“DI SI FELICE INNESTO”: MANUEL GARCIA Y
EL BARBERO DE SEVILLA

Andrés Moreno Mengibar






ANDRES MORENO MENGIBAR 203

RESUMEN:

El cantante, compositor y maestro de canto Manuel Garcia es cono-
cido por haber sido el primer conde Almaviva en Il barbiere di Siviglia de
Gioacchino Rossini. Rossini compuso para ¢l y sus excepcionales capacida-
des vocales la parte de tenor, pero lo que es menos conocido es el hecho de
que, debido a las circunstancias en que se compuso la dpera, Manuel Garcia
particip6 en la partitura componiendo alguna de las partes de este titulo. En
el articulo se analiza la relacion de Garcia con I/ barbiere di Siviglia y con
Rossini en general.

Palabras clave: Manuel Garcia. Gioacchino Rossini. Il Barbiere di
Siviglia. Opera.

SUMMARY:

The singer, composer and singing teacher Manuel Garcia is well
known for having been the first Count of Alamaviva in Rossini’s I/ barbiere
di Siviglia. Rossini composed the tenor score for Garcia’s exceptional vocal
skills, but what is less known is the fact that, due to the circumstances in which
the opera was composed, Manuel Garcia participated in the score composing
some of the part of this opera. This article analyzes the relationship between
Garcia and 1/ barbiere di Siviglia and with Rossini in general.

Keywords: Manuel Garcia. Gioacchino Rossini. Il Barbiere di Sivi-
glia. Opera.






ANDRES MORENO MENGIBAR 205

Poco sabemos de las primeras andanzas italianas de Manuel Garcia
(Sevilla, 1775- Paris, 1832) tras su primera estancia en Paris (1807-1811),
salvo su estancia en Milan y en Turin, ciudad ésta donde esta documentada su
presencia como cantante en el Teatro Carignano durante el otofio de 1811. En
el afio anterior, en 1810, esta fechada una partitura manuscrita conservada en
el Conservatorio de Musica de Milan que avala la hipotesis de una presencia
mas temprana de Garcia en el norte de Italia. Se trata de I/ parucchiere, un
unipersonal en dos partes para voz y orquesta, de la que se conserva tan so6lo la
primera parte'. A pesar del titulo italiano, el libreto esta en espafiol. Podemos
suponer que Manuel Garcia quiso hacer su presentacion en la escena italiana
con su gran especialidad, una 6pera para un solo personaje con la que, tras
el éxito en Madrid y en Paris de El poeta calculista, mostrar al publico todas
sus habilidades vocales. Hasta donde sabemos, este unipersonal no se llegd a
representar. El primer dato exacto del que disponemos sobre la etapa italiana
de Garcia es el debut el 6 de enero de 1812 en el Teatro San Carlo de Napo-
les, para el que habia sido contratado por el empresario Domenico Barbaja.
En este contrato debid intervenir su amiga Isabel Colbran, por aquel enton-
ces la estrella absoluta de la escena operistica napolitana y a la sazon pareja
sentimental del empresario. Ademas de curtirse en uno de los mejores teatros
liricos de Europa, Manuel aprovechoé la estancia en la ciudad para cimentar
definitivamente su técnica de canto. No en vano estaba en la ciudad clave
para ello, la cuna de las mejores escuelas de canto de todo el siglo XVIII. El
maestro elegido fue Giovanni Ansani. Nacido en 1744 y formado con el gran
maestro y compositor Nicola Porpora, triunfé6 ampliamente en los teatros eu-
ropeos como uno de los mejores tenores. Retirado en 1793, se establecié en
Napoles como maestro de canto y alli tuvo entre sus mejores alumnos a Luigi
Lablache y a Manuel Garcia. Con Ansani Garcia conseguiria otorgarle a su
voz la adecuada técnica de emision y de proyeccion, dandole mas robustez y
ensanchando su ya por entonces importante registro.

Entre las lecciones con Ansani y las funciones en el San Carlo, Ma-
nuel consiguid sacar tiempo para componer sus primeras operas italianas. Y
empezd con buen pie, pues su primera creacion en este terreno, I/ califfo di
Bagdad, estrenada en el Teatro del Fondo el 30 de septiembre de 1813 resultd
ser todo un éxito que se mantendria en cartel varios dias y que se repetiria en
aflos posteriores en Napoles. Este éxito le animo a seguir por la misma senda,
con la cantata Diana ed Endimione (1814) y las 6peras Jella e Dallaton (1814)
y Zemira e Azore (1815, aunque no llego a ser estrenada). No cosecharon éstas
! Biblioteca del Conservatorio de Musica de Milan MSM0171456
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otras composiciones el éxito de la primera, pero si que le sirvieron a Garcia
para hacerse con los resortes y claves estilisticas de la 6pera bufa italiana del
momento, justo antes de la irrupcidon del terremoto rossiniano en la escena
italiana y en la vida de Garcia. Con esa confianza en si mismo como compo-
sitor y con los crecientes €xitos como cantante, Garcia, dado su caracter, no
podia por menos que empezar a chocar con la direccion del San Carlo. En
septiembre de 1815 Manuel acababa de componer Zemira e Azore y pidid
permiso a Barbaja para que algunos cantantes y musicos del teatro acudiesen
a su casa, en su tiempo libre, para ensayar la nueva opera. Con la respuesta
negativa del empresario Garcia montd en colera y dejo de asistir a los ensayos
de la primera 6pera de Rossini para el teatro napolitano, Elisabetta, regina
d’Inghilterra, y elevo una suplica al rey. Barbaja, a su vez, lo denunci6 a la
autoridad. Finalmente se llegd a un acuerdo, pero Garcia no pudo estrenar su
Opera y tampoco se tomo6 mucho interés por los ensayos del titulo rossiniano?.
La condesa Merlin, buena amiga de Isabel Colbran, recoge en sus memorias
sobre Maria Malibran una sabrosa anécdota a cuenta del estreno de esta dpera
de Rossini en Napoles®. Como Garcia no habia asistido a parte de los ensayos
y a los demas lo hizo con desgana y desagrado, cuando llego la noche del
estreno atn no se habia aprendido su aria principal. La Colbran, presa de los
nervios, le reproché su falta de profesionalidad, pero Manuel supo salir airoso
del trance. Pidi6é que desde las bambalinas le fuesen apuntando el texto y ¢l
iria improvisando su aria sobre la marcha. Y asi lo hizo, sin que nadie lo nota-
se y para asombro de la propia Colbran (y suponemos que del propio Rossini,
que dirigia desde el cémbalo), quien afios después seguia manteniendo que no
habia visto una demostracion tal de talento musical.

Para finales de aquel afio 1815 a Manuel ya se le hacia insoportable la
relacion con Barbaja. Una vez mas, si las cosas no se hacian como €l conside-
raba que habia que hacerlo, opté por abandonar y buscar otros escenarios. A
la incompatibilidad con el empresario cabe sumarle la rivalidad con un nuevo
tenor, Giovanni Battista Rubini, uno de los grandes tenores de la historia y
estrella incontestable durante el primer tercio del siglo XIX, una sombra que
Garcia no estaba dispuesto a soportar. La primera opcidn fue la de probar la
aventura en Londres, pero el destino se cruzaria en su camino y le llevarian
a protagonizar su mayor momento de gloria, aquel por el que ha pasado a la
Historia nuestro personaje sevillano.

Pocos meses antes de su fallecimiento recibia Rossini en su casa pari-

% Todas estas vicisitudes estan recogidas en Gioachino Rossini. Lettere e Documenti. A cura di Bruno CAGLI e Sergio
RAGNI. Pesaro, Fondazione Gioachino Rossini, 1992. vol 1, pp. 102-107.
* Countess MERLIN: Memoirs of Madame Malibran. Londres, Colburn, 1844. Vol. 1, pp. 141-143.
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sina la visita de Emilio Castelar, escritor, orador y politico gaditano que acu-
dia, como tantos otros lo hicieran (Wagner entre otros), a rendir su homenaje
al gran genio. En la semblanza que posteriormente escribid y publicd, Castelar
recoge esta apasionante evocacion: “Yo he saboreado mucho la musica espa-
nola. Garcia, el padre de la Malibran, mi amigo del alma, cogia la guitarra, y
rasgaba las cuerdas con tal arte y tal calor, que parecia tocar en las cuerdas de
mi corazon. No sirve el piano para acompafiar canciones andaluzas. A su lado,
apoyando una mano sobre la silla donde estaba sentado su padre, se ponia de
pie la Malibran y lanzaba a un mismo tiempo, con aquella clarisima pronun-
ciacion y aquella voz divina, canciones de tan melancolico tinte y de tan melo-
diosa cadencia, que creiamos ver, o una mujer de la Biblia entonando canticos
religiosos a orillas de los torrentes de Palestina, o una gitana arabe 1lamando
a su amado o meciendo a su nifio en la soledad del desierto™. Y concluye
con estas reveladoras palabras: “De este culto, dijo Rossini, que yo tengo por
la musica espafola y de esta amistad de Garcia, hay algunos recuerdos en el
Barbero™.

Inmediatamente después del estreno de Elisabetta regina d’Inghilte-
rra, Rossini se traslada a Roma para cumplir el encargo del Teatro Valle con
su opera Torvaldo e Dorliska. En Roma recibe el ofrecimiento de Francesco
Sforza Cesarini, empresario del Teatro di Torre Argentina, rival del Teatro Va-
lle, para una nueva opera. Rossini acepta y firma el contrato el 26 de diciembre
de ese afio 1815, con la condicion de estrenar la nueva opera el 5 de febrero.
Al rechazar Rossini el libreto de Ferretti inicialmente propuesto y al tener que
encargar un nuevo texto, la fecha del estreno se tuvo que aplazar (tendria lugar
finalmente el 20 de febrero). Muestra de la rapidez con la que se compuso esta
nueva obra es el hecho de que no se firmo contrato con el libretista Cesare
Sterbini hasta el 17 de de enero de 1816°. El nuevo argumento consensuado
fue el de El barbero de Sevilla, sobre la comedia homoénima de Beaumarchais.
Se ha comentado hasta la saciedad que Rossini cambio el titulo de la 6pera por
el de Almaviva o sia [’inutil precauzione como argucia para no ofender a los
partidarios de Paisiello, autor de la por entonces famosa version musical de la
misma comedia, asi como que el fracaso estrepitoso de la noche del estreno
de la opera de Rossini aquel 20 de febrero de 1816 se debi6 al boicot de los
partidarios del viejo maestro. Lamacchia ha desmentido fehacientemente la

*Emilio CASTELAR: Semblanzas contempordneas. Rossini. Establecimiento Tipografico de la Propaganda Literaria, La
Habana, 1872, p. 14.

s CASTELAR, pp. 14-15.

¢ Todos los detalles de los preparativos de esta 6pera estan magnificamente analizados por Saverio LAMACCHIA: 1/ vero
Figaro o sia il falso factotum. Riesame del “Barbiere” di Rossini, EDT, Torino, 2008, pp. 6-39.



208 “DI SI FELICE INNESTO”: MANUEL GARCIA Y EL BARBERO DE SEVILLA

leyenda al demostrar que no existia en Roma ningun “partido paisiellista”,
que era practica comun y aceptada volver sobre argumentos famosos y que
en Roma ni siquiera se habia estrenado aun la dpera de Paisiello. Lo que si se
produjo aquella noche fue una intencionada maniobra por parte del empresa-
rio rival del Teatro Valle, que habia perdido a Rossini en favor del Argentina
y que envio a un escandaloso grupo de reventadores para arruinar la velada.
De hecho, las siguientes funciones, ya sin los sicarios del Valle, la opera de
Rossini consiguio una de los mas sonoros éxitos de publico.

Rossini fue el responsable del fichaje de Manuel Garcia para la nueva

opera una vez que el tenor inicialmente elegido, Giuseppe Speck, no acabd
de convencer al empresario. El 20 de diciembre de 1815 Sforza informa en
una carta que ha conseguido escriturar a “uno de’ piu bravi tenori d’Europa”
que en aquellos dias estaba en camino desde Napoles para Londres. Es la cir-
cunstancia que le permitié aceptar la oferta de Roma, junto a la llamada de su
amigo Rossini. Por entonces Garcia era ya uno de los cantantes mas famosos
y mejor pagados de Italia. Por cantar el Almaviva y otras dos dperas mas, el
Argentina le pago6 1.200 escudos, frente a los 700 de Zamboni (Figaro) y los
500 de Righetti-Giorgi (Rosina). Tras la primera audicion, el agente de Sforza
Cesarini informo de que Garcia “ha fatto rimanere tutti attoniti,
I’assicuro essere una divinita™”. El propio Sforza comento al respecto; “Questi
¢ un tenore che per voce e professione non si trova simile, né poi trovaremo
un altro neppure a furia di danaro, mentre tutta I’Europa intera non conta che
due, o tre tenori di questo genere™.

El hecho de que Sterbini y Rossini optasen por titular su nueva opera
como Almaviva o sia L inutil precauzione se ha atribuido tradicionalmente al
vano proposito por parte de Rossini de desvincular su 6pera del conocido pre-
cedente de Paisiello. Ya hemos comentado que esta conexion dificilmente se
sostiene a la luz de los datos sobre la inexistencia en Roma de un grupo de pre-
sion favorable a Paisiello. Lamacchia, en su exhaustivo e iluminador estudio
sostiene que el nuevo titulo no hace sino reflejar el mayor peso que Garcia y su
personaje tienen en la nueva opera. Garcia era con mucha diferencia el cantan-
te mas famoso y el mejor pagado del reparto (mejor incluso que el propio Ros-
sini) y un simple recuento de los nimeros musicales de esta Opera arroja un
balance claramente favorable al personaje de Almaviva, con su doble serenata
inicial, sus numerosos ntimeros de conjunto y, sobre todo, su espectacular aria
final “Cesa di piu resistere”, que se erige en el vértice musical que culmina

"LAMMACHIA p. 22.
S LAMMACHIA, p. 25.
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la 6pera antes del breve rond6 final. Como es bien sabido, este fragmento ha
sido tradicionalmente suprimido arguyendo que rompe el sentido de la accion
final, deteniéndola para dar paso al simple lucimiento del tenor. Es verdad que
ya desde el mismo afio del estreno, este fragmento siguié una erratica vida de
un lado para otro: pocos tenores se atrevieron con este tour de force vocal y en
algunas ocasiones fueron las intérpretes de Rosina quienes se lo apropiaron;
la propia Geltrude Righetti Giorgi, primera Rossina, convencio a Rossini al
afio siguiente para que lo adaptase en el rond¢ final de La Cenerentola (sélo la
ultima seccion del original); incluso se llego al caso de que algunas sopranos
tomasen el fragmento de La Cenerentola y se lo llevasen al Barbero sin saber
que estaban devolviendo el pasaje a su dpera original, aunque para otro perso-
naje. Incluso Rossini, orgulloso de esa pieza, la reutilizara muy poco después
en la cantata Le nozze di Teti e di Peleo (Napoles, 24 de abril de 1816) y en
Adelaide di Borgogna (Roma, Teatro Argentina, 27 de diciembre de 1817).
Frente a quienes sostienen que es un fragmento sin entidad dramatica, Philip
Gossett’ ha argumentado con brillantez sobre la pertinencia de este momento.
Sélo un acto de fuerza del conde de Almaviva es capaz de inclinar finalmente
la balanza de la situacion dramatica en su beneficio, convenciendo finalmente
a Don Bartolo para que renuncie a su pupila y dotando por ello de coherencia
narrativa al desenlace final de la 6pera. Pero hay otro argumento de peso para
mantener en su lugar este fantastico nimero. Rossini conocia muy bien las ca-
racteristicas vocales e interpretativas de Manuel Garcia por su asiduo trabajo
conjunto en Napoles desde el afio anterior y por ello era consciente de que el
el tenor sevillano no encajaba en la imagen vocal tradicional del tenor de las
operas bufas de la época, en las que este tipo de cantantes casi nunca encar-
naban a los personajes protagonistas (reservados a los bajos bufos) y solian
asumir el papel del joven enamorado. El tipo de tenor para ello era méas bien
el de tipo contraltino, con soltura en el registro agudo y en el uso del falsete,
de voz juvenil y mediano nivel de volumen. Examinando los roles tenoriles
de las operas bufas rossinianas mas cercanas al Barbero, como es el caso de
L’italiana in Algeri o de La Cenerentola, las partes de tenor estan escritos
para tenores agudos de voz estilizada y con pasajes de gran exigencia en la
zona superior del registro. Muy distintos del caso de Almaviva, cuya nota mas
alta es un Si3 y cuya parte se mueve con preferencia en la zona central; esto
es, esta escrita para la tipologia de baritenore a la que correspondia la voz de
Garcia: voz varonil, ancha, de tintes oscuros, con potencia y energia en el fra-

° Philip GOSSETT: Divas and Scholars. Performing Italian Opera, The University of Chicago Press, Chicago, 2006, pp.
256-260. Véanse también los argumentos en el mismo sentido de LAMACCHIA, pp. 256-264.
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seo, con soltura en la zona grave y facilidad para la coloratura y la ornamen-
tacion en pasajes rapidos. Era la voz ideal para los personajes dramaticos, de
fuerte caracter, precisamente la especialidad de Garcia en sus interpretaciones
italianas. Como es bien sabido, sus dos personajes fetiche a todo lo largo de
su carrera fueron el de Don Giovanni (con la necesaria transposicion) y el de
Otello, ademas del de Almaviva. Por ello, tras las dos serenatas amorosas y
languidas, Garcia necesitaba un momento en el que dejar salir la energia y
el fuego de su fraseo y la vehemencia de su canto, junto con su legendaria
maestria en la coloratura, caracteristicas todas que se pueden apreciar en este
numero, desde el imperioso “Cesa di piu resistere” inicial al pirotécnico rondo
“Ah, il piu lieto”, pasando por el cantabile donde demostrar su dominio del
legato “E tu, infelice vittima”. Se entiende asi que tras las funciones romanas
y la salida de Garcia de Italia camino de Francia y de Londres, ningtin tenor
italiano estuviese en condiciones para asumir este fragmento que, en conse-
cuencia desaparecio hasta nuestros dias de las representaciones del Barbero.

Pero, recordemos, Rossini le confesé a Emilio Castelar en sus tltimos
dias que en el Barbero habia mucho de musica espafiola por medio de Manuel
Garcia. Esta noticia no hace sino confirmar lo que por otras fuentes directa-
mente conectadas con el estreno de esta Opera sabemos, es decir, que Manuel
Garcia compuso o inspir6 algunos de los nimeros musicales. Para empezar, la
primera Rossina, Geltrude Righetti Giorgi, en sus recuerdos sobre Rossini'?,
transmite la mejor descripcion de como se desarrolld aquella catastrofica no-
che del 20 de febrero de 1816 en el Teatro di Torre Argentina de Roma. Pero
también nos informa de que debido al poco tiempo que el maestro tuvo para la
composicion de la dpera recurrio a la ayuda de Manuel Garcia, de quien bien
conocia sus habilidades como compositor. La cantante sefiala como salidos
de la mano de Garcia la cancion “Se il mio nome saper voi bramate”, que el
propio sevillano se acompaii6 a la guitarra, los recitativos y el nimero final,
denominado por ella como bolero, “Di si felice innesto”.

Anos mas tarde, el 21 de octubre de 1854, el semanario francés L 'Illus-
tration. Journal Universel, publicaba una “Chronique musicale” firmada por
G. Hecquet en la que recogia unos apasionantes datos que transcribimos en su
totalidad:

Sé por Manuel Garcia, que lo sabia por su padre, de qué forma se compuso E/ bar-
bero de Sevilla. Rossini, Garcia y Zamboni, bufo comico de gran talento, compartian
apartamento en un hotel - residencia. Cada uno tenia su habitacion y todas ellas daban

1 Geltrude RIGHETTI GIORGI: Cenni de una donna gia cantante sopra il maestro Rossini...., Bologna, 1823. Aunque
con menos detalles, también transmite esta informacion la nieta de Garcia. Louise HERITTE-VIARDOT: Memories and
Adventures. London, Mills and Boon, 1913, p- 4.
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aun salén comun en el que habia un piano. Rossini puso su libreto sobre ese piano, se
puso serio, no volvio a salir y no hablé mas con nadie, ni siquiera con sus dos compa-
fieros, que se cuidaron mucho de importunarlo. Su trabajo le absorbia por completo.
Durante siete dias y siete noches solo lo interrumpié para hacer comidas muy frugales
y para dormir tres o cuatro horas. Se paseaba por el salon, unas veces a grandes pasos,
otras con lentitud; iba a la ventana, o se paraba delante del piano, sobre el que tocaba
algunos acordes: de melodia ni un solo compés, ni con sus manos ni con su voz. Al
cabo de esta primera semana no habia escrito nada atn. La noche del séptimo dia,
Garcia y Zamboni decidieron intervenir.

- jAh! pero bueno, jen qué piensas? ;Qué pretendes?

- Desde hace ocho dias eres un toston de muerte.

- Por la noche haces tanto ruido con tu piano que no podemos pegar ojo.

-Y con todo esto, el tiempo pasa y aun no has hecho nada.

- jAh! No he hecho nada, dijo Rossini. ;Quieres que te diga el aria de Almaviva?
- Me encantaria.

Aqui la tienes. Y t, Zamboni, quieres conocer el aria de Figaro: Largo al fattotum
della citta? Etc, etc.;Quieres la cavatina de Rosina? ;Y el aria de Basilio? ;Y el dio
del conde con Figaro? ;Y el duo de Figaro con Rosina? ;Y el quinteto? ;Y el final?

Una vez abierto, el grifo no paraba de manar. Rossini habia terminado su obra.
Tenia toda la partitura en su cabeza, s6lo quedaba escribirla. Esa noche durmioé pro-
fundamente. A la mafiana siguiente hizo llamar a los copistas del teatro. Vinieron seis
o siete. Se puso una gran mesa redonda en medio del salon, alrededor de la cual se
instalaron todos, asi como el maestro, que se puso a garabatear su obra maestra a una
velocidad increible. No se pard en ninglin momento y no lo releyo. escribia en hojas
sueltas y a una sola cara. A medida que terminaba una pagina, la empujaba hacia los
copistas, que sacaban inmediatamente las partes de los solistas y de la orquesta. En
cuanto terminaban una escena, se la llevaban al teatro y empezaban a estudiar. £/ bar-
bero de Sevilla se ha hecho mas o menos como se hace un periddico.

En su precipitacion, Rossini no se dio cuenta de la romanza que Almaviva tiene
que cantar bajo la ventana de Rosina lo son Lindoro, etc. Garcia reclama su romanza.

- jPor Dios!, dijo el otro, ya estoy harto. Si la quieres cantar, jhazla ti mismo!
Garcia la hizo. Es encantadora y totalmente digna de la obra de la que nunca sera
separada.

Y, ya puestos, Garcia compuso también el pequefio bolero que sirve de final para
el segundo acto.

Por su parte, Zamboni, que era un excelente musico como Garcia, aunque tuvo
menos imaginacion, escribid todos los recitativos.

Ambos testimonios, el de Righetti Giorgi y el de Manuel Garcia hijo,
coinciden en atribuir “Se il mio nome saper voi bramate” a la mano de Manuel
Garcia. Analizando el manuscrito original de esta dpera se puede apreciar que
son distintas las manos que escribieron la parte del canto y la parte de guitarra,
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lo que ha hecho pensar a especialistas como Alberto Zedda que la parte de gui-
tarra bien pudiera haber sido escrita por Garcia, aunque cuesta trabajo creer
que Rossini le pidiese a su amigo que le escribiese solo la parte del acompa-
famiento y no la totalidad de la pieza. Hace ya mas de un siglo que Rafael
Mitjana aprecio en esta cancion un claro perfil modal que la emparentaba con
la musica andaluza, lo que apunta directamente a Manuel Garcia!'. Donde
difieren estos recuerdos es en el tema de los recitativos. Marco Beghelli ha
analizado la cuestion minuciosamente'? y llega a la conclusion de que en los
recitativos del manuscrito original de esta Opera se pueden detectar tres manos
diferentes a la de Rossini, una de las cuales puede ser identificada con la de
Luigi Zamboni, el primer Figaro, y deja abierta la puerta a la participacion de
Garcia en otros casos, incluida la parte de guitarra de “Se il mio nome”.
Dejando al margen la leyenda apocrifa sobre una posible obertura ba-
sada en temas populares espafioles supuestamente compuesta por Garcia para
la noche del estreno, queda pendiente de resolver la cuestion de la relacion de
Garcia con el numero conclusivo de la dpera, denominado por Hecquet como
bolero. Aunque en el manuscrito lo define como “polaca”, la verdad es que el
ritmo es el mismo en ambas danzas, como se puede comprobar comparando,
por ejemplo, cualquier polonesa de Chopin con su Bolero op. 20. Pero la cues-
tion se viste de nuevas luces si buscamos entre la musica de Garcia un posible
antecedente. Y entonces nos encontraremos con el fragmento “En tan dichoso
instante” de la 6pera unipersonal El poeta calculista, el gran éxito de la etapa
madrilena de Manuel Garcia, estrenado en 1805. No so6lo coinciden los ritmos
(curiosamente también Garcia lo denomina “Polaca”), sino que la melodia es
de un enorme parecido, lo que deja la cuestion de la autoria del finaletto abierta.
Pero queda atin un Gltimo flanco que cubrir sobre la presencia de Ma-
nuel Garcia y su musica en E/ Barbero de Sevilla. Cuando se comparan los
libretos de las versiones de Paisiello y de Rossini la principal diferencia ra-
dica en el final del primer acto. Aunque se viene desde hace mucho tiempo
manteniendo a Giuseppe Petrosellini como el autor del libreto del Barbero de
Paisiello, ni su nombre aparece en las ediciones de la época ni existe ningun
otro argumento a su favor salvo una atribucion muy tardia y sin pruebas. El
propio Paisiello, en una carta desde San Petersburgo, comenta que al no tener
ningun libretista profesional a mano encarg6 una traduccion al italiano del
original francés de Beaumarchais, lo que explica la presencia de abundantes

! Citado por Emilio CASARES: “Rossini: la recepcion de su obra en Espana”, en Cuadernos de muisica iberoamericana,
X, 2005, pag. 56.

2 Marco BEGHELLI: “Wer hat die Rezitative von Rossinis 7/ Barbiere di Siviglia komponiert?”, en La Gazzetta. Zeits-
chrift der Deutschen Rossini Gesellshaft, 2008, pp. 4-17
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galicismos en el texto de la 6pera, como ya dejo en evidencia Bianconi'®. Pero
la prueba mas evidente de que el texto para Paisiello no fue escrito por un
libretista profesional (y Petrosellini lo era, y de los buenos) es el finale primo.
Entre las normas no escritas de la 6pera bufa de la época una de las méas im-
portantes establecia que el final del primer acto debia construirse sobre una
acumulacion progresiva de personajes, con un crescendo dinamico que fuese
aumentando la tension y con una precipitacion acelerada de los acontecimien-
tos que dejase la accion dramatica sin resolver en una situacion complicada.
Era lo que Da Ponte definia como una sucesion de strepitoso, arcistrepitoso,
strepitosissimo. Pero el finale primo de Paisiello concluye de forma anodina
y carente de tension con un aria de Rosina, tal y como lo hace el original de
Beaumarchais. Ello lleva a suponer a Lamacchia que el desconocido li-
bretista se limito a traducir fielmente al italiano el original francés sin conocer
las exigencias de un texto teatral pensado para ser cantado. Por esta cues-
tion, cuando Cesare Sterbini, acuciado también por las prisas para escribir
el libreto para Rossini, lleg6 a la conclusion del primer acto, se encontrd con
que no tenia ningun referente que seguir para construir ese final acumulativo
y en punta necesario para triunfar en los teatros. Y en este momento es donde
vuelve a aparecer la figura del Manuel Garcia compositor. Lamacchia'* estu-
dia la cuestion con gran detalle y establece una minuciosa comparacion entre
el finale primo del Barbero y el homologo del gran éxito italiano de Garcia, su
opera I/ califfo di Bagdad, estrenada en Napoles menos de tres afios antes con
libreto de Andrea Leone Tottola y que Rossini sin lugar a dudas conocia. La
situacion dramatica es la misma: un personaje de alta cuna que se hace pasar
por alguien humilde para comprobar la sinceridad del amor de una joven; su
entrada disfrazado en casa de la chica para concertar una cita, su descubri-
miento por parte de la madre/tutor, estrépito creciente, llamada e irrupcion de
la fuerza publica, superposicion de las expresiones de los personajes, intento
de detencion del intruso que revela su verdadera condicion al jefe de la guar-
dia, sorpresa general, momento de suspension y estupefaccion y conclusion
general en crescendo sin que se sepa como se va a resolver la trama.

Como es bien sabido, aquella primera noche, la del estreno de E/
barbero de Sevilla se sald6 con sonoras pitadas de principio a fin. Pero a la
siguiente noche todo cambid. Sin las interferencias de las rivalidades entre
teatros, el publico de aquella velada solo iba a disfrutar de la musica y de las

" Lorenzo BIANCONI: “Wer schrieb das Libretto zu Paisiellos Barbiere di Sivilglia?”, en Mitteilungen des Dokumen-
tationszentrums fiir Librettoforschung, julio de 2005, pp.6-7.
1* LAMACCHIA, pp. 140-145.
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interpretaciones de los cantantes y el resultado fue un éxito apoteodsico. El
mismo Rossini se lo cont6 afos mas tarde a Wagner durante la visita que éste
le hizo en Paris'. Como esa noche Rossini no tenia que dirigir desde el cém-
balo, opt6 por quedarse en su alojamiento y acostarse temprano. Al tiempo le
despert6 un fragor de gritos desde la calle y se temi6 que un nuevo fracaso tra-
jese a las turbas hacia su ventana con no halagiienas intenciones; pero al poco
le parecio identificar la voz de Garcia: “Muévete, ven, escucha estos bravo,
bravissimo Figaro. Un éxito sin precedentes. La calle esta llena de gente que
quiere verte”. Rossini le respondi6 con exabrupto y se volvio a la cama. “No
s¢ como les explicaria el pobre Garcia mi rechazo, pero el hecho es que fue
golpeado con una naranja y estuvo con un ojo morado durante varios dias”.
No se agota con I barbiere di Siviglia la linea de relacion musical
entre Rossini y Manuel Garcia. Si recordamos lo que el compositor le contd
a Emilio Castelar en su entrevista de 1868, Rossini confesaba su amor por las
canciones espafiolas que conocié de mano de Manuel Garcia y de su hija Ma-
ria. Otro amigo sevillano de Rossini, el banquero Alejandro Aguado'®, seria su
protector durante los afios 1827-1842. Por una carta de la cufiada de Aguado
a sus familiares sevillanos conocemos los detalles de una de las estancias del
matrimonio Rossini en la casa de campo de los Aguado. Nos interesa espe-
cialmente la mencion de la autora de la carta de la pasion que Rossini sentia
por la cafia, una cancidn popular andaluza. Hizo que se la repitieran hasta que
consiguié memorizarla'’. Es interesante este dato, porque en el segundo acto
de I/ viaggio a Reims nos encontramos con el aria del personaje espafiol, Don
Alvaro, que dice “Omaggio all’augusto duce”. Denominada en la partitura
Canzone Spagnola, se identifica facilmente en la linea vocal la melodia de la
cafia. La 6pera fue compuesta en el afio 1825 y, por lo tanto, anteriormente
a la relacion de Rossini con Aguado. La fuente impresa mas antigua de esta
melodia andaluza de origen popular la encontramos en una recopilacion de
canciones espafiolas publicada en Paris en 1830-1831'%, donde aparece sin
nombre de autor y con el titulo de Bolero y caiia a duo. Sin embargo, entre

1> Herbert WEINSTOCK: Rossini. a biography. New York, Alfred and A. Knopf, 1968, pp. 61-62.

' Para conocer mejor la apasionante biografia de Aguado se puede comenzar por el libro de Cortines Murube Un sevillano
en Paris, Madrid, Fortanet, 1918; aunque ya antiguo, ofrece la ventaja de estar basado en una nutrida correspon-
dencia familiar que no ha sido accesible desde entonces a los investigadores. Mas documentadas son las biografias
de Luis Karduner: Alejandro Aguado. El bienhechor, Instituto Judio-Argentino de Cultura e Informacion, Buenos Aires,
1953; Armando Rubén Puente: Alejandro Aguado. Militar, banquero, mecenas, Edibesa, Madrid, 2007, vol I (no ha sido
publicado atn el segundo volumen); y, sobre todo, Jean-Philippe Luis: L’ ivresse de la fortune. A. M. Aguado, un génie des
affaires, Ed. Payot, Paris, 2009.

17 Cortines Murube, Felipe: Un sevillano en Paris, pag. 105.

18 Regalo lirico. Coleccion de boleras, seguidillas, tiranas y demds canciones espanolas por los mejores autores de esta
nacion. Pacini, Paris, s.d. (1830-1831)
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los manuscritos de Manuel Garcia conservados en la Biblioteca Nacional de
Paris!® se encuentra esa misma pieza, titulada Diio del bolero y la caiia, de
propia mano de Manuel Garcia, quien combina de forma muy interesante
y con gran habilidad ritmica y arménica dos ritmos diferentes como son el de
la cafia y el bolero, sostenidos por dos voces diferentes. Es evidente que ésta
es la fuente original del aria de Don Alvaro en I/ viaggio a Reims, porque la
voz canta la melodia de la cafia mientras que en la orquesta se pueden escu-
char las figuraciones del bolero tal y como aparecen en la cancidén de Garcia.
Por entonces Garcia y su familia se encontraban inmersos en la aventura de
llevar la 6pera italiana a Nueva York, pero el veneno de la musica espaiiola,
inyectado afios atras, seguia haciendo efecto en Rossini. Como lo seguiria
haciendo durante muchos afios. Una de sus tltimas composiciones sera, en el
lejano afio 1862, la tirana Les amants de Séville.
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