi per
musica, de Metastasio, de quien tradujo L’isola disabitata.

En definitiva, a lo largo de esta tesis hemos querido dar cabida a la tra-
gedia en su nuevas formas, tanto musical como representativa, asi como a
las influencias que han dejado en la cultura espaiiola de la época. Antes de
presentar los resultados de este trabajo, hemos de afnadir que los periodos
analizados para ambos autores no han sido los mismos. Para Alfieri hemos
analizado su influencia en Espafia hasta la actualidad, no solo en lo que res-
pecta a la traduccién de obras, sino también a lo que a trabajos de critica se

refiere, analizando cudles son los tltimos estudios que se han desarrollado
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sobre la vida y obra del autor de Asti en Espaiia, lo que nos ha permitido
un campo de trabajo mds amplio, mostrdndonos a un autor en constante
revisién, no sélo por sus tragedias, sino también por llevar a cabo obras para
la defensa y libertad del hombre, objeto central de sus ensayos; o contra
la omnipresente cultura francesa que tanta influencia tenia en la Italia del
siglo xvIII.

Para Metastasio, en cambio, no presentamos un recorrido tan amplio,
aunque podriamos llegar hasta nuesta época, seria a través de un segui-
miento de representaciones de Gperas con libreto suyo. Por ello hemos de-
cidido llegar hasta la primera mitad del siglo x1x, quizas la época en la que
dentro del género operistico se produce un cambio, y es que si hasta ahora
se le da una mayor importancia al libreto, a partir de esta época serd la mu-
sica quien adquiera una mayor importancia, valor que se venia reclamando
desde mediados del siglo xv111 de la mano de Mozart, convirtiendo al texto,
al libreto, en una nota mas de la partitura’. Prueba de esta tendencia es la
que muestran algunas composiciones satiricas de la época, como, por ejem-
plo, la de Giambattista Casti Prima la musica e poi le parole’ estrenada en
1786, sin duda un vaticinio de lo que estaria por llegar. La obra de Casti es
un didlogo entre un poeta, un maestro de capilla, dofia Leonora, una «vir-
tuosa seria», como la llama Casti, y Tonina. A partir de esta época la figura

de Metastasio se analizard de forma satirica.

Al analizar la obra de Metatasio en Espafia, tenemos que destacar tam-
bién la figura de Farinelli, i/ gemello. Gracias a €l y a Isabel de Farnesio,
la corte de Felipe V se llené de representaciones de obras de Metastasio,

estableciendo un eje, entre Viena, donde se encontraba nuestro libretista, y

1 Como dirfa Antonio Prieto: «Pero su espiritu [de Metastasio] dramatico de poe-
ta estaba en aquellos melodramas que le permitian expresar su alma galante y
cortesana. Y su facultad poética que a veces atisba el ocaso de aquella prictica
dramatica, no renuncié jamds al melodramma sino que se empefi6 en €l hasta la
culminacién genérica. Agotada en esta via la palabra escénica, después de €l los
didlogos del melodrama son nuevas notas musicales desprovistas de su jerarquia»,

en VV. AA., op. cit., vol. 1, p. 617.

2 El titulo completo es Prima la musica e poi le parole, divertimento teatrale rappresentato
per la prima volta nell’ Imperial Villa di Schoenbrunn nel Carnovale dell’anno 1786.
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Madrid, lugar de la corte, que lo hacia muy atractivo para los musicos de
la época, como por ejemplo Conforto o Corradini. Es en este periodo de
Farinelli en el que la obra de Metastasio alcanza su mayor apogeo, y en el
que existe una mayor relaciéon con la corona, tanto que Metastasio compone
dos obras a peticién del propio Farinelli para ser representadas en Madrid:
La Nitteti'y L'isola disabitata.

La llegada y representaciones de las obras de Metastasio, no sélo se hacia
en Madrid, sino también en otras cidudades con un alto desarrollo ecéno-
mico, como Cadiz, Barcelona o Sevilla. Estas representaciones se hacian
de dos formas, la primera es a través de la obra en italiano en los teatros
dedicados a la corte, para la cual se llevaba a cabo la traduccién del libreto
y con ello una edicién de dicho texto que se entregaba en las representa-
ciones. Frente a estas representaciones en italiano, y traducciones de los
libretos, tenemos también las adaptaciones que hacian los autores espafioles
de las obras metastasianas y que normalmente se representaban en el Teatro
del Principe, Los Cafios del Peral, en Madrid, o por ejemplo en el Teatro
Italiano de Cédiz. Aunque una cosa no quitaba la otra, ya que también en
estos teatros se podian representar los drammi per musica en italiano, con su

correspondiente edicién del libreto.

Dentro de la difusién de la obra de Metastasio en Espafa han jugado
un papel muy importante los jesuitas expulsos, quienes se convirtieron en
algunos de sus mejores traductores, como, por ejemplo, Benito Antonio de
Céspedes; y otros en algunos de sus mejores criticos, como era el caso de
Esteban de Arteaga, quien mantendria una intensa dialéctica con uno de
los defensores de la obra de nuestro libretista: Ranieri Calzabigi.

Para terminar con la parte de Metastasio hemos querido prestar aten-
cién a uno de sus traductores menos estudiados, Jerénimo Val, quien siendo
secretario del Consejo de Castilla tradujo varias 6peras para Isabel de Far-
nesio, entre ellas Alessandro nell’Indie, de Metastasio, y Farnace, de Zeno.
Sobre esta ultima destacamos las diversas traducciones que existen en Por-
tugal, otorgandoles erréneamente la autoria a Metastasio, lo cual nos parece
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una caracteristica muy importante del transvase cultural existente durante
todo el siglo xv11r entre las cortes de Portugal y Espaiia.

Si Metastasio suponia la llegada de un nuevo género dramitico, el melo-
dramma, Alfieri supone la llegada de una forma de hacer tragedia alejada del
modo francés. En este caso la relacién de Alfieri con Espafia serd diferente,
tal vez por el viaje que el dramaturgo de Asti realiza por tierras ibéricas,

dejindonos en su Vita, escenas propias del mds profundo romanticismo.

La obra de Alfieri ha gozado también de un gran éxito en los teatros
espafioles, éxito que comenzaria en 1812 con la traduccién de Bruto primo
con el titulo de Roma libre, que seria representada en Cadiz en junio de ese
mismo afio para celebrar la nueva Constitucién. Esta tragedia de Alfieri
forma parte de las denominadas zragedie della liberta. Con un elevado tinte
histérico, Alfieri coloca siempre en el centro de su obra al hombre, con
algunas excepciones, como por ejemplo el Sau/adaptado por Sinchez Bar-
bero, que estd basado en un pasaje biblico. Esta importancia del hombre y la
desfensa de las libertades la encontramos también en otras obras traducidas
al castellano que no son tragedias, como, por ejemplo, la Gltima traduccién,
anénima, de la obra Deélle tirannide, ralizada en 1935.

El compromiso con la libertad no era sélo de Alfieri, sino también de
sus traductores y de todos aquellos que durante las épocas mds duras de
reinado del Fernando VII se levantarén contra la tirania, como le pasaria a
Antonio Saviiién, el traductor de la obra Roma libre, quien acabaria en la
carcel por orden del monarca. Lo mismo le sucedié, como hemos visto, a
Sanchez Barbero, aunque en este caso no por su adaptacién de Sau/, moriria
en 1819 en el presidié de Melilla, lugar al que fue enviado, junto con otros
intelectuales y politicos de la época, por orden del mismo rey.

Para finalizar con el capitulo de Alfieri, hemos visto también la critica
alfieriana, tanto dentro como fuera de Espafia, pero centrindonos en la
mis actual, sobre todo en la que se desarrolla a lo largo del siglo xx con
personajes tan importantes como Luigi Sorrento, a principios de siglo, o

Allison Peers. Junto a ello no debemos olvidar los tltimos estudiosos de la
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obra de Alfieri, como es el caso de Cristina Barbolani, quien con su trabajo
publicado en Virtuosa guerra di verita, sus trabajos sobre el traductor de
Alfieri, Manuel Cabanyes, o su edicién de la obra Mirra, ha rescatado una
de las facetas menos estudiadas del autor de Asti que nos han ayudado,
como hemos visto, a dibujar la figura de nuestro dramaturgo. A estas figuras
tenemos que afadir los dltimos trabajos que han sacado a la luz grandes
revelaciones, como, por ejemplo, el significado de las siglas de D. A. D. S.
(don Angel de Santibafiez) traductor de tres tragedias de Alfieri: Sofonista,
Timoleone y Antigone, como ha estudiado Sonsoles Calvo Martinez.

Junto con los trabajos sobre Alfieri, hemos creido interesante abrir un
poco mis el abanico sobre la influencia de nuestro autor, hablando de Ales-
sandro Pepoli, quizds el gran imitador de Alfieri. Esta imitacién le llevd,
como hemos visto, a desarrollar un corpus literario muy semejante al de
Alfieri, con obras como Virginia, Argamennone, Sofonisba o Don Carlo. Pe-
poli se muestra también como un referente en la edicién de libretos de
Metastasio, mostrandose de alguna forma como una parte importante en
la canalizacién de la obra de los dos autores (Metastasio y Alfieri), como
también le pasard a Sinchez Barbero en Espaiia.

Ademis, la figura de Pepoli tiene un interés afiadido, y son los pocos
estudios dedicados a este autor quien, al igual que Alfieri, intenté remover
los cimientos del género tragico para la construccién de un género nuevo
con identidad propia alejado de las comparaciones francesas, basado en las
tradiciones grecolatinas y en la realidad italiana de la época. En esta parte
sobre Pepoli recogemos también algunos de los pocos trabajos dedicados a
este autor y su influencia en la cultura espafiola, como es el caso de Ladrén
de Guevara Mellado, quien en su articulo «Germand, Ossia la forza del suo
destino, un antecedente de Don Alvaro», nos invita a buscar las huellas de

Alessandro Pepoli en el Duque de Rivas.
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que ha sido suyo, y lo es de los Reales Infantes. En Madrid. En la Imprenta de
Antonio Sanz de 1765.

(1738): Alexandro en las Indias. Drama en maiisica de Pedro
Metastasio, traducido al idioma castellano de orden de S. M. por D. Gerdnimo

Val, secretario de la Presidencia de Castilla, para representar en el real teatro del

Buen Retiro en ocasion de solemnizar la impreial Villa de Madrid la gloriosa
conclusion de la boda de Carlos de Borbon, Rey de las Dos Sicilias y Jerusalem,
primero infante de Esparia, Dugue de Parma, Plasencia, Castroy Gran prin-
cipe heredero de la Toscana, con Maria Amelia, princesa de Saxonia. Dedicase
a la Catdlica Majestad de Phelipe Quinto, rey de Espania, siendo corregido D.
Urbano de Abumada, marqués de Montealto, de el Consejo Real de Hacienda, y
Comissarios Sebastian Pacheco Cavallero del Orden de Calatrava, y Ayuda de
Camara de Su Magestad; Don Antonio Bengoa, Don Ambrosio Negrete, y Don
Francisco Carniaveras Cavallero del Orden de Santiago. Puesta en miisica por D.
Francisco Corselli, maestro de de la Capilla Real, y de Musica de los Serenisimos
Seriores infantes ¢ Infantas. En Madrid, por Antonio Sanz, ario 1738.

(s.a.): Alexandro en las Indias, dramma en musica de Pedro

Metastasio, traducido del idioma italiano al castellano, para representarse en el
nuevo Real Theatro del Buen Retiro, en ocasion de solemnizar la imprerial Villa
de Madrid el glorioso dia del Nacimento de Phelipe V. Rey de Esparia, siendo
corregido D. Urbano de Abumada, Marqués de Monte-Alto, Gentil-Hombre
de Camara de 8. M. de su Consejo en el Real de Hacienda, y Superintenden-
te General de Rentas Reales de su Provincia: y Comissarios Sebastidn Pacheco
Cavallero del Orden de Calatrava, y Ayuda de Camara de S. M. Don Anto-
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nio Bengoa, Don Ambrosio Negrete, y Don Francisco Casiaveras Cavallero del
Orden de Santiago. Puesta en miisica por D. Francisco Corselli, maestro de la
Capilla Real, y de Musica de los Serenisimos Seriores infantes ¢ Infantas. En
Madrid, por Antonio Sanz.

(1753): Alexandro en las Indias. Dramma en musica de
Pedro Metastasio, para representarse en el Teatro de la muy Ilustre Ciudad del
Puerto de Santa Maria, en el ario de 1753, con la intencion de solemnizar el dia

del glorioso nacimiento de su Magestad Maria Barbara, Reyna de Esparia. Con
licencia en Barcelona: y por su original en el Puerto de Sta. Maria, por Francisco

Rioja y Gamboa.

(1762): Alexandro en las Indias. Drama en miisica para
representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el ario 1762.
Dedicado al Mui 1lustre Serior D. Joseph Ulrico, Reding de Biberregg, Brigadier
de los Reales Exercitos, y Coronel del Regimiento de Suizos de su Nombre, y
Apellido. Barcelona. Por Francisco Generas Impressor y Librero. Véndese en su

misma casa, en la Bajadade la Carcel. Barcelona y Septiembre 20 de 1762.

(1764): Alessandro en las Yndias. Dramma en musica del
Ab. Don Pedro Metastasio: para representarse en el teatro italiano de esta nobili-
sima ciudad de Cddiz, en el Ario de 1764. En Cddiz por Don Manuel Espinosa,
Impresor de la Real Marina.

(1766): Alexandro en el Idaspe, o en Indias. Poema del Ce-
lebre Abate Don Pedro Metastasio. Traducido en idioma espariol, para represen-
tarse en el Theatro de la M. ILe. Ciudad de Palma, en el ario 1766. En ocasion
de celebrarse el Dia del Glorioso nombre de S. M. el Rey N. Sesior D. Carlos II1.
Dedicado al Muy Ilustre Ayuntamiento de la mesma Nobilissima Ciudad. En la
oficina de Ignacio Saria y Frau Impresor del Rey Nuestro Serior.

(1792): Alexandro en la India. Drama serio en musica del

celebre Pedro Metastasio, para representarse en el Teatro de los Carios del Peral,
baxo auspicios de la M. N. y M. 1. Asociacion de Operas, el dia 14 de noviembre
del ario 1792. En celebridad de los felices dias de Nuestro Catolico Monarca el
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Serior D. carlos IV (Que Dios Guarde): Siendo Director el Sefior Domingo Rossi.
Madrid. En la Imprenta de la viuda de Ibarra.

(1737): Amor, constancia y muger. Drama, para represen-
tarse en Musica en el Theatro de los Carios del Peral para diversion de las Dmas
en este carvabal de 1737. Dedicado a la Ilustrissima Seriora Doria Maria The-
resa de Torrezar y Ibarburu, Marquesa de Villareal. Con Licencia: En Madrid,
en la Oficina de de Antonio Marin.

(1736): Por amor y por lealtad y Demetrio en Siria. Dra-

ma para representar en miisica (Theatro del Corral de la Cruz) la compaiiia de

Manuel de San Miguel. Compuesta por Vicente Camacho, quien la dedica a la
Excma. Sra. D.@ Leonor Pio de Saboya, duquesa de Atri, dama de la Reyna n.@
5.9, puesta en miisica por D. Juan Bautista Melle, maestro de capilla italiano.
Con licencia. En Madrid en la imprenta de Juan de Zuriiga. Asio de 1736.

(1747): Angelica, y Medoro. Fiestra teatral del Sr. Abad
Don Pedro Metastasio para representarse en el Real Coliseo del Buen-Retiro

festejandose el gloriosissimo nombre de la Reyna Nuestra Seriora por orden de sus
Magestad Catholica el Rey Nuestro Serior D. Fernando V1. EN la Imprenta de
Lorenzo Francisco Mojados Red de San Luis. Avio 1747.

(1791): Angelica y Medoro. Drama serio en maisica para

representarse en el teatro de los Catios del Peral, baxo los auspicios de la muy noble
y muy ilustre Asociacion de Operas, siendo sus protectores comisonados el Excmo.
8r. Principe de Castelfranco y el Sr. D. Jeronimo de Mendinueta, en la presente
primavera del ario de 1791. Con licencia. Madrid, en la imprenta de Gonzdlez.
MDCCXCL

(1764): Antigono. Drama en muscia, del cel. Ab. Petro Me-
tastasio, Para representarse en el teatro italiano de esta nobilissima ciudad de
Cadiz, en el ario de 1764. En Cadiz: Por Don Manuel Espinosa, Impresosor de
la Real Marina.
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(1768): Antigono y Demetrio. Comedia heroica. Traduccion
de la Opera de este nombre del Abate Pedro Metastasio. Acomodada al gusto del
teatro espariol (7 de julio de 1768). A esta habri que anadir la obra Comedia

heroyca. Premiar al hijo mejor: venciendo amor, por amor. Antigono, y Demetrio.

Berenize en Tesalonica, traduccion e José 1barro, Barcelona: Imprenta de Carlos

Gilbért y Tuto.

(1778): Aquiles en Sciro comedia nueva del Abate Metas-
tasio acomodada al teatro espariol y C’omp.“ de Rivera en el ario de 1778 por D.
Ramén de la Cruz.

(1791): Aquiles en Sciro. Baile heroico y pantomimo en tres

actos, compuesto por el director, el Sr. Domingo Rossi para representarse en el
teatro de los Canios del Peral, baxo... el dia 14 de octubre de 1791, en celebridad
del feliz cumpleatios del Serenisimo Sr. Principe de Asturias. En la imprenta de
Gonzdlez.

(s.a.): Aquiles: drama en tres actes traduit del original italia

de Metastasio al menorqui per D. V. A. y V. que se encuentra en la Biblioteca de
Catalunya.

(1794): Armida. Dragma [sic] serio en muscia para repre-
sentarse en Madrid, en el teatro de los Carios del Peral, el dia 31 de diciembre de
1794, por disposicion de la muy e ilustre Asociacion de Operas, siendo director del

teatro el 8. Domingo Rossi. Con licencia. En la oficina de Cruzado.

(1749): El Artajerjes. Opera dramitica del Sr. Abad D. Pe-
dro Metastasio para representarse en el Real Coliseo del Buen Retiro, por orden
de 8. M. el Rey nro. Sr. D. Fernando VI, en estas Cartesnolendas del ario MDC-
CXLIX. En la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados.

(1734): Artaserse, opera en musica, traducida en Idioma

espariol, i en ocasion de celebrarse el cumplimiento de atios de la Reina Nuestra

Seriora: egecutada en el italiano por los musicos del Exc.mo Serior Principe de
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Campoflorido, Governador, i Capitan General del Egercito, i Reino de Valencia,
en el Real Palacio de dicha ciudad, este ario de 1734.

(1738): El Artaserses. Drama en miisica que se ha de repre-

sentar en el nuevo regio coliseo de los Carios del Peral, en este ario de 1738. De-
dicase a V. A. R. de D. Fernando, principe de Asturias. Con licencia. En Madrid
ario de 1738.

(1754): Artaxerses, rey de Persia. Dramma en miisica para

representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el asio de 1754.
Dedicado al muy ilustre Sr. Marqués de Almoddovar, mayordomo de semana de S.
M. Barcelona, por Pablo Campins, impressor.

(1763): Artaxerxes. Drama en musica del celebre abate Pe-
dro Metastasio para representarse en el teatro de la M. Ile. Ciudad de Barcelona
en el afio de 1763. Para celebrar el dia natalicio de S. M. el Rey Nuestro Serior
Don Carlos I1I. Dedicado al Mui 1lustre Sesior D. Pedro Onofre Duot de La-

caulerie; Coronel, y Theniente Coronel del Regimiento Infanteria de Flandes.

Barcelona: Por Francisco Generas, Impressor y Librero.

(1767): Artaxerses. Drama en miisica del célebre abate Pe-

dro Metastasio para representarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Palma
en este ario de 1767. Dedicado a la muy ilustre Sra. D.“ Josefa de Alds Brii Rius

y Sanso, condesa del Pinar.

(1769): Artaxerxe. Drama en miisica del celebre Abate Pe-

dro Metastasio, para representarse en el nuevo teatro de la sala del Exc.mo Seri.or

Duque de Gandia, en la muy llustre Ciudad de Valencia. En las Canestolendas
de este Arnio 1769. Dedicado a la Nobleza de dicha Ilustre Ciudad. En Valencia:
Por Francisco Burguete.

(1769): Artaxerxe. Dramma en maiisica del célebre abate

Pedro Metastasio para representarse en el teatro de la ciudad de Cartagena en el
dia de nuestro espatiol monarca: 30 de mayo de 1769. Dedicado al Sr. Pedro de
Silva Meneses y Sarmiento. Con licencia. En Murcia, por Felipe Teruel.
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(s.a.): El Asilo del Amor. Serenata que se ha de cantar en
el Real Palacio del Buen Retirio por orden de S. M. C. al Rey nuestro sesior D.

Fernando VI. En ocasion de las fiestas que se hacen para celebrar las bodas de la

real infanta D.® Maria Antonia Fernanda con el real Duque de Saboya. En
Madrid, en la imprenta de Lorenzo Francisco Mojados.

(s.a.): La Atenea. Por D. Vicente Rodriguez de Arellanc.
Representada por la Compariia del Serior Eusebio Ribera. En la Libreria del

Cerro, calle de Cedaceros, y en su puesto en Alcald.

(s.a.): Attilio Regolo: dramma per musica da rappresentarsi
nel teatro della molto illustre citta di Barcelona 'anno 1766: dedicato al molto

illustre signore Don Filippo Cabanes. Barcelona: per Francesco Generas, si ven-

dono in sua medesima casa.

(1763): Caton en Utica. Drama en musica del celebre Abate
Pedro Metastasio, para representarse en el Teatro de la Mui 1lustre Ciudad de
Barcelona en el ario 1763. Dedicado al Mui Ilustre Serior Don Juan Antonio de
Orense. Barcelona: Por Francisco Generas Impressor, y Librero.

(1762): La Cenovia. Dramma armonica, para representar-
se en el Teatro Italiano de Cadiz, en este presente ario de 1762. Traducido de el
idioma italiano al Espariol, en metro castellano Por Don Juan Pedro Marujan y
Zeron. Cadiz: Por D. Manuel Espinosa, Impressor de la Real Marina.

(s.a.): Ciro reconocido. Drama tragico en tres actos com-
puesto en italiano, por el Sefior Abate Pedro Metastasio Romano, Poeta Cesa-
rio. Traducido por el Abate Teodoro Cacéres, i Laredo, Barcelonés. Con licencia.
Barcelona: En la Oficina de Pablo Nada, en el Torrente de Junqueras; donde se

allardn diferentes titulos.

(1773): Ciro reconocido. Dramma del seior abate Pedro Me-
tastasio para representarse en el teatro italiano de esta muy noble y leal ciudad de

Cddiz, celebrdndose el real nombre de la serenisima seriora D.* Luisa de Borbon,
princesa de Asturias, en el ario de 1773. En Cddiz, por D. Manuel Espinosa.
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(s.a.): Clelia triunante en Roma. Comedia heroica. Con li-

cencia. Barcelona. Por Carlos Sapera, y Pi Impresor, Calle de San Pablo

(1739): La Clemencia de Tito. Drama en miisica, de Pedro
Metastasio que se ha de representar en el nuevo real coliseo de los Carios del Peral
en este ario de 1739. Dedicado a S. A. R. Doria Maria Teresa, infanta de Espa-
fia. Con licencia. En Madrid, Ario de 1739.

(1747): La Clemenzia de Tito. Opera dramdtica de D. Pe-
dro Metastasio para representarse en el Real Coliseo del Buen Retiro, por orden
de S. M. Catholica, en las Carnestolendas del ario MDCCXXXXVII (1747).
En la imprenta de Lorenzo Mojados.

(s.a.): La Clemencia de Tito. Drama trdgico traducido por

Luis Francisco Ameno; a esta tenemos que sumar Metastasio, Pietro (1698-
1782), n.d. Comedia heroica: la Real clemencia de Tito, en 3 actos [de P B.
Metastasio]. (s.1.): impr. de C. Gibert y Tutd (Barcelona).

(1772): Comedia famosa. No hay en amor fineza mas cons-

tante, que dexar por amor su mismo amante. La Nitteti. de un ingenio. Con
licencia. En Valencia. En la Imprenta de Josepg y Thomas de Orga. Avio 1772.

(s.a.): Comedia nueva heroica: Ser vencido, y vencedor Julio
Cesar, y Caton [P Metastasio; traducida por José Lipez de Sedano] Barcelona:

Juan Francisco Piferrer: véndese en su Libreria administrada por Juan Sellent.

(1769): Competencias de amistad, amor, furor y piedad. La
Holimpiada. Su autor Don Pedro Metastasio y acomodada al teatro espariol y
traducida por Don Ramén de la Cruz (1769).

(1736): Dar al ser el hijo al padre. Melodramma Harmonico
que se ha de representar en el coliseo del Principe en el Carnabal [sic] de este ario
de 1736. Puesta en miisica de Francisco Coradini. En Madrid, Oficina de D.
Gabriel del Barrio.
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(1738): El Demetrio. Drama en miisica, que se ha de repre-

sentar en el nuevo Teatro de los Carios del Peral en Carnestolendas de este ario de
1738. Dedicado a la Sac. R. C. Magestad de Felipe Quinto, rey de Esparnia. Con
licencia. En Madrid.

(1751): El Demetrio. Opera dramatica del Sr. Abad D. Pe-

dro Metastasio para representarse en el real coliseo del Buen Retiro, festejandose

el gloriossimo dia natalicio de su Magestad Catholica el Rey nuestro serior D.
Fernando VI. Ario de 1751. En Madrid. En la imprenta de Lorenzo Francisco
Mojados, en la calle Angosta de S. Bernardo.

(1794): Demetrio. Drama serio en miisica para represen-
tarse en el teatro de los Catios del Peral, baxo los auspicios de L. M. N. ¢ 1.
Asociacion, Siendo Director del Teatro y Compositor de bayles el serior Domingo
Rossi, la primavera de lario de 1794. Con licencia. Madrid, en la imprenta de
Gonzilez.

(1738): El Demofoonte. drama en miisica, que se ha de re-
presentar en el nuevo regio coliseo de los Carios del Peral, en este ario de 1738.
Dedicase a A. L. S. C. R. M. de Isabel Farnesio, Reyna de Esparia. Con licencia:
En Madrid. Ario de 1738.

(1764): El Demofoonte. Drama en musica del cel. Ab. Pedro
Metatasio, para representarse en el teatro italiano de la nobilisima ciudad de
Cddiz en el Ario de 1764. En Cddiz: por Don Manuel Espinosa, Impressor de
la Real Marina

(1767): El Demofoonte. drama en musica del cel. Ab. Pedro
Metastasio para representarse en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad de Palma
en el ario 1767. Dedicado al Mui Ilustre Seor Don Manuel Antonio de Larrea.
Palma: Por Guillermo Bausa, Impresor y Librero

(1791): El Demoofonte del Ab. Pedro Metastasio, traducido
en castellano, y representado por la Compariia de Eusebio Ribera en el Coliseo del
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Principe en el ario de 1791. Con el titulo del Inocente usurpador. Madrid. En la
Oficina de D. Benito Cano. Ario de 1791.

(1752): Dido abandonada. Opera dramatica para repre-
sentarse en el real Coliseo del Buen Retiro, festejandose el gloriosisimo dia del
natalicio de S. M. C. el Rey nuestro serior D. Fernando VI, por orden de S. M.
C. la Reina nuestra sefiora. Anio de MDCCLIIL. En Madrid. En la imprenta de
Lorenzo Francisco Mojados, calle Angosta de San Bernardo.

(1791): Dido abandonada. Drama serio en miisica para

representarse en el teatro de los Carios del Peral, baxo los auspicios de la M. N. y
M. I. Asociacion de Operas, siendo Director el Serior Domingo Rossi en el verano

del ario de 1791. Con licencia. Madrid: En la imprenta de Gonzdlez.

(1792): Dido abandonada. Drama serio en miisica para

representarse en el teatro de los Catios del Peral, baxo los auspicios de la M. N. y
M. I. Asociacion de Operas del dia 25 de agosto del ario de 1792. En celebridad
de los felices dias de la Reyna nuestra Sefiora siendo director el Serior Domingo

Rossi. Madrid: En la Imprenta de la Viuda de Ibarra. Con licencia.

(1795): Dido abandonada. Pieza heroica nueva. Por D. V.
R. D. A. Representada por la Compariia de Navarro en este ario de 1795.

(1764): Drama heroyco, representacion ilustre. Hypsypyle,

princesa de Lemnos. Opem de Pedro Metastasio, poeta cesareo, acomodada al
teatro espariol por D. Francisco Mariano Nipho. Con Licencia. En Madrid. En
la Imprenta de la viuda de Manuel Ferndandez. Afio de 1764.

(1752): Drama de Pedro Metastasio, para representarse en
el teatro de la ilustre ciudad de Barcelona, en el ario de 1752, en ocasion de ce-
lebrar el glorioso nombre del Rey. dedicado al excelentisimo Sr. D. Agustin de

Ahumada, teniente general... gobernador de esta plaza. Sin imprenta.

(1753): Dido abbandonata. Dramma de Pedro Metastasio,

para representarse enel teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona, en el asio
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de 1753. Dedicado al muy ilustre serior D. Martin Sendin y Ribero, coronel del

regimiento de dragones de Lusitania. Barcelona, por Pablo Campins.

(1763): L’Endimione. Serenata. Da cantarsi in casa

dell’Excmo. Signore conte de Rosenberg, ambasciatore cesareo. In occasione di
festeggiare i reali sponsali del Seren. Archiduca Pietro Leopoldo d’Austria con la
reale Infanta di Spagna Donna Maria Luisa (1763).

(s.a.): El Endimion. Serenata. En Madrid: En la imprenta

de Lorenzo Francisco Mojados. Texto en italiano y castellano. La miisica se divi-

die en dos partes, la primera de Manuel Pli y la segunda de Francisco Montali.

(1755): El Eroe de la China. Drama en musica para repre-

sentarse en el teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el ario de 1755. Fes-

tejandose el gloriosissimo dia natalicio de Su Magestad Catholica D. Fernando
VI. Dedicado al Muy Ilustre Sesior D. Fernando Deville Mariscal de campo de
los Exercitos de s. m. y capitan Comandante del Regimiento de Rales Guardias
de Infanteria Walona.

(1754): Ezio. Dramma en musica para representarse en el

teatro de la Muy Ilustre Ciudad de Barcelona, en la primavera de este ario de
1754. Dedicado al Muy Ilustre Serior Don Juan Miguel Faxardo, Cavallero de
la Orden de Santiago, del Consejo de S. M. y Secretario del Exercito en la Secre~
taria del Despacho de Guerra. Barcelona: Por Pablo Campins Impressor.

(1767): Ezio. Drama per musica da rappresentarsi nel Tea-
tro della molto Illustre Citta di Barcellona ['anno 1767. Dedicato al molto illus-
tre signore D. Alessandro O-Reylly. Barcellona: per Francesco Generas Estam-

patore e Libraro.

(1751): Festa cinese. Componimento drammatico da rappre-

sentarsi nel regio palazio d’Aranjuez, festeggiandosi il gloriosissimo nome di Sua
Maesta Cattolica la Regina nostra signora, l'anno MDCCLI. In Madrid, nella

staperia di Lorenzo Francesco Mojados.



(s.a.): Fiesta chinesca. Composicion drammatica del célebre e
ilustre poeta D. Pedro Metatasio. Traducida en lengua espariola por orden de §.
E. el Sr. Marqués de Estepa, por D. Manuel Cavaza. En Madrid, en la impren-

ta de Francisco Xavier Garcia, calle de los Capellanes.

(1754): El Héroe de la China. Opera dramatica para re-
presentarse en el Real Coliseo del Buen Retiro, festejandose el gloriosissimo dia
natalicio de Su Magestad Catholica la Reyna Nuestra Seriora. Afio de MDC-
CLIV. En Madrid, en la imprenta de Lorenzo Mojados, calle Agnosta de San
Bernardo.

(1745): La mds heroica amistad y el amor mds verdadero.

Dramma musico que se ha de representar en el Real Coliseo de los Catios del Peral
por la compariia de Manuel de San Miguel ese ario de 1745. Dedicado al Excmo.
8r. Marqués Scotti, compuesto por Manuel Guerrero en miisica por don Francisco
Coradini. Con licencia. En Madrid, en la imprenta de Phelipe Milldn: ario de
1745.

(1773): La muerte de Abél. Oratorio tomado del italiano.
Por Dn. Cindido Maria Trigueros de la Real Academia de Buenas Letras de
Sevilla, resid.te en Carmona. Avio de 1773.

(1793): La Ipermestra. Drama serio en miisica para repre-
sentarse en el teatro de los Carios del Peral, baxo los auspicios de la M. N. y M. I.
Asociacion de Operas, en el Carnaval del Afio de 1793. Siendo director el Serior
Domingo Rossi. Madrid, en la Imprenta de la Viuda de Ibarra. Con licencia. El

texto aparece en castellano e italiano y la miisica es de Paysello.

(1761): La Isla deshabitada. Drama en miisica para repre-
sentarse en el teatro de la muy Ilustre ciudad de Barcelona en el ario 1761. Para
celebrar el dia del glorioso nombre de S. M. el Rey Nuestro Serior D. Carlos 111
Dedicado al Mui Ilustre Serior Don Joaguin de Sarasa, Coronel del Regimiento

de Infanterz’a de Zamora. Con licencia. Barcelona: Por Francisco Generas Im-

presor, y Librero.



(1756): La Nitteti. Drama para miisica de representarse en
el Real Coliseo del Buen Retiro Festejandose el gloriosissimo dia natalicio de Su
Magestad Catholica el Rey Nuestro Serior D. Fernando VI. Por orden de Su
Magestad Catholica la Reyna Nuesta Seriora. En este ario de MDCCLVI. En
Madrid: en la Oficina de los Herederos de Lorenzo Francisco Mojados.

(1762): La Olimpiada. drama en miisica pra representarse
en el theatro italiano de la ilustrisima y nobilisima ciudad de Cddiz en el ario de
1762. En Cadiz, por D. Manuel Espinosa. Impresor de la real Marina.

(1785): El Parnaso. Serenata que se ha de cantar en obsequio

de los desponsorios de los Serenissimos Seriores Infantes de Portugal y Esparia
la Serenisima Seriora Dod Mariana con el Serenisimo Serior Don Gabriel, y la
Serenisima Sefiora Dovia Carlota con el Serenisimo Sefior Don _Juan. En la noche
del dia 5 de julio, en el salon de la casa del Excelentisimo Serior Margues de Lo-
urigal, Gentilhombre de Camara, del Consejo de S. M. Fidelissima, Embajador
extraordinario y “plenipotenciario cerca de S. M. Catolica. En Madrid: Por D.
Antonio de Sancha. Ario de MDCCLXXXV.

(1753): Semiramis conocida. Opera dramatica para repre-

sentarse en el Real Coliseo del Buen Retiro. Festejandose el gloriosissimo dia na-
talicio de su magestad catholica el Rey Nuestro Serior D. Fernando VI. Por orden
de sus Magestad Catholica la Reyna Nuestra Seriora. Ario de MDCCLIII. En
Madrid en la Imprenta de Lorenzo Mojados, calle angosta de San Bernardo.

(s.a.): Semiramis reconocida. Traduccion de la del celebre

Poeta Dn. Pedro Metastasio. Esta comedia se estrend el dia de San Luis el ario
de 1800 en la celebridad de los dias de la Reyna N. §S. la hizo de galan Manuel
Garcia despues de un gran tabardillo que habia tenido y nogusto, se hizo en cua-

tro dias.

(1763): Siria. Drama en musica del celebre abate Pedro Me-
tastasio. Para representarse en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad de Barcelona
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