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Rasgos generales de la 6pera en Valencia
durante la monarquia de Alfonso XII

Fernando Torner Feltrer

José Salvador Blasco Magraner
Francisco Carlos Bueno Camejo
Universitat de Valéncia

Resumen. En el presente articulo, se ha llevado a cabo una pormenorizada
investigacion de los elementos artisticos gestantes y los elementos receptores
del espectaculo operistico en la ciudad de Valencia, durante la monarquia de
Alfonso XII. El objetivo de este estudio ha sido conocer de primera mano los
rasgos generales de esta modalidad teatral en la capital levantina, en el breve
reinado del monarca. Aunque durante este periodo la 6pera en Valencia muestra
mas luces que sombras, no es menos cierto que la década comprendida entre los
afos 1875-1885 supondri el anticipo de un aumento en la actividad operistica,
que alcanzara durante la Regencia de Maria Cristina de Habsburgo-Lorena y la
monarquia de Alfonso XIII el momento de plenitud.

Palabras clave. Opera, Valencia, Alfonso XII, Teatro.

Abstract. In the present article a detailed investigation of the pregnant artistic
elements and the receiving elements of the operatic spectacle in the city of
Valencia during the monarchy of Alfonso XII has been carried out. The objective
of this study has been to know firsthand the general features of this theatrical
modality in the Levantine capital during the brief reign of the monarch.
Although during this period the opera in Valencia shows more lights than
shadows, it is no less true that the decade between the years 1875-1885 will be
the anticipation of an increase in operatic activity that will reach during the
Regency of Maria Cristina de Habsburgo-Lorena and the monarchy of Alfonso
XIII the moment of fullness.

Keywords. Opera, Valencia, Alfonso XII, Theater.

1. Introduccion

En cualquier representacion de opera se han de tener en cuenta dos grandes
grupos. El primero esté constituido por los elementos gestantes del espectaculo
teatral, esto es, cantantes, orquesta, coros, directores de orquesta, maestros de
coros, cuerpo de baile, maestros de baile, directores de escena, escenografos,
directores artisticos, vestuarios y luminotecnia. El segundo esta conformado por
los elementos receptores de dicha actividad teatral: el publico y la critica
musical. Tal como afirma Bueno Camejo%8, los cantantes son los elementos

* Fecha de recepcién 14.05.2019 / Fecha de aceptaciéon 05.06.2019.

618 BUENO CAMEJO, F. C.: Historia de la Opera en Valencia y su representacién segiin la
critica de arte: De la monarquia de Alfonso XIII a la Guerra Civil Espafiola, Federico
Doménech, Generalitat Valenciana, Diputaci6 de Valencia — SARC, Valencia, 1997, p. 13.
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primordiales del primer grupo, especialmente en aquellos paises, como Espana,
en los que la concepcion musical de la oOpera italiana y su forma de
representatividad se impone sobre cualquier otra.

Durante la monarquia de Alfonso XII, que alberga el breve periodo de tiempo
comprendido entre los afnos 1875-1885, la Opera no vivi6 un momento de
esplendor, al menos en lo que a la ciudad de Valencia se refiere. Las temporadas
operisticas de la capital levantina se sucedian una tras otra con escaso interés y
con una calidad media, que bien podria calificarse de mediocre, tal y como
podemos comprobar en los textos periodisticos, firmados por los criticos
musicales valencianos. A pesar de ello, la 6pera italiana sigui6 gozando del favor
del publico de la capital del Turia, que estaba acostumbrado a escuchar las
operas de Verdi en el Teatro Principal, asi como las representaciones
belcantistas de Donizetti. También la Grand Opéra francesa fue muy apreciada,
en especial Meyerbeer, quien se convirtioé en el compositor mas escuchado por
los espectadores valencianos en el altimo cuarto de la centuria decimonoénica.

En el presente articulo, se muestran de forma pormenorizada los elementos
artisticos gestantes y los elementos receptores del espectaculo operistico, en la
ciudad de Valencia, durante la monarquia de Alfonso XII. El resultado de
nuestro estudio demuestra que nos hallamos en un periodo gris y anodino para
la 6pera que no mejorara hasta el brillante decenio 1901-1911, momento en que
se impondra la escuela verista, con Puccini presidiendo el podio de la
popularidad.

2. Rasgos generales

Los cantantes

Durante la monarquia de Alfonso XII, las subtipologias vocales no estaban atn
totalmente pergenadas, dentro de la correspondiente division por cuerdas. Esta
indefinicion se mantuvo hasta la monarquia de Alfonso XIII619,

En la cuerda de sopranos —denominacién que atn alternaba con la mas antigua
de tiple-, existe ya la soprano ligera, esto es, la soprano de coloratura o d’agilita,
encargada de las acrobacias aéreas en las gamas agudas y sobreagudas, y la
soprano dramatica, una voz carnosa, corpulenta, que abarcaba con solvencia las
gamas graves. Esta tltima, frecuentemente asociada con la denominacién de
soprano absoluta, era un cajon de sastre, una soprano de amplio espectro que
abarcaba el repertorio lirico-dramético. La soprano absoluta era la primera
cantante de la compafiia. No existe, pues, una soprano lirica propiamente
dicha, ni tampoco otros subtipos: lirico-spinto y lirico-dramatica. Todos ellos
quedan englobados dentro de la soprano dramatica o absoluta. Cuando en una
lista de la compania se incluyen otras sopranos, sin especificar, siempre como
segundas voces, se trata de sopranos liricas, sin mayor relieve tipolégico.

619 Ibid, pp. 19-22.
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Rara vez existe una distincién entre las mezzosopranos y las contraltos. Estas
eran escasas. En una compafia s6lo existia una tnica mezzosoprano, que
figuraba en la lista como mezzosoprano y contralto, frente a tres o cuatro
sopranos.

Los papeles eran intercambiables en el siglo XIX. En el caso de las 6peras de
Rossini, cuyos roles estelares femeninos estaban confiados a mezzosopranos, a
menudo eran interpretados por sopranos. También existen algunos casos
opuestos, en los que la mezzosoprano se hace cargo de papeles de soprano.

Tampoco existe una gradacion tipologica en las cuerdas masculinas. El tenor
ofrece tan s6lo una subdivision, doble: el tenore di grazia, que es el tenor ligero,
rara avis en Valencia, y el tenor dramdtico, a veces definido como tenore
assoluto. Las circunstancias en este caso son analogas a las sopranos: no existe
el tenor lirico, ni el lirico-spinto —o simplemente spinto-, ni el tenor lirico-
dramatico. De manera que, al igual que las sopranos, el tenor dramatico,
assoluto o d’'obligo es el primer tenor de la compania, dado su amplio espectro.
Los segundos y terceros tenores de una troupe pueden considerarse como
liricos.

En la cuerda de los baritonos no existe especificaciéon alguna, como ocurre hoy
en dia, entre los baritonos liricos y los dramaticos.

El caso de los bajos es mas peculiar. Existe, individualizado, un basso caricato,
que es el bajo comico o bufo, habitual en la 6pera bufa italiana del siglo XVIII y
los herederos de la misma, sobre todo Rossini. La prensa valenciana también
distingue entre el basso cantante —un bajo de amplio espectro, que abarca todo
tipo de papeles a piacere, con comodidad, excepto el bajo profundo, que
acomete con cierta dificultad- y el bajo profundo. Este ultimo, rocoso, transita
por las gamas de ultratumba, en los dominios pluténicos. Este subtipo vocal, ya
de por si escaso, no existio6 en las compafnias que visitaron los teatros
valencianos y de ello se lamenta en diversas ocasiones la prensa valenciana.

Dado el avasallador predominio de la 6pera italiana —y de las companias
italianas-, los cantantes espafioles de bajo rango acostumbraban a italianizar sus
apellidos hispanos. Un buen ejemplo de ello es el bajo Angel Alsina, cuyo
nombre artistico era Angelo Alzina.

En general, estamos en condiciones de afirmar que —salvo notorias excepciones
que indicaremos a continuacion- los cantantes que actuaron en Valencia eran
voces de segundo orden, ora por su mediocridad ora noveles. Hemos podido
rastrear los curriculums de muchos de ellos, gracias a la prensa foranea y, sobre
todo, merced a la bibliografia.
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El tenor espaifiol Julidn Gayarre6z0

No obstante, por Valencia transitaron algunos grandes cantantes. El mas
emblematico de todos, el divo por antonomasia, fue el espafol Julian Gayarre.
El tenor de Roncal actu6é en Valencia en tres temporadas, verdaderamente
memorables. Casi puede aseverarse que la Historia de la Opera en Valencia,
durante la monarquia de Alfonso XII, esta asociada a la presencia del navarro en
el proscenio del Teatro Principal. Basta con leer la primera critica que Ignacio
Vidal hizo en El Mercantil Valenciano de su primera funcién el Teatro Principal,
para darnos cuenta de la importancia que tuvo este tenor para la ciudad de
Valencia:

GAYARRE EN <LA FAVORITA>

Maravilloso acontecimiento que no se borrard nunca de la memoria de
cuantos lo presenciaron fue la presentacién por primera vez en la escena
del teatro Principal de ese brillante astro del mundo musical llamado
Julian Gayarre. Nuestra tosca pluma apenas si puede describir con toda
la verdad y colorido el magnifico aspecto que presentaba dicho coliseo la
noche del domingo tltimo. Seria necesario registrar sus mds brillantes
paginas para encontrar algo parecido y analogo a lo que presenciamos la
citada noche. Con decir que los palcos estaban henchidos de hermosas
damas que lucian sus mejores atavios, y que el resto de las localidades las
llenaba un publico al que le cuadraban muy bien los obligados
calificativos de numeroso y escogido, esta dicho todo.

620 Imagen tomada de la Web: operasiempre.es
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Si quisiéramos una prueba fehaciente del inmenso poder que tiene el arte,
la tendriamos muy elocuentisima con lo que pasa en Valencia de algunos
dias a esta parte. En la calle, en el paseo, en el seno del hogar doméstico,
en suma, alli donde se retinen dos personas, no se habla otra cosa que de
Gayarre, de senialar sus excepcionales aptitudes, de su historia, de sus
triunfos, y hasta de su amor al progreso y a la libertad de los pueblos.

Y es natural: no se trata de un potentado que derramando el oro a manos
llenas y dispensando mercedes satisface hasta los menores caprichos de la
turba de ambiciosos que le rodea, ni tampoco de un general vencedor que
se presenta a la muchedumbre ansioso de recoger los laureles de la
victoria: se trata simplemente de un hombre que nacido en humilde cuna,
ha logrado con el esfuerzo de su inteligencia y mediante las privilegiadas
dotes que la natura le ha concedido, colocarse en la ctispide de la gloria,
desde la cual ejerce avasallador, si, pero dulce y suave dominio sobre los
que buscan en las manifestaciones de la belleza el balsamo que cure y
restane las heridas producidas por su contacto con la grosera realidad.
iBendito sea el arte que tales dulzuras contiene en sus entranas!

Pero abandonemos esta clase de consideraciones, y pasemos a exponer
lisa y llanamente el concepto que nos merece el artista eminente que se ha
dignado darnos a conocer los maravillosos secretos de su garganta, en la
interpretacion de su obra <favorita>, como da en decir la fama.

Bien pudiéramos evitarnos un andlisis detenido de las facultades que
adornan a nuestro insigne compatriota, con solo decir que en él se funden
de un modo admirable el arte y la naturaleza, expresién que en sentir
nuestro sintetiza la personalidad de Gayarre: la naturaleza en una voz
que por el numero de condiciones que presenta, todas ellas de primer
orden, raya en lo increible y toca en los limites de lo sobrenatural, y el arte
por medio de una maravillosa intuicién fecundada y abrillantada con el
estudio.

Pero con esta sintesis no quedarian satisfechas las exigencias de la critica,
ni acaso los deseos de nuestros lectores, ni mucho menos las propias
condiciones que debe reunir un trabajo de esta indole.

La voz de Gayarre es potente, robusta, vibrante, agil y de una frescura y
nitidez incomparables. En ella se unen en misteriosa conjuncion la dulzura
con una fuerza expansiva que en determinados momentos adquiere un
sello de grandeza excepcional. No hay para decir que verifica con una
facilidad pasmosa los pasos del fuerte al piano y viceversa por medio de
una gradacion insensible, sin violencia, natural, lo que produce un
verdadero asombro. Agréguese a estas grandes facultades una emisiéon
facil y espontdnea que le permite recorrer sin esfuerzo alguno todos los
registros, sin que por ello mengue en lo mas minimo el valor de los
sonidos.

Entre el canto y la voz existe una verdadera correlacién y armonia: aquél
se nos ofrece con un estilo puro, correcto y elegante, sin que alteren estas
cualidades que son el resultado de una escuela superior, los arranques
fogosos y enérgicos que las palabras exigen; el fraseo es amplio y claro,
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sin que se pierda ni una sola silaba, y la media voz deliciosa y llena de
encantos irresistibles.

La accién de Gayarre es sobria, pero inteligente y distinguida, lo cual
avalora su personalidad artistica.

Cuando Gayarre aparecié en la escena, fue saludado con expresivas
muestras de carino, que fueron pronto reprimidas. La ansiedad por oirle
era grande, y asi que el tenor dejoé oir su voz admirable, expresando con
los acentos mas dulces el sentimiento amoroso que embargaba su alma, en
la romanza de salida <E una vergine, un angel di Dio>, grandes aplausos
resonaron en el teatro, admirando todos las sorprendentes facultades que
antes hemos precisado.

Estas manifestaciones se reprodujeron en el dio con la tiple del mismo
acto, siendo llamado Gayarre a la escena varias veces, en uniéon de la Srta.
Colonna.

El ptiblico temeroso de perder una nota de las que vertia Gayarre con
singular pureza, estuvo silencioso en demasia al escuchar la magnifica
frase que precede al concertante del acto tercero, la cual fue dicha con una
amplitud y energia dramdatica segiin reclamaba la situacion.

Pero el momento excepcional, extraordinario de la representacion de la
<Favorita>, fue aquel en que interpreto la bellisima e inspirada romanza
del <Spirto gentil>. No exageramos nada diciendo que no es posible
expresar por medio de la palabra la sublime ejecucion que dio a este trozo
de musica nuestra compatriota Gayarre, quien en vez de cantarlo con una
entonacién igual, aunque dulcisima, como lo hicieron otros tenores
eminentes, la canta con mas variedad de tonos que, sin estar exentos de
suavidad y dulzura, siguen el sentido de las palabras. De esta manera
Gayarre quita a su acabadisimo trabajo la monotonia que resulta del
primer modo de ejecucién, imprimiéndole mas vida, mds color, sin
desvirtuar por ello el cardcter que predomina en la romanza.

El publico, fascinado por los inimitables acentos de la voz de nuestro
compatriota, reprimia con fuerza las multiples y fuertes emociones que
experimentaba al oirle, y solamente se escuchaba de vez en cuando un
rumor semejante a un quejido, no bastando el esfuerzo humano para
sofocarlo.

A las dltimas notas de la romanza, siguié una atronadora y prolongada
salva de aplausos. En este instante ocurrié un incidente digno de mencioén:
los espectadores, como movidos por un resorte, dirigieron sus miradas
hacia un anciano de tostado rostro, surcado de arrugas, pero de aspecto
simpdtico y venerable, que ocupaba un asiento de delantera de platea. Era
el padre de Gayarre, a quien no abandona nunca. Y es la mejor compaiia.

El eminente artista repitié la romanza y se repitieron también por parte
del publico las demostraciones de entusiasmo.
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Y nosotros también llevados de él hemos dado unas proporciones
demasiado largas a esta reseiia; de manera que con el objeto de que
aparezca en el niimero de hoy, nos vemos obligados a andar muy aprisa, a
fin de recorrer el no escaso trayecto que falta todavia para dar cima a
nuestro trabajo.

La Srta. Colonna no defraudé nuestras esperanzas: ya en las lineas que
consagramos a esta distinguida artista cuando se dio a conocer en la
parte de <Amneris>, pusimos de relieve las condiciones de su 6érgano
vocal, que no es tan superior como sus cualidades dramaticas, que son
muy recomendables. De donde se infiere sin grande esfuerzo la
interpretacion que dio a la protagonista de la O6pera. El piblico
descartando lo que tiene la Srta. Colonna de deficiente, y aplaudiendo lo
que posee de meritorio, hizo justicia a la bella artista, que canté con
exquisita pureza y acentos expresivos el tierno andante <O mio
Fernando>, y expresando en el acto cuarto con mucha verdad las torturas
que sufria su corazon al verse rechazada por su amante.

Una indisposiciéon repentina nos ha impedido oir al baritono Sr. Put6 en la
interpretacion de Alfonso XI. Pero afortunadamente se encontraba en esta
ciudad el simpdtico Sr. Farvaro (Don Pedro), quien haciéndose cargo del
compromiso en que se hallaba la empresa, no vacilé a las primeras
indicaciones de ésta en aceptarlas. Con la maestria que le es peculiar,
canté el andante de su aria de salida, a cuya terminacion fue aplaudido;
pero en donde estuvo a notable altura fue en la romanza <A tanto amor>,
del acto tercero, en cuya ejecucioén utilizo excelentes matices.

EL Sr. Ulloa estuvo bien en el desempeiio de <Baltasar>.

Los coros desafinados, y la orquesta no estuvo exenta de defectos, hasta el
punto de que resultara fria la escena final del acto tercero. Sobre todo hay
necesidad de hacer comprender a las sefioras del coro que no son estatuas,
sino personajes de carne y hueso y que contribuyen en la medida de su
papel al desarrollo de la accién. Veremos si se enmiendan en lo sucesivo.

Terminaremos, no por ser obligados, sino porque a ello nos mueve el
reconocimiento, felicitando a la empresa por la venida de Gayarre, hecho
que por st solo bastaria a la gratitud de cuantos ansiaban conocer al
artista eminente, gloria de nuestra patria.

Ignacio Vidalé2

En una categoria inferior a Gayarre, pero buenos cantantes, segundos espadas
de la lirica, existe un pequeio ramillete de artistas. En la cuerda de las sopranos,
las italianas Anna Romilda Pantaleoni y Amelia Conti-Foroni. Por parte de los
tenores, en primer lugar, el italiano Roberto Stagno, al que perfectamente
podriamos equiparar a Gayarre. En un segundo plano, el ovetense Lorenzo
Abrufiedo y el zaragozano Antonio Aramburo Abad. En la cuerda de los bajos, el
mallorquin Uetam. Existe un tercer nivel de buenos cantantes: las sopranos
Bianca Donadio, Isabella Galletti Gianoli y Teresina Singer; los baritonos

621 F] Mercantil Valenciano, 5 de abril de 1881.
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Massimo Ciapini, el alicantino Manuel Carbonell Villar y el valenciano Pedro
Farvaro y, finalmente, el bajo italiano Augusto Fiorini.

No quisiéramos acabar este apartado sin mencionar a los comprimarios y
partiquinos. Aunque en la practica se confunden, pues hoy en dia se denominan
comprimarios a todos ellos, existia una diferencia sutil entre ambos tipos de
cantantes in illo tempore. El comprimario interpretaba un papel de tercer
orden, muy secundario, aunque no por ello tuviese menor valor. Por su parte, la
participacion del partiquino queda reducida casi al de un figurante que canta
unas pocas frases durante toda la oOpera. Todos ellos, comprimarios y
partiquinos, eran cantantes locales, valencianos. Uno de los que mas veces piso6
el proscenio fue Liberato Gonzalez. En la prensa hubo una polémica entre un
partiquino andénimo y el critico del diario Las Provincias, “Elecé”, en las
postrimerias de la monarquia de Alfonso XI1622,

Los Directores de Orquesta

No abundaron las grandes batutas en los teatros valencianos. Costantino
dall’Argine fue un gran conocedor del mundo teatral, amén de compositor. Es
una lastima que su temprano fallecimiento le privara continuar trabajando
desde el foso.

Riccardo Boniccioli, un director batallador, también fue compositor. Incluso se
estren6 en Valencia una Opera breve, salida de su pluma. Al igual que
Costantino dall’Argine, conocia el universo de las bambalinas. Desempefnié un
notable papel en las tdltimas temporadas de la monarquia de Alfonso XII. Sin
embargo, la mediocridad de los cantantes con los que conto6 deslucio6 su labor al
empuiar la batuta desde el podio.

El alicantino José Valls desempefid, asimismo, una labor incansable, pero
siempre como segundo director. Dado que en las funciones teatrales, los criticos
no recogian su actuacion, es probable que su cometido fuese el de batuta en los
ensayos, trabajando al lado de los directores titulares.

Guillermo Cereceda es un caso peculiar. Se trata de un director de zarzuela que
llegb a ser empresario del Teatro Principal. Pero su conocimiento del mundo de
la zarzuela no le garantizd que supiese escoger buenos cantantes de Opera.
Como batuta, su actuacion fue muy discreta. Y como empresario, también.

Las Orquestas, Coros y Cuerpos de Baile

No hubo en Valencia una orquesta estable de 6pera, que se dedicase por entero
a este supremo género del teatro lirico. Los profesores de orquesta eran escasos,
por lo que, en ocasiones, su plantilla tenia que ser reforzada con efectivos
humanos procedentes de Madrid y Barcelona. El caso anecdotico de una nina
tocando el arpa en el foso del Teatro Apolo es un claro ejemplo del raquitismo

622 Véase TORNER FELTRER, F: Historia de la épera en Valencia. La monarquia de Alfonso
XII, Tesis Doctoral, Universitat de Valéncia, 2015.
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numérico de los instrumentistas. Al tratarse de contrataciones ocasionales, por
bolos, a menudo las ejecuciones de los misicos en el foso dejaba mucho que
desear, segin constata la critica valenciana. En los albores del siglo XIX, los
profesores de orquesta se agruparian en el Ateneo.

Aunque si existian plantillas corales y cuerpo de baile en la ciudad del Turia, lo
bien cierto es que hubieron de ser reforzados con coristas procedentes del
Teatro Real de Madrid. Otro tanto puede decirse del cuerpo de baile, aunque en
este caso la critica nos procura una informaciéon muy exigua®23.

Escenografias, Pintores Escenografos y Escenarios

La escenografia y vestuarios constituyen la cenicienta de la representacion
operistica, durante la monarquia de Alfonso XII. La escenografia era tan vetusta
y anacrdnica, que en ocasiones provocaba la burla por parte del critico. Otro
tanto puede decirse de los vestuarios. Especialmente mordaz fue, en las altimas
temporadas, el critico “Elecé”, musicografo del diario Las Provincias. Sin
embargo, en ocasiones se trajeron telones procedentes de Barcelona, o bien de
Milan. En este ultimo caso, cuando la compaiia era prette a porter, venia con
todo el material escénico incorporado.

Entre los grandes escenografos catalanes, que visitaron el proscenio del Teatro
Principal, destaca sobremanera Francesc Soler i Rovirosa, el capitain de la
escuela escenografica romantico-realista catalana. Valencia era la principal
ciudad clientelar de la escenografia catalana, por delante de Alicante y Palma de
Mallorca, dentro del area lingiiistica comun, segin Isidre Bravo®24. Otro
escenografo catalan que visito la ciudad del Turia fue José Planella y Coromina.
El italiano Achille Amato fue el escendgrafo extranjero que menciona la prensa
valenciana, en el Teatro Principal.

La familia Alos, la mejor saga valenciana de escenografos, trabajo durante esta
época, pero vinculados a la maquinaria escénica y la luminotecnia. Ramon Alés
era el maquinista habitual del Teatro Principal. Por su parte, Ricardo Alos,
—quien anos después seria el pintor escendgrafo de las operas de Salvador
Giner- se encarg6 de la Luz Drumond. La luz de calcio o Luz Drumond se utilizo
en los coliseos decimonoénicos®25. Asi lo expresa Marie Salgues: “Al lado del
pintor escenografo, del peluquero o del sastre, este profesional hace su salida al
mundo del espectaculo, por ejemplo en 1876—1877, cuando se nombra a Miguel
Rodriguez, encargado de las «luces Drumond», para el teatro Martin”626. La Luz
Drumond se instal6o en los teatros por aquellos anos, a fines del Sexenio

623 Véase TORNER FELTRER, F: Historia de la pera en Valencia, Op. Cit.

624 Véase BRAVO, 1.: L’Escenografia Catalana, Diputacié de Barcelona, Barcelona, 1986, p.
347.

625 Es un tipo de luz de escenario que funciona cuando una llama de oxihidrégeno se proyecta
sobre una malla cilindrica de cal viva, que puede llegar a alcanzar la temperatura de 2572° C
antes de fundirse. Genera una iluminacién de alta intensidad.

626 SALGUES, M.: Teatro patriético y nacionalismo en Espafia: 1859-1900, Prensas
Universitarias de Zaragoza, Zaragoza, 2010, p. 88.
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Democratico y comienzos de la monarquia de Alfonso XII. Asi, por ejemplo, en
el Teatro Principal de Zaragoza se instal6 en 1874627,

Atn no trabajaba la sastreria de la familia valenciana Peris, como si lo hara
luego durante la monarquia de Alfonso XIII. La prensa recoge la participacion
de la sastreria de Ramo6n Mora, vinculada al Liceo de Barcelona, asi como la
sastreria hispano-italiana de Vasallo y Malatesta©%28.

Compaitias y Empresarios

No hubo en Valencia un auténtico empresario de 6pera. El caso de Guillermo
Cereceda es el de un director de orquesta de zarzuela metido a empresario, pero
con pocas luces, a tenor de los resultados artisticos y de la programacion de los
repertorios.

Los empresarios arrendaban el Teatro Principal a la Diputacion de Valencia. Por
obligacion contractual, debian ofrecer una temporada de 6pera y destinar parte
de la recaudacion de la misma al Hospital Provincial. Solian encargar a un
director de orquesta el ajuste —término decimonoénico con el que se
denominaba a la contratacion de cantantes. Asi se conformaba la compania.
Luego venian las contrataciones de los profesores de orquesta, los coros, el
cuerpo de baile y banda de misica en escena, cuando era necesario. El director
de orquesta —a cuyo nombre figuraba la compafia- ofrecia un programa de
operas de acuerdo con los repertorios de los primeros cantantes contratados, en
la mayoria de los casos. Con todo, habia una gran improvisacion. Si a este hecho
unimos las abundantes indisposiciones de salud de los cantantes, —a menudo
rescindian los contratos o, simplemente, no venian-, el resultado era que las
Operas anunciadas en el cartel se cambiaban por otras con precipitacion, con los
logicos resultados deficientes.

Como los empresarios solian arrendar el Teatro Principal por una temporada
teatral, no habia margen de tiempo para poder trabajar con calma y amarrar a
los cantantes, contrariamente a lo que sucede en los proscenios operisticos, que
trabajan con mucha mas antelaciéon y reservan las agendas de los artistas
canoros. Por eso, los empresarios valencianos debian esperar a que los grandes
coliseos espanoles, el Teatro Real de Madrid y el Liceo de Barcelona, finalizasen
sus temporadas, o bien, a que los cantantes contratados en esos magnos coliseos
estuviesen libres. Otro tanto puede decirse de los cantantes contratados en
Milan, al pairo del Teatro Alla Scala o de otros proscenios italicos. Esta
constante supeditacion provocd quebraderos de cabeza a los empresarios
valencianos y fue una de las principales causas de la baja calidad artistica de las
temporadas operisticas en el Teatro Principal.

627 Vase GARCIA GUATAS, M.: La Espafia de José Marti, Prensas de la Universidad de
Zaragoza, Zaragoza, 2014, p. 113.
628 Véase TORNER FELTRER, F: Historia de la épera en Valencia, Op. Cit.
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Empresarios que tuviesen una mentalidad abierta hubo muy pocos. José de la
Calle fue un empresario enérgico, valiente, audaz, que resolvia los problemas
con celeridad. Es probable que las constantes tribulaciones, que aquejaban a la
contratacion de cantantes en el Teatro Principal, fuese una de las causas de su
traslado a Valladolid, en donde De la Calle habia establecido contactos. Su craso
error fue la racaneria a la hora de invertir en la plantilla canora, reducida, y en
las escenografias. Por su parte, Elias Martinez fue un empresario ambicioso;
aunque, a nuestro humilde entender, su politica fue erréonea. Se hizo con el
monopolio teatral de la ciudad de Valencia, al tener en sus manos,
simultdneamente, los Teatros Principal, Apolo y Princesa. Sin embargo,
pretender que los tres coliseos ofreciesen a la vez 6pera, zarzuela y dramaturgia,
en lugar de especializar a cada uno, no dio los resultados apetecidos. Provocod
una cierta confusion y, lo que es mas grave, tenia que dividir la plantilla de los
profesores de orquesta entre las funciones de o6pera y las de zarzuela,
resintiéndose asi la calidad artistica de las representaciones de oOpera, al
disponer de unas raquiticas plantillas instrumentales en el foso.

En el orbe de las compaiias, hemos de destacar al italiano Agostino dell’Armi,
con funciéon de empresario agente, que contrataba a cantantes transalpinos.
Junto a él, Achille Babacci, quien también formé troupes. El baritono itélico
Vincenzo Quintilli-Leoni formé asimismo una compaiia, pero sus resultados no
fueron sobresalientes.

El sistema, pues, de contratacion era el bolo, algo tan valenciano e hispanico:
constituir una compaifia para una temporada o unas determinadas funciones.
Los bolos solian reforzarse con la presencia de algin gran cantante, como
broche final a la anualidad teatral. Asi se contrat6 a Julidn Gayarre. A pesar del
bolo, hemos podido rastrear la supervivencia de algunas troupes, quienes
transitaban a otras ciudades con parte de los cantantes que habian actuado en
Valencia. Amén de la dependencia con Madrid y Barcelona, algunas companias
se desplazaron a ciudades de menor entidad demografica: Valladolid -
seguramente por la relacion con José de la Calle-, Murcia, Alicante y Alcoy. De
manera que Valencia estaba dentro de un circuito de segunda categoria,
supeditada al hinterland conformado por el Teatro Alla Scala de Milan, el
Teatro Real de Madrid y el Liceo de Barcelona.

Precios, Localidades y Tipos de Funciones

Las funciones se agrupaban en tres categorias: las del turno par, el turno impar
y las funciones a beneficio. El abono de la temporada, que acostumbraba
abonarse en dos plazos, permitia ser adquirido s6lo por mitades; es decir,
abonarse tnicamente a un turno, el par o el impar. Por supuesto, existia
también la modalidad de abonarse a toda la temporada por completo. En este
ultimo caso, el publico adquiriente contemplaba las mismas 6peras dos veces
cada una, en el doblete de las funciones. Eso explica las repeticiones de las
operas. Cuando una partitura era novedosa o el empresario sabia que gozaba de
gran predicamento entre el ptblico, entonces se realizaban varias funciones mas
de la misma 6pera.
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Las funciones a beneficio se llevaban a cabo en las postrimerias de la
temporada. Su recaudaciéon iba destinada a los bolsillos de los primeros
cantantes, quienes escogian la 6pera o una miscelanea de actos sueltos de varias
operas, para su beneficio. Era como una suerte de gratificacion extraordinaria.
En estas funciones, el cantante beneficiado recibia asimismo dadivas en especie,
a menudo objetos de oro, plata y, en el caso de que la beneficiada fuese una
cantante femenina, abalorios con piedras preciosas. En algunas ocasiones la
prensa hace una lista de los regalos. Obviamente, los mas cuantiosos fueron los
donados a Julidn Gayarre. En el caso del divo navarro, la prensa dedicé una
columna especial del texto del periddico para detallar con prolijidad las dadivas,
asi como los donantes de los mismos.

Las localidades estaban estratificadas en orden de precios, las cuales estaban en
sintonia con la importancia social de sus ocupantes. Estaban en razon
directamente proporcional a la cercania al escenario y a su ubicacion en altura
del coliseo, comenzando por la planta baja, dentro de una disposicion italiana,
en herradura. Las mas caras eran los palcos de platea y de proscenio. Las
butacas eran algo mas econémicas. La mas barata era la “Entrada General”, en
el gallinero o loggione.

No es facil establecer un analisis comparativo y evolutivo de los precios de las
localidades. Debemos tener en cuenta que la presencia de cantantes de primera
fila, con un cachette elevado, aumentaba los importes de las entradas, hecho
que, l6gicamente, molestaba a los espectadores.

Para poder bosquejar una panoramica minimamente rigurosa, hemos tenido en
cuenta el nimero de funciones del abono, dividiendo el precio total del abono de
las localidades por la cantidad de representaciones que incluia el abono. Hemos
escogido la localidad de “butaca”, por ser harto emblematica. Aqui, es necesario
hacer otra aclaracion: dado que los precios se ofrecieron en reales de vellon
hasta la temporada 1882-1883, inclusive, y a partir de la temporada siguiente,
1883-1884, se anunciaron en pesetas, hemos tenido que dividir por 4 las tarifas
expresadas en reales de vellon, para homogeneizar todas las cantidades en
pesetas. En algunas temporadas no tenemos datos: 1879-1880 y 1881-1882.
Todos ellos estan referidos al Teatro Principal®29.

629 Véase TORNER FELTRER, F: Historia de la 6pera en Valencia, Op. Cit.
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La temporada 1877-1878 es la que registro los precios mas elevados. Ello se
debe a que las dos sopranos estelares, Bianca Donadio e Isabella Gianetti-
Gianoli cobraban unos cachettes elevadisimos. En el caso de la altima funciéon
de Bianca Donadio, el precio de la butaca se dispar6 a los 22 reales de vellon,

Principal, el impacto de las actuaciones de Julidn Gayarre, pero todo parece
indicar que los precios eran menores al de las cantantes transalpinas. En
general, se observa una evolucion al alza de las tarifas de la localidad de butaca,
sobre todo a partir de la temporada teatral 1880-1881.

Si comparamos los precios de la localidad de butaca del Teatro Principal con los
del Teatro Apolo, vemos como éste ultimo coliseo muestra unas tarifas
sensiblemente mas baratas, reduciéndose en un 47 %. Los datos pertenecen a la
ultima temporada, 1884-1885.
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El Publico

El puablico valenciano tenia un comportamiento relativamente indulgente. Sin
embargo, cuando la 6pera interpretada arrojaba unos malos resultados canoros,
protestaba airadamente, teniendo en cuenta los precios que habia pagado por la
funcion. En ocasiones perdia las formas, como bien lo prueba el
comportamiento ante la soprano Paulina Rossini. Aunque hubo conatos en
contra de un determinado cantante, en apariencia injustificados y premeditados
—la célebre claque de alabarderos posterior-, no puede afirmarse que hubiere
una claque constituida, estable; ni, por ende, tampoco una anti-claque o claque
de alabarderos. En todo caso, la claque es episodica, ocasional.

El aficionado valoraba en grado sumo las grandes voces. Si Julian Gayarre no
cantaba en una Opera determinada, entonces el publico se retraia, con una
asistencia menor a la funcién. Si la 6pera no era excesivamente popular dentro
del repertorio, como es el caso de Lucrecia Borgia, tampoco se llenaba el aforo.
Los valencianos asistentes al Teatro Principal eran muy generosos en sus
manifestaciones de aprobacion, con estruendosos aplausos, que obligaban a los
cantantes a bisar o repetir las arias mas célebres. Acostumbraban a lanzar flores
al proscenio, o bien, pequefias tarjetas con dedicatorias. Tenian poco respeto
por el espectaculo, pues cuchicheaban durante la representacion. Tan so6lo
cuando intervenia Julian Gayarre, el silencio era sepulcral.

El publico local profesaba feligresia hacia la o6pera italiana belcantista y
verdiana, pero también sentia una gran estima hacia las 6peras de Meyerbeer y
el resto de los compositores de la Grand Opéra francesa. En suma, gustaban del
repertorio al que estaban acostumbrados.
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La Critica Musical y Los Musicografos

De acuerdo con Roman de la Calle, los parametros del discurso critico se
enmarcan en cuatro funciones, a saber: la mediatica, la interpretativa, la
evaluativa y la autocritica®s°. La critica musical valenciana excluyé la altima de
ellas. Tan solo Ignacio Vidal Teruel esboza minimamente algtn juicio sobre sus
valoraciones criticas, pero no llega a replantearse la misiéon del critico, desde un
punto de vista metacritico. De las restantes, son las funciones interpretativas y
evaluativas aquellas en las que més se prodigaron.

La funciéon evaluativa fue, sin duda, la principal. El nicleo de la critica musical
era el hecho canoro. Se centraban en los cantantes y su evaluaciéon. Tan sélo
Ignacio Vidal Teruel traza un anélisis evaluativo de las condiciones de los
cantantes y su actuacion en el proscenio. Y lo hace con prolijidad, conociendo
con profundidad las técnicas musicales de los cantantes. No en vano, Ignacio
Vidal Teruel era profesor de musica. Al valorar la labor de los cantantes, como
es logico, se centraban en los prlmeros papeles Los papeles secundarios
recibian escuetos comentarios. Los comprimarios y partiquinos eran nombrados
s6lo cuando su actuacion era muy mala. Ya hemos adelantado que el critico del
diario Las Provincias, “Elecé”, fue especialista en sefialar los errores de los
partiquinos.

La critica musical valenciana también abundaba en la funcién interpretativa,
pero lo hacia con menor frecuencia. Aquellos que abordaban esta mision eran
los criticos conocedores del mundo operistico, en particular Ignacio Vidal
Teruel, Veité —por parte del diario E1 Mercantil Valenciano- y Elecé —por parte
del periddico Las Provincias. Eran un tanto parcos en esta funcion
interpretativa, pues se limitaban a senalar si la interpretacion se ajustaba a la
opera francesa o al belcantismo italiano, sobre todo.

En la funcion mediatica, el critico pontificaba con frecuencia sobre los
repertorios y la politica teatral de los empresarios arrendadores. Consciente de
la influencia de la prensa, sus opiniones en alguna ocasion fueron escuchadas y
asi se recogio6 en los periddicos. Como en la prensa italiana, se atrevian a ejercer
una influencia mediadora, de opiniéon, sobre los lectores y aficionados,
recomendando unas partituras determinadas y denostando otras obras que
estaban ya demasiado manoseadas, por repetirse incesantemente. Las 6peras de
Verdi anteriores a Aida, en particular la triada compuesta por La Traviata, Il
Trovatore y Rigoletto era censurada por su hastio y caducidad. Aida es la obra
maés apreciada de Verdi, valorada por su novedad y también porque se acerca a
la Grand Opéra francesa.

Sorprende, en cambio, que las oOperas del belcantismo italiano eran muy
apreciadas por la critica musical. No obstante, sin duda, las méas veneradas en
aquél tiempo eran las Operas de Meyerbeer. Son frecuentes los parrafos
elogiosos hacia el compositor alemén afincado en Francia. Incluso cuando, entre
el rifirrafe acaecido entre un partiquino y “Elecé”, este critico del diario Las

630 Véase DE LA CALLE, R.: Estética y Critica, Edivart, Valencia, 1983, p. 47.
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Provincias se defiende admitiendo que él también valora mucho al méaximo
exponente de la Grand Opéra francesa.

Cuando las criticas eran andénimas, muchas veces reducidas a sueltos,
seguramente redactadas por un periodista de la redaccion, mas o menos
familiarizado con el teatro lirico, el texto tiene una orientacion gacetillera, que
no rebasa la mera cronica, aunque hay un minimo de enjuiciamiento critico
evaluativo®3t,

Los textos criticos se estructuraban en cuatro bloques bien diferenciados. Si la
obra no era muy conocida, o bien, llevaba anos sin subir a los proscenios
valencianos, solia incorporarse un bloque propio, en el que se explicaba el
argumento de la 6pera y las circunstancias de la composicion de la misma. En
ocasiones, este bloque propio era enriquecido con valoraciones sobre el
compositor.

Los tres bloques restantes conforman el ordinario de la critica. El primero, con
frases a modo de muletillas, como, por ejemplo, “el teatro ofrece un brillante
aspecto” y las “toilettes de las damas”, se detiene en observar al publico de los
palcos de platea, proscenios y butacas. Cuando hay una personalidad relevante
de las autoridades civiles y militares, se recoge su presencia o bien, su ausencia.
Este primer bloque contempla la 6pera como un acto social y, en cierto sentido,
no ha dejado nunca de serlo.

El segundo bloque es el corazon del texto musicografico. Es el mas largo de
todos, el que consume mas parrafos de los periodicos. Estd dedicado
integramente a los cantantes, comenzando por los papeles estelares y
prosiguiendo por los secundarios. Raramente se menciona a los comprimarios y
partiquinos. Cuando un cantante ha actuado en Valencia anteriormente, se
recuerda su paso en anualidades anteriores. No existe un orden determinado en
el analisis de los cantantes: ora se establece por la pareja canora principal, ora
se distribuye por sexos, ora por la importancia de los cantantes per se. Es en
este bloque en donde el critico musical suministra todo tipo de detalles. A veces
el analisis sigue el orden argumental de la trama, desde el Acto I hasta el altimo,
un recurso empleado por algunos musicografos del diario Las Provincias.

El tercer bloque es el consagrado al director de orquesta, los coros, la orquesta,
el cuerpo de baile y la banda de musica. El director de orquesta merece mas
atencion. Entre los profesores de orquesta en el foso, rara vez se menciona a
algan instrumentista con cometido solista. A los coros se les dispensa un mayor
interés sobre el cuerpo de baile o la banda de musica en escena. En conjunto,
este bloque es breve.

El cuarto y ultimo bloque, opcional, es el dedicado a la escenografia, atrezzo y
vestuarios. Solo se glosa muy someramente cuando se renueva la escenografia, o

631 Véase TORNER FELTRER, F: Historia de la 6pera en Valencia, Op. Cit.
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bien para censurar los viejos telones. Otro tanto puede decirse de los vestuarios,
apropiados o anacrénicos. No hay, pues, un andlisis artistico, desde el punto de
vista de la historia del arte, de los escenarios ni la vestimenta teatral.

La lista de criticos musicales es relativamente abundante. Por el diario El
Mercantil Valenciano, destaca sobremanera Ignacio Vidal y Teruel. El doctor
Rafael Polanco Olmos analiza la figura de Ignacio Vidal, pero ya durante la
monarquia de Alfonso XIII, entre 1912 y 1917932, De acuerdo con Rafael Polanco
Olmos, Ignacio Vidal inici6 su carrera periodistica de la mano de Francisco Peris
Mencheta, fundador del diario La Correspondencia de Valencia. Por
consiguiente, no puede tratarse de la misma persona, primero por una cuestion
cronologica y segundo, porque Ignacio Vidal y Teruel ya trabajaba en El
Mercantil Valenciano con anterioridad. Nos cuesta creer, asimismo, que Ignacio
Vidal y Teruel ejerciese la critica musical durante cuatro décadas. Si que es
posible, en cambio, que quizas la persona de Ignacio Vidal que recoge Rafael
Polanco Olmos fuese hijo de Ignacio Vidal y Teruel. Ademas de heredar el
mismo nombre y el primer apellido, el estilo de las criticas de ambos es bastante
similar. Para el doctor Polanco Olmos, las criticas de Ignacio Vidal son las mas
exigentes “y su cometido lo realizaba con solvencia y ponderaciéon”¢33. En efecto,
las criticas de Ignacio Vidal y Teruel, durante la monarquia de Alfonso XII, son
escrupulosas, y las escribia con profundo conocimiento de la técnica canora y
del teatro lirico, amén de sus contenidos musicales. Todo cuanto hemos podido
saber de Ignacio Vidal y Teruel es que era profesor de musica. El1 Mercantil
Valenciano cont6 con un segundo critico, que firmaba como “Veyté”. Su
participacion en la tribuna del rotativo liberal registra una asiduidad menor que
la de Ignacio Vidal y Teruel. No obstante, era también un musicografo bastante
meticuloso, aunque con una calidad levemente inferior a Ignacio Vidal y Teruel,
en lo tocante a los aspectos intrinsecamente musicales.

Por su parte, el diario Las Provincias conté con una némina mas abultada. El
trio de criticos an6nimos que se cobijan bajo las siglas “G”, “A.A.C.” y “A. LL.”,
ofrecen una calidad bastante uniforme, por debajo de los musicografos de El
Mercantil Valenciano. En el caso del firmante con la letra “G”, nuestras dudas
son mayores. De nuevo, Polanco Olmos analiza el cometido de Enrique
Gonzalez Goma, a quien descubre en los afios de 1912 y 1913. Gonzalez Goma
también rubricaba sus criticas con la inicial “G”, correspondiente a su segundo
apellido. Enrique Gonzalez Goma ejercio la critica en el Diario de Valencia, La
Voz de Valencia y Levante®34. Un cometido posterior a la monarquia de Alfonso
XII y, ademas, bien metido en el siglo XX, fue cuando El Mercantil Valenciano
fue rebautizado como “Levante”. También nos resulta dificil creer que se trate
del mismo autor. Aqui la cronologia atin resulta més abultada. El mencionado
trio de criticos, “G”, “A.A.C.” y “A. LL.”, es buen conocedor de las 6peras que

632 POLANCO OLMOS, R.: La critica musical espafiola en los albores del siglo XX. Op. Cit., p.
70.

633 Idem.

634 Ibid, p. 80.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N© 5, Afio 2019 1.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

235



Fernando Torner Feltrer
José Salvador Blasco Magraner
Francisco Carlos Bueno Camejo

suben al proscenio, pero no parece que sean musicos o musicologos; por cuanto
los aspectos intrinsecos musicales son elididos o comentados sucintamente.

Un caso peculiar es otro critico del diario Las Provincias: “Elecé”. En este caso
esta claro que no es un musico profesional ni musicélogo. Eso si: un gran
aficionado, buen conocedor del teatro lirico. Sus textos no dejan titere con
cabeza, cuando considera que hace falta. No excluye la satira, ni tampoco la fina
ironia. Nada hay que no censure cuando es necesario: cantantes, director, coros,
cuerpo de baile, escenografias y vestuarios. Es el critico que més se detiene en
comentar los anacronismos de los vestuarios y las vetustas escenografias, que,
reutilizadas, no casaban con la ambientacién ni el argumento de una 6pera
determinada.

Los Repertorios y Los Teatros

Como ya hemos establecido en la breve Historia de la Opera en Valencia, la
ciudad del Turia es un solar bien abonado para la 6pera italiana. De hecho, a
menudo las troupes que actuaban en Valencia se bautizaban ellas mismas como
“compania de 6pera italiana”. El decenio que le toco reinar a Alfonso XII, 1875-
1885, aproximadamente, no constituy6 una excepcion.

En el diagrama de barras que hemos elaborado a continuacion, puede apreciarse
como Giuseppe Verdi fue el compositor mas representado en Valencia. Al
compositor de Busetto se le dedicaron ciento setenta y cuatro funciones de un
abanico muy variado de dperas, desde las compuestas en época temprana, -/
Lombardi alla Prima Crocciata-, hasta la méas reciente —Aida-. Dentro del orbe
italico, el belcantismo sale bien parado. Las operas de Donizetti, el segundo
autor en importancia, subieron a la escena en setenta y ocho ocasiones. La
distancia entre el compositor bergamasco y el siciliano Vincenzo Bellini es
considerable, pues aquél dobla a éste en cuanto al nimero de representaciones.
Se llevaron a cabo treinta y tres funciones de obras de Bellini, reducidas a la
triada formada por La Sonnambula, Norma e I Puritani. Con un solo titulo, su
opera de cabecera, Saffo, Pacini ocupa un digno lugar en el poker de ases
belcantista, con 10 representaciones. Por el contrario, no fue la monarquia de
Alfonso XII una época en donde brillara Rossini: s6lo se produjo la mise en
scéne de una oOpera bufa, Il Barbiere di Siviglia, y lo hizo en siete ocasiones. De
las operas serias del Cisne de Pésaro tan sblo Otello (dos representaciones)
subio6 a la escena del Teatro Principal. No se celebraron otras 6peras bufas como
La italiana en Argel, El turco en Italia o La Cenerentola. Las Operas de
Giuseppe Saverio Mercadante no fueron representadas nunca. Completa el
mend italiano la 6pera Ruy Blas, de Filippo Marchetti, con once funciones, de
vida efimera, asociada precisamente a la monarquia de Alfonso XII, y que
desapareceria de la escena poco después, y Mefistofele, de Arrigo Boito,
representada en dos ocasiones.

La opera francesa ocupa el segundo lugar en el podio, pero fue una 6pera muy
querida, tanto por la prensa como por el publico. En conjunto, las 6peras galas
resisten el paso del tiempo, al menos durante este decenio 1875-1885.
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Meyerbeer es, con mucho, el compositor de la Grand Opéra francesa mas
representado: en sesenta y nueve ocasiones. De entre sus titulos, destacaron
especialmente sus capolavori: Los Hugonotes y La Africana. Charles Gounod
estd muy bien colocado, con una tnica 6pera, Faust, que se represent6 dieciocho
veces. Tanto Ambroise Thomas como Halévy s6lo vieron subir un titulo al
proscenio, como Gounod, respectivamente: Mignon (seis representaciones) y La
Juive (cinco representaciones).

En la 6pera germanica, inicamente figura Friedrich Von Flotow, con Marta,
representada en seis ocasiones. Era una obra popular, querida por las
compaiiias de 6pera y, sobre todo, de zarzuela. Aunque aleméan, sin embargo el
modelo que sigue Von Flotow en su obra de cabecera es el francés de Auber.
Ninguna de las 6peras de Wagner se estren6 en Valencia durante el decenio.
Habré que esperar a la Regencia de Maria Cristina de Habsburgo-Lorena y a la
monarquia de Alfonso XIII, para que el germano pueda ver como se estrenan
sus titulos en Valencia.

La oOpera espafiola es testimonial, residual, quedando reducida a Guzman el
bueno (tres representaciones), que no se consolida en el repertorio, y a una
esporadica Marina (una representacion), que —aunque bien asentada en los
menus de los teatros- subia a la escena en la version de zarzuela, por lo que el
formato operistico que Arrieta le dio posteriormente era més caro de ver: la
version operistica s6lo se produjo en una ocasion. El resto son partituras de
algunos directores de orquesta, compositores, que aprovecharon su paso por el
Teatro Principal de Valencia para representar sus obras: Boniccioli y Reparaz
representaron sus respectivas 6peras de cabecera en una ocasiéon cada uno.

Durante el decenio 1875-1885, el Teatro Principal mantiene la vida operistica
practicamente en solitario. El Teatro Apolo apenas consigue hacerle sombra,
con funciones de Opera aisladas, muy esporadicas. No obstante, a partir del
verano de 1884, en donde el coliseo de la calle Don Juan de Austria celebr6 una
temporada estival, y, sobre todo, con el arribo de la temporada teatral 1884-
1885, el Teatro Apolo comenz6 a rivalizar con el Teatro Principal, con un abono
de veinte funciones. El Teatro Princesa fue siempre un proscenio de zarzuela
—por lo que al teatro lirico respecta-, aunque celebré algunas funciones de
Opera, con un valor meramente anecdotico, durante las temporadas 1878-1879
(cuatro funciones) y 1882-1883 (dos funciones).
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3. Conclusiones

La historia de la 6pera en Valencia durante la monarquia de Alfonso XII es un
periodo con mas luces que sombras. Podemos afirmar que, durante todo aquel
periodo, los coliseos eran concebidos como auténticos cajones de sastre, donde
tenian cabida todo tipo de manifestaciones escénicas, desde los varietés a los
espectaculos de 6pera y zarzuela®3s.

En la capital del Turia, el Teatro Principal era practicamente, a excepcion del
Apolo, el tGnico coliseo en el que se representaban Operas con asiduidad. Tal
como afirma Torner®36, no hubo nunca un genuino empresario de 6pera, ni una
compaiia operistica estable, asi como tampoco ninguna orquesta que se
especializara en este tipo de teatro lirico, con lo que la calidad del espectaculo

635 TORNER FELTRER, F. et al.: “La 6pera en Valencia durante la monarquia de Alfonso XIII”,
en Itamar. Revista para la investigaciéon musical: Territorios para el Arte, N. 4, Universidad
de Valencia-Rivera Editores, Valencia, 2010, p. 136. Disponible en:
https://ojs.uv.es/index.php/ITAMAR /index (ARCHIVOS)

636 Ibid.
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fue en ocasiones infima y las temporadas teatrales de poca calidad®s7. Las 6peras
se escenificaban con premura, escasez de ensayos y con una escenografia tan
vetusta que en ocasiones provocaba la carcajada de los espectadores. No
obstante, también fue la década en la que tuvieron lugar las brillantes
actuaciones del divo navarro Julian Gayarre, que tanto deslumbraron a prensa y
publico. Asimismo, Valencia sigui6é siendo una plaza fuerte de la 6pera italiana.
En este sentido, el puablico valenciano estaba familiarizado con las obras
verdianas y con el estilo belcantista, representado este ultimo por la figura de
Donizetti. También la Grand Opeéra francesa, con Meyerbeer como compositor
destacado, se impuso en las carteleras de los coliseos valencianos a finales del
siglo XIX. En los ultimos anos del reinado de Alfonso XII el Teatro Apolo
comenzd a programar Operas en sus temporadas de teatro lirico. Este ultimo
hecho significaria el inicio de la recuperacion de la actividad operistica de la
ciudad que alcanzaria su mayor apogeo en la primera década del siglo XX.
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