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RESUMEN:
 El cantante, compositor y maestro de canto Manuel García es cono-
cido por haber sido el primer conde Almaviva en Il barbiere di Siviglia de 
Gioacchino Rossini. Rossini compuso para él 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 ópera, Manuel García 
participó en la partitura componiendo alguna de las partes de este título. En 
el artículo se analiza la relación de García con Il barbiere di Siviglia y con 
Rossini en general.
 Palabras clave: Manuel García. Gioacchino Rossini. Il Barbiere di 
Siviglia. Ópera.

SUMMARY: 
 The singer, composer and singing teacher Manuel García is well 
known for having been the first Count of Alamaviva in Rossini’s Il barbiere 
di Siviglia. Rossini composed the tenor score for García’s exceptional vocal 
skills, but what is less known is the fact that, due to the circumstances in which 
the opera was composed, Manuel García participated in the score composing 
some of the part of this opera. This article analyzes the relationship between 
García and Il barbiere di Siviglia and with Rossini in general.
 Keywords:  Manuel García. Gioacchino Rossini. Il Barbiere di Sivi-
glia. Ópera.
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 Poco sabemos de las primeras andanzas italianas de Manuel García 
(Sevilla, 1775- París, 1832) tras su primera estancia en París (1807-1811), 
salvo su estancia en Milán y en Turín, ciudad ésta donde está documentada su 
presencia como cantante en el Teatro Carignano durante el otoño de 1811. En 
el año anterior, en 1810, está fechada una partitura manuscrita conservada en 
el Conservatorio de Música de Milán que avala la hipótesis de una presencia 
más temprana de García en el norte de Italia. Se trata de Il parucchiere, un 
unipersonal en dos partes para voz y orquesta, de la que se conserva tan sólo la 
primera parte1. A pesar del título italiano, el libreto está en español. Podemos 
suponer que Manuel García quiso hacer su presentación en la escena italiana 
con su gran especialidad, una ópera para un solo personaje con la que, tras 
el éxito en Madrid y en París de El poeta calculista, mostrar al público todas 
sus habilidades vocales. Hasta donde sabemos, este unipersonal no se llegó a 
representar. El primer dato exacto del que disponemos sobre la etapa italiana 
de García es el debut el 6 de enero de 1812 en el Teatro San Carlo de Nápo-
les, para el que había sido contratado por el empresario Domenico Barbaja. 
En este contrato debió intervenir su amiga Isabel Colbrán, por aquel enton-
ces la estrella absoluta de la escena operística napolitana y a la sazón pareja 
sentimental del empresario. Además de curtirse en uno de los mejores teatros 
líricos de Europa, Manuel aprovechó 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, triunfó ampliamente en los teatros eu-
ropeos como uno de los mejores tenores. Retirado en 1793, se estableció en 
Nápoles como maestro de canto y allí tuvo entre sus mejores alumnos a Luigi 
Lablache y a Manuel García. Con Ansani García conseguiría otorgarle a su 
voz la adecuada técnica de emisión y de proyección, dándole más robustez y 
ensanchando su ya por entonces importante registro.
 Entre las lecciones con Ansani y las funciones en el San Carlo, Ma-
nuel consiguió sacar tiempo para componer sus primeras óperas italianas. Y 
empezó con buen pie, pues su primera creación en este terreno, Il califfo di 
Bagdad, estrenada en el Teatro del Fondo el 30 de septiembre de 1813 resultó 
ser todo un éxito que se mantendría en cartel varios días y que se repetiría en 
años posteriores en Nápoles. Este éxito le animó a seguir por la misma senda, 
con la cantata Diana ed Endimione (1814) y las óperas Jella e Dallaton (1814) 
y Zemira e Azore (1815, aunque no llegó a ser estrenada). No cosecharon éstas 
1 Biblioteca del Conservatorio de Música de Milán MSM0171456
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otras composiciones el éxito de la primera, pero sí que le sirvieron a García 
para hacerse con los resortes y claves estilísticas de la ópera bufa italiana del 
momento, justo antes de la irrupción del terremoto rossiniano en la escena 
italiana y en la vida de García. Con esa confianza en sí mismo como compo-
sitor y con los crecientes éxitos como cantante, García, dado su carácter, no 
podía por menos que empezar a chocar con la dirección del San Carlo. En 
septiembre de 1815 Manuel acababa de componer Zemira e Azore y pidió 
permiso a Barbaja para que algunos cantantes y músicos del teatro acudiesen 
a su casa, en su tiempo libre, para ensayar la nueva ópera. Con la respuesta 
negativa del empresario García montó en cólera y dejó de asistir a los ensayos 
de la primera ópera de Rossini para el teatro napolitano, Elisabetta, regina 
d’Inghilterra, y elevó una súplica al rey. Barbaja, a su vez, lo denunció a la 
autoridad. Finalmente se llegó a un acuerdo, pero García no pudo estrenar su 
ópera y tampoco se tomó mucho interés por los ensayos del título rossiniano2. 
La condesa Merlin, buena amiga de Isabel Colbrán, recoge en sus memorias 
sobre María Malibrán una sabrosa anécdota a cuenta del estreno de esta ópera 
de Rossini en Nápoles3. Como García no había asistido a parte de los ensayos 
y a los demás lo hizo con desgana y desagrado, cuando llegó la noche del 
estreno aún no se había aprendido su aria principal. La Colbrán, presa de los 
nervios, le reprochó su falta de profesionalidad, pero Manuel supo salir airoso 
del trance. Pidió que desde las bambalinas le fuesen apuntando el texto y él 
iría improvisando su aria sobre la marcha. Y así lo hizo, sin que nadie lo nota-
se y para asombro de la propia Colbrán (y suponemos que del propio Rossini, 
que dirigía desde el cémbalo), quien años después seguía manteniendo que no 
había visto una demostración tal de talento musical.
 Para finales de aquel año 1815 a Manuel ya se le hacía insoportable la 
relación con Barbaja. Una vez más, si las cosas no se hacían como él conside-
raba que había que hacerlo, optó 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 
García no estaba dispuesto a soportar. La primera opción fue la de probar la 
aventura en Londres, pero el destino se cruzaría en su camino y le llevarían 
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 recibía Rossini en su casa pari-
2 Todas estas vicisitudes están 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.
3 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 político gaditano que acu-
día, como tantos otros lo hicieran (Wagner entre otros), a rendir su homenaje 
al gran genio. En la semblanza que posteriormente escribió y publicó, Castelar 
recoge  esta apasionante evocación: “Yo he saboreado mucho la música espa-
ñola. García, el padre de la Malibrán, mi amigo del alma, cogía la guitarra, y 
rasgaba las cuerdas con tal arte y tal calor, que parecía tocar en las cuerdas de 
mi corazón. No sirve el piano para acompañar canciones andaluzas. A su lado, 
apoyando una mano sobre la silla donde estaba sentado su padre, se ponía de 
pie la Malibrán y lanzaba a un mismo tiempo, con aquella clarísima pronun-
ciación y aquella voz divina, canciones de tan melancólico tinte y de tan melo-
diosa cadencia, que creíamos ver, o una mujer de la Biblia entonando cánticos 
religiosos a orillas de los torrentes de Palestina, o una gitana árabe llamando 
a su amado o meciendo a su niño en la soledad del desierto”4. Y concluye 
con estas reveladoras palabras: “De este culto, dijo Rossini, que yo tengo por 
la música española y de esta amistad de García, hay algunos recuerdos en el 
Barbero”5.
 Inmediatamente después del estreno de Elisabetta regina d’Inghilte-
rra, Rossini se traslada a Roma para cumplir el encargo del Teatro Valle con 
su ópera 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 ópera. Rossini acepta y firma el contrato el 26 de diciembre 
de ese año 1815, con la condición de estrenar la nueva ópera 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 (tendría 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 firmó contrato con el libretista Cesare 
Sterbini hasta el 17 de de enero de 18166. El nuevo argumento consensuado 
fue el de El barbero de Sevilla, sobre la comedia homónima de Beaumarchais. 
Se ha comentado hasta la saciedad que Rossini cambió el título de la ópera por 
el de Almaviva o sia l’inutil precauzione como argucia para no ofender a los 
partidarios de Paisiello, autor de la por entonces famosa versión musical de la 
misma comedia, así como que el fracaso estrepitoso de la noche del estreno 
de la ópera de Rossini aquel 20 de febrero de 1816 se debió al boicot de los 
partidarios del viejo maestro. Lamacchia ha desmentido fehacientemente la 
4 Emilio CASTELAR: Semblanzas contemporáneas. Rossini. Establecimiento Tipográfico de la Propaganda Literaria, La 
Habana, 1872, p. 14.
5 CASTELAR, pp. 14-15.
6 Todos los detalles de los preparativos de esta ópera están magníficamente analizados por Saverio LAMACCHIA: Il vero 
Figaro o sia il falso factotum. Riesame del “Barbiere” di Rossini, EDT, Torino, 2008, pp. 6-39.
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leyenda al demostrar que no existía en Roma ningún “partido paisiellista”, 
que era práctica común y aceptada volver sobre argumentos famosos y que 
en Roma ni siquiera se había estrenado aún la ópera de Paisiello. Lo que sí se 
produjo aquella noche fue una intencionada maniobra por parte del empresa-
rio rival del Teatro Valle, que había perdido a Rossini en favor del Argentina 
y que envió a un escandaloso grupo de reventadores para arruinar la velada. 
De hecho, las siguientes funciones, ya sin los sicarios del Valle, la ópera de 
Rossini consiguió una de los más sonoros éxitos de público.
 Rossini fue el responsable del fichaje de Manuel García para la nueva 
ópera una vez que el tenor inicialmente elegido, Giuseppe Speck, no acabó 
de convencer al empresario. El 20 de diciembre de 1815 Sforza informa en 
una carta que ha conseguido escriturar a “uno de’ più bravi tenori d’Europa” 
que en aquellos días estaba en camino desde Nápoles para Londres. Es la cir-
cunstancia que le permitió aceptar la oferta de Roma, junto a la llamada de su 
amigo Rossini. Por entonces García era ya uno de los cantantes más famosos 
y mejor pagados de Italia. Por cantar el Almaviva y otras dos óperas más, el 
Argentina le pagó 1.200 escudos, frente a los 700 de Zamboni (Fígaro) y los 
500 de Righetti-Giorgi (Rosina). Tras la primera audición, el agente de Sforza 
Cesarini informó de que García “ha fatto rimanere tutti attoniti,
l’assicuro essere una divinità”7. El propio Sforza comentó al respecto; “Questi 
è un tenore che per voce e professione non si trova simile, né poi trovaremo 
un altro neppure a furia di danaro, mentre tutta l’Europa intera non conta che 
due, o tre tenori di questo genere”8.
 El hecho de que Sterbini y Rossini optasen por titular su nueva ópera 
como Almaviva o sia L’inutil precauzione se ha atribuido tradicionalmente al 
vano propósito por parte de Rossini de desvincular su ópera del conocido pre-
cedente de Paisiello. Ya hemos comentado que esta conexión difícilmente se 
sostiene a la luz de los datos sobre la inexistencia en Roma de un grupo de pre-
sión favorable a Paisiello. Lamacchia, en su exhaustivo e iluminador estudio 
sostiene que el nuevo título no hace sino reflejar el mayor peso que García y su 
personaje tienen en la nueva ópera. García era con mucha diferencia el cantan-
te más famoso y el mejor pagado del reparto (mejor incluso que el propio Ros-
sini) y un simple recuento de los números musicales de esta ópera arroja un 
balance claramente favorable al personaje de Almaviva, con su doble serenata 
inicial, sus numerosos números de conjunto y, sobre todo, su espectacular aria 
final “Cesa di più resistere”, que se erige en el vértice musical que culmina 
7 LAMMACHIA p. 22.
8 LAMMACHIA, p. 25.
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la ópera antes del breve rondó final. Como es bien sabido, este fragmento ha 
sido tradicionalmente suprimido arguyendo que rompe el sentido de la acción 
final, deteniéndola para dar paso al simple lucimiento del tenor. Es verdad que 
ya desde el mismo año del estreno, este fragmento siguió una errática 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, convenció a Rossini al 
año siguiente para que lo adaptase en el rondó final de La Cenerentola (sólo la 
última sección del original); incluso se llegó 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 ópera original, aunque para otro perso-
naje. Incluso Rossini, orgulloso de esa pieza, la reutilizará muy poco después 
en la cantata Le nozze di Teti e di Peleo (Nápoles, 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 dramática, Philip 
Gossett9 ha argumentado con brillantez sobre la pertinencia de este momento. 
Sólo un acto de fuerza del conde de Almaviva es capaz de inclinar finalmente 
la balanza de la situación dramática 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 ópera. Pero hay otro argumento de peso para 
mantener en su lugar este fantástico número. Rossini conocía muy bien las ca-
racterísticas vocales e interpretativas de Manuel García por su asiduo trabajo 
conjunto en Nápoles desde el año anterior y por ello era consciente de que el 
el tenor sevillano no encajaba en la imagen vocal tradicional del tenor de las 
óperas 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 solían 
asumir el papel del joven enamorado. El tipo de tenor para ello era más 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 óperas bufas rossinianas más cercanas al Barbero, como es el caso de 
L’italiana in Algeri o de La Cenerentola, las partes de tenor están 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 más 
alta es un Si3 y cuya parte se mueve con preferencia en la zona central; esto 
es, está escrita para la tipología de baritenore a la que correspondía la voz de 
García: voz varonil, ancha, de tintes oscuros, con potencia y energía en el fra-
9 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-
tación en pasajes rápidos. Era la voz ideal para los personajes dramáticos, de 
fuerte carácter, precisamente la especialidad de García 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 transposición) y el de 
Otello, además del de Almaviva. Por ello, tras las dos serenatas amorosas y 
lánguidas, García necesitaba un momento en el que dejar salir la energía y 
el fuego de su fraseo y la vehemencia de su canto, junto con su legendaria 
maestría en la coloratura, características todas que se pueden apreciar en este 
número, desde el imperioso “Cesa di più resistere” inicial al pirotécnico rondó 
“Ah, il più lieto”, pasando por el cantabile donde demostrar su dominio del 
legato “E tu, infelice vittima”. Se entiende así que tras las funciones romanas 
y la salida de García de Italia camino de Francia y de Londres, ningún tenor 
italiano estuviese en condiciones para asumir este fragmento que, en conse-
cuencia desapareció hasta nuestros días de las representaciones del Barbero.
 Pero, recordemos, Rossini le confesó a Emilio Castelar en sus últimos 
días que en el Barbero había mucho de música española por medio de Manuel 
García. Esta noticia no hace sino confirmar lo que por otras fuentes directa-
mente conectadas con el estreno de esta ópera sabemos, es decir, que Manuel 
García compuso o inspiró algunos de los números musicales. Para empezar, la 
primera Rossina, Geltrude Righetti Giorgi, en sus recuerdos sobre Rossini10, 
transmite la mejor descripción de cómo se desarrolló aquella catastrófica 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 
composición de la ópera recurrió a la ayuda de Manuel García, de quien bien 
conocía sus habilidades como compositor. La cantante señala como salidos 
de la mano de García la canción “Se il mio nome saper voi bramate”, que el 
propio sevillano se acompañó a la guitarra, los recitativos y el número final, 
denominado por ella como bolero, “Di sì felice innesto”.
 Años más 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 recogía unos apasionantes datos que transcribimos en su 
totalidad:

     Sé por Manuel García, que lo sabía por su padre, de qué forma se compuso El bar-
bero de Sevilla. Rossini, García y Zamboni, bufo cómico de gran talento, compartían 
apartamento en un hotel - residencia. Cada uno tenía su habitación y todas ellas daban 

10 Geltrude RIGHETTI GIORGI: Cenni de una donna già cantante sopra il maestro Rossini…., Bologna, 1823. Aunque 
con menos detalles, también transmite esta información la nieta de García. Louise HÉRITTE-VIARDOT: Memories and 
Adventures. London, Mills and Boon, 1913, p- 4.
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a un salón común en el que había un piano. Rossini puso su libreto sobre ese piano, se 
puso serio, no volvió a salir y no habló más con nadie, ni siquiera con sus dos compa-
ñeros, que se cuidaron mucho de importunarlo. Su trabajo le absorbía por completo. 
Durante siete días y siete noches sólo lo interrumpió para hacer comidas muy frugales 
y para dormir tres o cuatro horas. Se paseaba por el salón, 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 melodía ni un solo compás, ni con sus manos ni con su voz. Al 
cabo de esta primera semana no había escrito nada aún. La noche del séptimo día, 
García y Zamboni decidieron intervenir.

- ¡Ah! pero bueno, ¿en qué piensas? ¿Qué pretendes?

- Desde hace ocho días eres un tostón de muerte.

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

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

- ¡Ah! No he hecho nada, dijo Rossini. ¿Quieres que te diga el aria de Almaviva?

- Me encantaría.

     Aquí la tienes. Y tú, Zamboni, quieres conocer el aria de Fígaro: Largo al fattotum 
della città? Etc, etc.¿Quieres la cavatina de Rosina? ¿Y el aria de Basilio? ¿Y el dúo 
del conde con Fígaro? ¿Y el dúo de Fígaro con Rosina? ¿Y el quinteto? ¿Y el final?
    Una vez abierto, el grifo no paraba de manar. Rossini había terminado su obra. 
Tenía toda la partitura en su cabeza, sólo quedaba escribirla. Esa noche durmió pro-
fundamente. A la mañana siguiente hizo llamar a los copistas del teatro. Vinieron seis 
o siete. Se puso una gran mesa redonda en medio del salón, alrededor de la cual se 
instalaron todos, así como el maestro, que se puso a garabatear su obra maestra a una 
velocidad increíble. No se paró en ningún momento y no lo releyó. escribía en hojas 
sueltas y a una sola cara. A medida que terminaba una página, 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. El bar-
bero de Sevilla se ha hecho más o menos como se hace un periódico.
     En su precipitación, Rossini no se dio cuenta de la romanza que Almaviva tiene 
que cantar bajo la ventana de Rosina Io son Lindoro, etc. García reclama su romanza.

- ¡Por Dios!, dijo el otro, ya estoy harto. Si la quieres cantar, ¡hazla tú mismo! 
García la hizo. Es encantadora y totalmente digna de la obra de la que nunca será 
separada.
Y, ya puestos, García compuso también el pequeño bolero que sirve de final para 
el segundo acto.

 

Por  su  parte,  Zamboni,  que  era  un  excelente  músico  como  García,  aunque  tuvo  
menos imaginación, escribió todos los recitativos.

 Ambos testimonios, el de Righetti Giorgi y el de Manuel García hijo, 
coinciden en atribuir “Se il mio nome saper voi bramate” a la mano de Manuel 
García. Analizando el manuscrito original de esta ópera 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 García, aunque cuesta trabajo creer 
que Rossini le pidiese a su amigo que le escribiese sólo la parte del acompa-
ñamiento y no la totalidad de la pieza. Hace ya más de un siglo que Rafael 
Mitjana apreció en esta canción un claro perfil modal que la emparentaba con 
la música andaluza, lo que apunta directamente a Manuel García11. Donde 
difieren estos recuerdos es en el tema de los recitativos. Marco Beghelli ha 
analizado la cuestión minuciosamente12 y llega a la conclusión de que en los 
recitativos del manuscrito original de esta ópera 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 participación de 
García en otros casos, incluída la parte de guitarra de “Se il mio nome”.
 Dejando al margen la leyenda apócrifa sobre una posible obertura ba-
sada en temas populares españoles supuestamente compuesta por García para 
la noche del estreno, queda pendiente de resolver la cuestión de la relación de 
García con el número conclusivo de la ópera, 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-
tión se viste de nuevas luces si buscamos entre la música de García un posible 
antecedente. Y entonces nos encontraremos con el fragmento “En tan dichoso 
instante” de la ópera unipersonal El poeta calculista, el gran éxito de la etapa 
madrileña de Manuel García, estrenado en 1805. No sólo coinciden los ritmos 
(curiosamente también García lo denomina “Polaca”), sino que la melodía es 
de un enorme parecido, lo que deja la cuestión de la autoría del finaletto abierta.
 Pero queda aún un último flanco que cubrir sobre la presencia de Ma-
nuel García y su música en El 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 ningún 
otro argumento a su favor salvo una atribución muy tardía y sin pruebas. El 
propio Paisiello, en una carta desde San Petersburgo, comenta que al no tener 
ningún libretista profesional a mano encargó una  traducción al italiano del 
original francés de Beaumarchais, lo que explica la presencia de abundantes 
11 Citado por Emilio CASARES: “Rossini: la recepción de su obra en España”, en Cuadernos de música iberoamericana, 
X, 2005, pág. 56.
12 Marco BEGHELLI: “Wer hat die Rezitative von Rossinis Il 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 ópera, como ya dejó en evidencia Bianconi13. Pero 
la prueba más 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 ópera bufa de la época una de las más im-
portantes establecía que el final del primer acto debía construirse sobre una 
acumulación progresiva de personajes, con un crescendo dinámico que fuese 
aumentando la tensión y con una precipitación acelerada de los acontecimien-
tos que dejase la acción dramática sin resolver en una situación complicada. 
Era lo que Da Ponte definía como una sucesión de strepitoso, arcistrepitoso, 
strepitosissimo. Pero el finale primo de Paisiello concluye de forma anodina 
y carente de tensión 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 limitó a traducir fielmente al italiano el original francés sin conocer 
las exigencias de  un  texto  teatral  pensado  para  ser  cantado.  Por  esta  cues-
tión,  cuando  Cesare  Sterbini, acuciado también por las prisas para escribir 
el libreto para Rossini, llegó a la conclusión del primer acto, se encontró con 
que no tenía ningún 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 García compositor. Lamacchia14 estu-
dia la cuestión con gran detalle y establece una minuciosa comparación entre 
el finale primo del Barbero y el homólogo del gran éxito italiano de García, su 
ópera Il califfo di Bagdad, estrenada en Nápoles menos de tres años antes con 
libreto de Andrea Leone Tottola y que Rossini sin lugar a dudas conocía. La 
situación dramática 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 irrupción de 
la fuerza pública, superposición de las expresiones de los personajes, intento 
de detención del intruso que revela su verdadera condición al jefe de la guar-
dia, sorpresa general, momento de suspensión y estupefacción y conclusión 
general en crescendo sin que se sepa cómo se va a resolver la trama.
 Como es bien sabido, aquella primera noche, la del estreno de El 
barbero de Sevilla se saldó con sonoras pitadas de principio a fin. Pero a la 
siguiente noche todo cambió. Sin las interferencias de las rivalidades entre 
teatros, el público de aquella velada sólo iba a disfrutar de la música y de las 
13 Lorenzo  BIANCONI:  “Wer  schrieb das Libretto zu Paisiellos Barbiere di  Sivilglia?”, en Mitteilungen des Dokumen-
tationszentrums für Librettoforschung, julio de 2005, pp.6-7.
14 LAMACCHIA, pp. 140-145.
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interpretaciones de los cantantes y el resultado fue un éxito apoteósico. El 
mismo Rossini se lo contó años más tarde a Wagner durante la visita que éste 
le hizo en París15. Como esa noche Rossini no tenía que dirigir desde el cém-
balo, optó por quedarse en su alojamiento y acostarse temprano. Al tiempo le 
despertó un fragor de gritos desde la calle y se temió que un nuevo fracaso tra-
jese a las turbas hacia su ventana con no halagüeñas intenciones; pero al poco 
le pareció identificar la voz de García: “Muévete, ven, escucha estos bravo, 
bravissimo Figaro. Un éxito sin precedentes. La calle está llena de gente que 
quiere verte”. Rossini le respondió con exabrupto y se volvió a la cama. “No 
sé cómo les explicaría el pobre García mi rechazo, pero el hecho es que fue 
golpeado con una naranja y estuvo con un ojo morado durante varios días”.
 No se agota con Il barbiere di Siviglia la línea de relación musical 
entre Rossini y Manuel García. Si recordamos lo que el compositor le contó 
a Emilio Castelar en su entrevista de 1868, Rossini confesaba su amor por las 
canciones españolas que conoció de mano de Manuel García y de su hija Ma-
ría. Otro amigo sevillano de Rossini, el banquero Alejandro Aguado16, sería su 
protector durante los años 1827-1842. Por una carta de la cuñada 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 mención de la autora de la carta de la pasión que Rossini sentía 
por la caña, una canción popular andaluza. Hizo que se la repitieran hasta que 
consiguió memorizarla17. Es interesante este dato, porque en el segundo acto 
de Il viaggio a Reims nos encontramos con el aria del personaje español, Don 
Álvaro, que dice “Omaggio all’augusto duce”. Denominada en la partitura 
Canzone Spagnola, se identifica fácilmente en la línea vocal la melodía de la 
caña. La ópera fue compuesta en el año 1825 y, por lo tanto, anteriormente 
a la relación de Rossini con Aguado. La fuente impresa más antigua de esta 
melodía andaluza de origen popular la encontramos en una recopilación de 
canciones españolas publicada en París en 1830-183118, donde aparece sin 
nombre de autor y con el título de Bolero y caña a dúo. Sin embargo, entre 
15 Herbert WEINSTOCK: Rossini. a biography. New York, Alfred and A. Knopf, 1968, pp. 61-62.
16 Para conocer mejor la apasionante biografía de Aguado se puede comenzar por el   libro de Cortines Murube Un sevillano  
en  París,  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. Más  documentadas son las biografías 
de Luis Karduner: Alejandro Aguado. El bienhechor, Instituto Judío-Argentino de Cultura e Información, Buenos Aires, 
1953; Armando Rubén Puente: Alejandro Aguado. Militar, banquero, mecenas, Edibesa, Madrid, 2007, vol I (no ha sido 
publicado aún el segundo volumen); y, sobre todo, Jean-Philippe Luis: L’ivresse de la fortune. A. M. Aguado, un génie des 
affaires, Ed. Payot, París, 2009.
17 Cortines Murube, Felipe: Un sevillano en París, pág. 105.
18 Regalo lírico. Colección de boleras, seguidillas, tiranas y demás canciones españolas por los mejores autores de esta 
nación. Pacini, París, s.d. (1830-1831)



215ANDRÉS MORENO MENGÍBAR

los manuscritos de Manuel García conservados en la Biblioteca Nacional de 
París19  se encuentra esa misma pieza, titulada Dúo del  bolero y la caña, de  
propia  mano  de  Manuel  García,  quien  combina  de  forma  muy interesante 
y con gran habilidad rítmica y armónica dos ritmos diferentes como son el de 
la caña y el bolero, sostenidos por dos voces diferentes. Es evidente que ésta 
es la fuente original del aria de Don Álvaro en Il viaggio a Reims, porque la 
voz canta la melodía de la caña mientras que en la orquesta se pueden escu-
char las figuraciones del bolero tal y como aparecen en la canción de García. 
Por entonces García y su familia se encontraban inmersos en la aventura de 
llevar la ópera italiana a Nueva York, pero el veneno de la música española, 
inyectado años atrás, seguía haciendo efecto en Rossini. Como lo seguiría 
haciendo durante muchos años. Una de sus últimas composiciones será, en el 
lejano año 1862, la tirana Les amants de Séville.

BIBLIOGRAFÍA

BEGHELLI, Marco, Wer hat die Rezitative von Rossinis ‘Il Barbiere di Sivi-
glia’ komponiert?, La Gazzetta. Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellshaft. 
2008, Nr. 18.

BIANCONI, Lorenzo, “Wer schrieb das Libretto zu Paisiellos ‘Barbiere di 
Siviglia’?”, Mitteilungen des Dokumentationszentrums für Librettoforschung. 
2005 Nr. 7.

CASARES RODICIO,Emilio, “Rossini: la recepción de su obra en España”, 
2005, Vol. 10.

CASTELAR,  Emilio,  Semblanzas  contemporáneas.  Rossini.  Estableci-
miento  Tipográfico  de  la Propaganda Literaria, La Habana, 1872.

COUNTESS MERLIN, Memoirs of Madame Malibran, Colburn, London 
1844.

Il Barbiere di Siviglia. Edizione critica a cura di Francesco Paolo Russo, Laa-
ber-Verlag, Laaber 2001.

Gioacchino Rossini: lettere e documenti, a cura di Bruno Cagli, Sergio Ragni, 
Fondazione Gioacchino Rossini, Pesaro 1992, Vol. 1

19 Biblioteca Nacional de París, Manuscrito 13329.



216 “DI SÌ FELICE INNESTO”: MANUEL GARCÍA Y EL BARBERO DE SEVILLA

GOSSET,  Philip,  Divas  and  Scholars:  Performing  Italian  Opera,  Univer-
sity  of  Chicago  Press, Chicago 2006.

HÉRITTE-VIARDORT, Louise, Memories and Adventures, Mills and Boon, 
London 1913. KARDUNER,  Luis,  Alejandro  Aguado:  el  bienhechor,  Ins-
tituto  Judeo-Argentino  de  Cultura  e Información, Buenos Aires 1953.

LAMACCHIA, Saverio, Il vero Figaro or sia il falso factotum: Riesame del 
Barbiere di Rossini, EDT, Torino 2008.

LUIS, Jean-Philippe, L’ivresse de la fortune: A.M. Aguado, un génie des affai-
res, Payot, Paris, 2009. MORENO  MENGÍBAR,  Andrés,  Los  García. Una  
familia  para  el  canto.  Centro  de  Estudios Andaluces, Sevilla, 2018.

MURUBE CORTINES, Felipe, Un sevillano en París, Fortanet, Madrid 1918.

PUENTE, Armando Rubén, Alejandro Aguado: militar, banquero, mecenas, 
Edibesa, Madrid 2007.

Regalo lírico: colección de boleras, seguidillas, tiranas y demás canciones 
españolas por los mejores autores de esta nación, Pacini, París [1830–1831].

RIGHETTI.GIORGI, Geltrude, Cenni de una donna già sopra il maestro Ros-
sini […], Bologna 1823.

ROBINSON, Michael F., Hoffmann U., Giovanni Paisiello: A Thematic Ca-
talogue of His Works, Pendragon Press, Stuyvesant 1991.

WEINSTOCK, Herbert, Rossini: A Biography, Alfred and A. Knopf, New 
York 1968.


