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El mayor triunfo de la mayor guerra

y otras Operas espaifolas de principios del siglo XVIIT*

ANDREA BOMBI

[...] Algunos autores nacionales imitaron el estilo italiano al componer
Operas espanolas, como hizo Manuel Ferreira con la titulada El mayor
triunfo de la mayor guerra, constituida por treinta y ocho arias entre sus
dos actos, cuya partitura se puede ver en la Biblioteca Nacional de
Madrid.!

Con estas escuetas palabras, consignadas en su Historia de la musica
espanola, José Subird daba noticia de la existencia de la pieza teatral que es el
principal objeto de esta contribucion. Sea porque la musica teatral espanola
del siglo XVIII ha tardado en despertar el interés de la musicologia, sea por-
que la partitura es obra de un autor semidesconocido, la mencion no ha
encontrado eco en la investigacion sucesiva, y tanto Ferreira como El mayor
triunfo han quedado olvidados.? Es por ello que, a la hora de contextualizar
la pieza, el investigador debe sortear hoy las mismas dificultades con las que
se toparia en su dia Subird. Este coloca estratégicamente la noticia sobre El

* Este articulo forma parte del Proyecto de Investigacion “Musica y cultura de corte en
la monarquia hispanica: de Carlos II a Carlos IV”, financiado por el Ministerio de Ciencia y
Tecnologia (BHA 2003-08804).

1. J. Subird: Musica espanola, 476.

2. Cfr. J. J. Carreras: “Opera di corte”, en Il teatro dei due mondi.
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mayor triunfo entre los parrafos dedicados a los espectaculos de los llamados
Trufaldines —los modelos de Ferreira, segiin Subirdi— y los apartados dedica-
dos a las producciones cortesanas bajo los reinados de Felipe V y Fernando
VI. Implicitamente, por lo tanto, sugiere que la representacion se colocaria
entre 1703 y 1724, fechas extremas de las andanzas hispanas de aquella com-
pania de comicos italianos responsable, segiin una interpretacion ya superada,
de la introduccion de la Opera italiana en Espana.’ La datacion es forzosamente
hipotética porque la partitura no esta fechada, ni tampoco contiene indicacion
alguna acerca del contexto productivo: en la portada, el anico dato que acom-
pana al titulo es el nombre del compositor. Sin duda, Subira conocia muy bien
el manuscrito, que habia catalogado en su momento, y tenia noticias de
Manuel Ferreira a través de algunos trabajos de Emilio Cotarelo y Mori. A éstas
anadirfa, mas tarde, los resultados de sus propias pesquisas en los archivos de
la Cofradia de la Novena de Madrid. Concretamente, Subird pudo encontrar el
nombre del compositor en un listado de célebres musicos teatrales del siglo
XVII resenados en la Coleccion de Entremeses de Cotarelo (Ferreira aparece
en 1691); y en diferentes documentos de la cofradia, todos pertenecientes a la
segunda mitad del siglo XVIIL." En particular, podia senalar la fecha de la muer-
te de Ferreira, acaecida en 1792.

La contradiccion entre los datos manejados por Cotarelo y los de Subird
es evidente, pero se resuelve facilmente al comprobar que existieron dos musi-
cos teatrales del mismo nombre, quizds padre e hijo: ambos, Manuel Ferreira
“el mayor” y “el menor”, aparecen como primer y segundo musico, respecti-
vamente, de la compania teatral de Valencia entre 1728 y 1730. Las otras noti-
cias conocidas sobre el Ferreira “mayor” aparecen resumidas en la Tabla 1.° En
algunos casos, la informacion se reduce a la escueta noticia de su presencia
en alguna ciudad (1 y 2). La documentacion conservada es afortunadamente

3. Una puesta al dia reciente en J. J. Carreras: “Amores dificiles”, en La Opera en Espana
e Hispanoameérica.

4. J. Subira: El gremio de representantes, 81, 123 y 154; la noticia de la muerte en 127.

5. El Ferreira “menor” muy probablemente sea el mismo que en la segunda mitad del
siglo se consolidaria como uno de los musicos de las companias teatrales madrilenas.
Solamente a él se refieren las noticias recogidas en E. Casares Rodicio: “Ferreira”, en
Diccionario de la musica espafola e hispanoamericana, vol. 5, 87 y J. Lopez-Calo:
“Ferreira”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 6, 145. En esta tltima
voz, El mayor triunfo es atribuida al Ferreira “menor”. En J. E. Varey et al.: Comedias en
Madrid, 1719-1745, 307 se recoge como en mayo de 1740 un Manuel Ferreira recibié una
ayuda de costa de 900 reales para agregarse a la compania Joseph de Parra, trasladindose
a Madrid desde Granada: se trata de nuevo, con toda verosimilitud del “menor”. En esta
fecha, el Ferreira “mayor” podria haber estado ya muerto: en la hipotesis de que tuviera unos
18 afos en la época de la primera noticia (1691), en los Gltimos anos valencianos alcanza-
ria la ya respetable edad de unos 55 anos.
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mas elocuente en otros casos, principalmente en la etapa granadina (3). Parece
que en Granada se apreciaban especialmente sus habilidades como composi-
tor y en la direccion de la capilla, lo cual no impidié que hubiera roces entre
el musico y el cabildo, por razones econdémicas y aparentemente también per-
sonales. En la citada estancia valenciana (6), Ferreira coincidié con el operis-
ta napolitano Francesco Corradini, con quien quizds colaborara en la puesta
en escena de algunos especticulos con musica clasificados en los registros
contables como 6peras.® Pero el momento mas relevante para nosotros es la
estancia madrilena de 1720-1726, porque sabemos que el musico tomo parte
en las producciones cortesanas de teatro musical que la Villa de Madrid y otros
patrocinadores organizaron en el Buen Retiro en diferentes efemérides reales.
En particular, consta un pago a su favor de 480 reales para la participacion en
los ensayos de Angelica y Medoro el 26 de marzo de 1722. Podemos suponer
que también le tocaria algo de los 003 reales que la compania de Ignacio
Serqueira cobré diariamente por diferentes ensayos de La hazana mayor de
Alcides, entre el 16 de marzo y el 23 de abril de 17237

Tabla 1. Principales noticias biogrificas de Manuel Ferreira “el mayor”.

1 1691 Valencia ~ Musico en la compania teatral de Cristobal Caballero®
1701 Madrid Arpista en la compania de Teresa Robles’
3 1702-
1707 Granada  Arpista y segundo maestro de capilla de la
Capilla Real™
4 1713 Madrid Pone musica a los autos de corpus y a la zarzuela
No basta en amor lo fino de Juan Salvo y Vela™
5 1720-1726 Madrid Primer musico de diferentes companias'
6 1728-1730 Valencia ~ Musico de la compania de Juan Francisco
de Escobar

6. Cfr. A. Bombi: Entre tradicion y modernizacion, 327-29. Tradicionalmente se ha con-
siderado que Corradini trabajarfa en competencia, y no en colaboracion, con la compaiia
de comicos espafioles, cfr. A. Zabala: Opera, 47-54, donde se encuentran también los datos
acerca de la presencia de Ferreira en Valencia. La experiencia valenciana le resultaria de uti-
lidad a Corradini a la hora de emprender una halagiiena carrera en los corrales madrilefos,
cfr. J. M. Leza: “Francisco Corradini”, Artigrama, 12 (1996-97).

7. J. J. Carreras: “Entre la zarzuela y la 6pera”, en Teatro y Musica en Espafa, 72y 77,
respectivamente. Es posible que entre 1722 y 1723 Ferreira también conociera los montajes
operisticos de los Trufaldines en el teatro de los Canios del Peral, cfr. J. J. Carreras: “Amores
dificiles”, en La 6pera en Espafna e Hispanoamérica, 208-13.

8. Genealogia, vol. 1, n. 808, 234

9. Genealogia, vol. 1, n. 1078, 282. La fuente indica que Ferreira estaba casado con
Mariana de Guevara, hija de Juan Antonio de Guevara y Petronila Caballero. Quizis se
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Como se ve, la biografia que podemos esbozar es muy fragmentaria. Pese
a ello, los datos disponibles perfilan la figura de un musico destacado y con
la suficiente capacidad de adaptacion como para actuar indiferentemente en el
contexto eclesidstico y en el teatral; y también solidamente integrado en el sis-
tema productivo teatral, integracion cuyo testimonio mas significativo serfan
los seis afios seguidos de estancia en Madrid (1720-1726). Parece razonable
suponer que precisamente en algin momento de esta etapa madrilena es
cuando Ferreira compuso la partitura para El mayor triunfo. A partir de esta
informacion, en las paginas que siguen propondré una primera aproximacion
al libreto y a la partitura, e intentaré colocar esta obra, de indudable interés
historico, en un posible contexto de produccion, a la espera de que la locali-
zacion de nuevos documentos permita confirmar, revisar o, en su caso, aban-
donar las hipotesis que aqui se proponen. La contextualizacion permitird tam-
bién proponer algunas reflexiones acerca de los contenidos y las funciones de
la pieza.

El mayor triunfo y Madrid

Conservada en la Biblioteca Nacional de Madrid bajo la signatura M 1330,
la partitura manuscrita comparte algunas caracteristicas fisicas con otras fuen-
tes de musica teatral depositadas en la misma biblioteca (cf. Tabla 2)."* Los
copistas varian segun las fuentes, pero el inusual formato vertical, las lineas
verticales trazadas en los margenes a manera de cenefas y el parecido entre
los géneros que transmiten parecen indicios suficientes de un parentesco entre
estos manuscritos, que constituyen un importante testimonio de la produccion

remonte a la estancia madrilefia la composicion de un “dto humano” incluido en el manus-
crito Gayangos-Barbieri, f. 90r. La pieza no estd fechada, pero si otras, todas pertenecientes
al primer decenio del siglo XVIII, cfr. C. Caballero: “El manuscrito Gayangos-Barbieri”,
Revista de Musicologia, 12:1 (1989).

10. Le debo a Juan Ruiz, a quien expreso mi agradecimiento, las noticias sobre la estan-
cia en Granada, solo parcialmente publicadas en J. Ruiz Jiménez: “Musica y devocion en
Granada”, Anuario Musical, 53 (1997). Cfr. también G. Tejerizo Robles: Villancicos barrocos,
vol. 1, 57.

11. J. E. Varey: Libros de cuentas, 407. Los autos fueron La redencion de cautivos y El
diablo mudo.

12. J. E. Varey et al.: Comedias en Madrid, 1719-1745. Los autores con quienes colaboro
son los siguientes: Juan Alvarez, 1720-1721 (98); Ignacio Serqueira, 1722-1724 (110, 116-17,
125); y Francisco Londofo, 1725 (133).

13. La fuente se encuentra descrita en H. Anglés y J. Subira: Catdlogo, vol. 1, 366, n. 189.
A los datos alli recogidos puede anadirse que el manuscrito fue copiado por un solo escri-
ba y que el formato es in folio. A lo largo del volumen, s6lo aparece una marca de agua,
que representa una bota.
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musico-teatral privada. Las dos partituras de Antonio Literes son seguramente
los especimenes mas llamativos del grupo. Literes, como es bien sabido, fue
un destacado miembro de la Capilla Real, y para la corte compuso la musica
de diferentes fiestas teatrales.! Ademas, Los elementos se produjo para celebrar
el cumpleanos de la Duquesa de Medina las Torres, lo cual confirma la rela-
cion de la fuente —y por consiguiente, de todo el grupo— con la ciudad de
Madrid."”

Tabla 2. Manuscritos relacionables con la fuente de El mayor triunfo.

Nam. Autot Titulo Género Dimensiones  Pautados Signatura
184  Andnimo  Coronis Zarzuela en 2 jornadas 335x236 11 M1339
187  Literes Japiter y Danae  Zarzuela en 3 jornadas 295x21,8 12 M1579
188  Literes Los elementos Opera armonica al estilo

italiano [en 1 acto] 31,5x222 12 M1351
189  Ferreira  El mayor triunfo  Opera en 2 jornadas 348 x 24,5 12 M1336
194 Andnimo  Dido y Eneas Opera armonica al estilo

italiano 335x 243 12 M1338

Fuente: H. Anglés y J. Subird: Catdlogo. En la primera columna aparece el
natmero de la entrada en el catilogo.

Un libreto fechado en 1727, también conservado en la Biblioteca
Nacional, indica otro punto de contacto con Madrid. La fuente corresponde a
la puesta en escena de otra 6pera espanola: Espana vencida triunfa, de argu-
mento numantino.” Esta pieza comparte con El mayor triunfo el argumento
histérico —algo inusual en las Operas espanolas de la época, relacionadas con
el modelo de la zarzuela mitologica—, y asume como personaje principal a un
Escipion (el Emiliano, en El mayor triunfo es el Africano). Ambas escenifican
la contradictoria relacion entre Roma y Espana: en las dos piezas un héroe
conquistador debe asumir el valor de los espanoles —concretamente, la feroz

14. Cfr. J. J. Carreras: “De Literes a Nebra”, en La musica en Espana en el siglo XVIII y
también J. M. Leza: Zarzuela y Opera.

15. El Duque de Medina las Torres residio en Madrid entre 1704 y 1724, como lo
demuestran las contribuciones realizadas para la Capilla del Monte de Piedad, cfr. M. T. M.
Serrulla: La nobleza y el Monte de Piedad. Me propongo proseguir la investigacion (atn insu-
ficiente) sobre estos manuscritos.

16. La portada reza “MELODRAMA | INTITULADA: | ESPANA VENCIDA TRIUNFA; | QUE
EN CELEBRIDAD | DE LOS ANOS | DE LA EXCELENTISSIMA | SENORA | DUQUESA DE
MEDINA- | Celi ha gustado executar la | familia de los Excelentissimos | sefiores Duques
de Ossuna | sus hermanos”. La signatura es T-24577. Una descripcion, con una valoracion
estética negativa, se encuentra en E. Cotarelo y Mori: Zarzuela, 88.
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magnanimidad de los numantinos en la derrota, y la paralela constancia en
amor del Luceyo de El mayor triunfo. También hay significativas diferencias,
que atafien a aspectos estructurales y dramatargicos. Espana vencida se divi-
de en tres actos, frente a las dos jornadas de El mayor triunfo. También inclu-
ye una introduccion ajena al argumento e integra en la accion dos bailes esce-
nificados, reflejo quizas de una influencia francesa.” Caracteristica de la 6pera
italiana (aunque ciertamente desfasada en 1727) es la dislocacion de las esce-
nas para la pareja de bufos en el pentltimo lugar de los actos I y II. El mayor
triunfo no prevé bailes pero aprovecha dramatdrgicamente numerosas inter-
venciones corales, rasgo tipico del teatro musical espanol. El Gnico personaje
bufo canta dos arias, pero no en escenas propias, limitindose a actuar como
doble del personaje de Luceyo. Desafortunadamente, no pueden hacerse com-
paraciones en lo musical porque no se conserva la partitura correspondiente
a Espana vencida.

Si los parecidos asignan las dos obras a un ambiente madrilefio comun,
las diferencias permiten aventurar una hipotesis acerca de la cronologia de El
mayor triunfo. En efecto, los rasgos que hemos descrito —division en dos jor-
nadas, empleo de los coros, presencia de un solo gracioso— acerca la obra a
la 6pera Amor es todo invencion, Jupiter y Amphitrion de José de Canizares y
Giacomo Facco (de la que la aleja, por otra parte, el argumento historico). Esta
se represento en el Buen Retiro en noviembre de 1721, cuando, como hemos
visto, Ferreira se encontraba en Madrid. Aunque no conste en la documenta-
cion conservada, dificilmente dejaria de participar en su puesta en escena, que
como en producciones posteriores, también correspondid a las companias de
los corrales publicos. Incluso en la improbable eventualidad de que Ferreira
no tomara parte directa en la representacion, desde luego €l o su mecenas, o
quizas ambos, conocerian de primera mano esta pieza. Amor es todo invencion
es, por lo tanto, un probable modelo para El mayor triunfo. El estreno podria
colocarse entonces entre 1721 y 1726, quizas cerca de la primera fecha: los tres
actos del libreto de Espana vencida, representarian una puesta al dia respec-
to al modelo cortesano de aquel repertorio de teatro “casero” al que pertene-
cerfan ambas piezas. Al igual que Espana vencida, también El mayor triunfo
se pondria en escena en algin palacio de la nobleza madrilena con una pare-
cida funcion encomiastica.'

17. Un examen de las caracteristicas dramatdrgicas y formales de la tragédie lyrique
puede verse en J. R. Anthony: La musique, 96-144, especialmente 136-44 para las danzas.

18. Para este tipo de especticulos cfr. A. Torrente: “La armonia”, en Teatro y Musica en
Espana y, mas en general, M. G. Profeti: Introduzione, 179-82.
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El argumento

Como se ha dicho, el libreto de El mayor triunfo desarrolla un argumen-
to recabado de la historia romana, concretamente un episodio de la segunda
guerra punica narrado por Tito Livio (Ab urbe condita, XXVI, 41-51).

Después de una enésima catdstrofe militar en Iberia, en el ano 210 a.C. el
Senado romano envi6 a la Peninsula a Publio Cornelio Escipion y a su amigo
y consejero Cayo Lelio, con refuerzos de hombres y caballos. En la primavera
del ano siguiente, Escipion cruzo por sorpresa el Ebro, alcanzando a marchas
forzadas por tierra y por mar la desguarnecida ciudad de Cartagena. Los roma-
nos no tardaron en doblegar su resistencia, penetrando primero dentro de la
muralla, y después en la ciudadela, doblegando a sus ultimos defensores. En
Cartagena estaban almacenadas provisiones y cuantiosas riquezas; alli estaban
concentrados, ademas, los rehenes que aseguraban el control de la poblacion
ibera del interior a los cartaginenses: la caida de la ciudad supuso para éstos
el principio del fin de su dominacion de la Peninsula, y un importante hito en
el cursus honorum del joven Escipion.

El desconocido libretista aprovecha un episodio marginal de esta narra-
cion que Livio seguramente insertaria para magnificar la inteligencia politica
de Escipion, ademas de sus capacidades propiamente militares. Entre los rehe-
nes iberos se encontraba una muchacha “tan hermosa que todo el mundo se
giraba para mirarla”. Al enterarse de que era la prometida del joven principe
celtibero Allucius, Escipion resolvio devolvérsela. En un encuentro con
Allucius el romano pronuncia una alocucion centrada en el conflicto entre la
dulzura del vinculo conyugal y los deberes del ciudadano y del soldado roma-
no. Mis tarde, el previsor Escipion le entregaria a Allucius, en concepto de
regalo de boda, el oro que habia recibido de los agradecidos parientes de la
muchacha, convirtiendo asi al principe de potencial enemigo en aliado.

Diferentes detalles del libreto demuestran que el autor conocia bien el
relato de Livio. Aunque destilados en unos pocos versos, en el libreto vemos
aparecer:

- ElI desplazamiento de los romanos por tierra y por mar (vv. 1-17).

Los esfuerzos del sagaz pero desafortunado Magon para organizar la
resistencia en la ciudadela (vv. 66-71).

- Las imploraciones de los habitantes de Cartagena que fuerzan la rendi-
cion de Magdn (vv. 93-105).

- El respeto demostrado por Escipion hacia los vencidos, particularmente
hacia una madura rehén celtibera de alta alcurnia, llamada Indiblia (vv.
106-124).

- El pasmo que provoca en los hombres la belleza de la esplendorosa
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muchacha —anénima en Livio, pero aqui oportunamente bautizada
como Celtia (vv. 128-190).

- El generoso regalo de Escipion a la pareja ibera una vez resuelto el
nudo principal de la acciéon (vv. 398-410).

Solamente en un punto el libreto se aleja significativamente de las fuen-
tes historicas: en la opera, Escipion no sélo aprecia los encantos de Celtia
(como también pasa en Livio), sino que queda prendado de ellos —al igual
que su fiel Lelio. La pasion amorosa y el conflicto que supone con sus debe-
res de patricio y general romano socava su voluntad hasta la paralisis.
Naturalmente, es esta la “mayor guerra” en la que Escipion debera celebrar su
“mayor triunfo”. Por supuesto, la alteracion es necesaria para construir una
pieza teatral en la que junto a las hazanas bélicas se entremezclan las dispu-
tas sentimentales y las intrigas de palacio. Pero los detalles listados arriba evo-
can y apelan a un contexto histoérico conocido ciertamente mas alla del redu-
cido nimero de lectores de Tito Livio. De hecho, el mismo episodio esta
incluido en la influyente Historia general de Espana del jesuita Juan de
Mariana, obra escrita en latin entre 1592 y 1599, traducida al castellano a prin-
cipios del siguiente, y ampliamente divulgada en el siglo XVIIL." Es mas, pare-
ce razonable suponer que es precisamente el libro de donde el libretista reca-
bo la idea para su obra: en el libreto el joven celtibero es llamado Luceyo (y
no Allucio), como en Mariana; ademas, segiin Mariana, Escipion “ni aun verla
[Celtia] no quiso por quitar la ocasion y sospecha”.® Las cuestiones morales
que en Livio s6lo son parte de una argumentacion mas amplia destinada a sub-
yugar la voluntad de Allucius se convierten en una preocupacién concreta e
individual. El exemplum pasa asi de politico a moral. El libretista no hace sino
ampliar y complicar la intuiciébn de Mariana consumando el encuentro entre
los dos personajes, con las consecuencias ya mencionadas.

19. He consultado la edicion publicada en Valencia por Benito Monfort entre 1783 y
1796, con las notas de Fernando Selma y Rafael Ximeno, cfr. J. de Mariana: Historia, Libro
II, 171-76, en el capitulo XX, titulado: “Como Publio Escipion tomo a Cartagena”. Acerca de
la figura de Juan de Mariana, cfr. G. Cirot: Mariana historien, para quien la obra de Mariana
“beacoup d’Espagnols ont affecté de la considérer comme I'Histoire définitive de leur pays”,
262. Véase ademads la bibliografia citada mas abajo, notas 34 y 35.

20. Asi reza el relato completo del episodio: “Asimismo una doncella muy hermosa,
como quiera que fuese entregada 4 Scipion y presentada por los soldados, ni aun verla no
quiso por quitar la ocasion y sospecha, y por tener entendido que ninguna cosa podia aca-
rrear 4 su edad mayor peligro que los deleytes deshonestos; antes la mandd guardar y res-
tituir 4 un principal de los Celtiberos llamado Luceyo, con quien estaba desposada”. J. de
Mariana: Historia, 175. Mariana lefa criticamente sus fuentes, cotejando diferentes narracio-
nes, como sefiala G. Cirot: Mariana historien, 317-30.
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El libreto

Como se ha visto, El mayor triunfo se articula en dos jornadas, con un
total de 875 versos (446 en la primera y 429 en la segunda). En lineas gene-
rales pueden reconocerse estos episodios:

Primera jornada

(1]

Los diferentes momentos de la conquista de Cartagena ocupan los versos 1-
125 (pp. 1-43).*" Escipion y Lelio, y también sus oponentes, Magon e Indiblia,
son presentados en actitudes heroicas.

La aparicion de Celtia desequilibra la situacion (vv. 126-250, pp. 43-70): des-
conociendo su compromiso matrimonial, Lelio y Escipion se entregan a la
pasion. Luceyo observa la escena y promete recuperar a su prometida y ven-
gar su supuesto ultraje. En adelante, asistiremos a los esfuerzos conjuntos de
Luceyo y los vencidos para deshacerse de Escipion y recuperar a Celtia y
Cartagena; y, por otro lado, a los devaneos del general y a su inevitable des-
encuentro con Lelio.

Se traba la conclusion de la primera jornada (vv. 251-341, pp. 70-97): Escipion
exige de Lelio su ayuda en la seduccion de Celtia, enviindole a buscarla.
Mientras, Luceyo, Indiblia y Magén planean el rescate de la muchacha y la
muerte de Escipion. Una “sonatilla grabe” —la anica pieza instrumental en la
partitura— funciona como articulaciéon entre esta parte y la altima escena.

Un lamento de Celtia introduce la conclusion de la primera jornada (vv. 342-
446, pp. 98-135); todos los personajes convergen hacia los cuartos de Celtia,
pero la ira de los elementos —tormentas y terremotos— desbarajustan todos
los planes.

Segunda jornada

(5]

Escipion desahoga sus penas en un lamento, para entregarse finalmente al
sueno. Luceyo intenta asesinarle, pero fracasa en su intento por una desafor-
tunada intervencion de Celtia. El y sus aliados se merecen la indiferencia del
romano, demasiado sumido en su pasion (vv. 1-106, pp. 138-165).

Celtia desprecia a Lelio, que le ofrecia su amor. Este se enfrenta a Escipion,
confesandole sus sentimientos hacia Celtia, y se entrega indefenso a su ira. La
sagacidad de sus palabras, sin embargo, calma la colera de Escipion, que recu-
pera en parte su equilibrio (vv. 107-209, pp. 166-209).

El fracaso de sus intentos y la humillante indiferencia de Escipion desaniman
a los antagonistas. S6lo Luceyo planea huir llevindose a Celtia. Pero antes de

21. El ntmero de versos hace referencia a la edicion que estoy preparando del libreto;
los niimeros de péagina remiten a la partitura.
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poder acercarsele, se declara un incendio en los aposentos de ella, incendio
del que la rescatard Escipion (vv. 210-331, pp. 210-237).

[8] Al ausentarse Escipion, Luceyo puede finalmente hablar con Celtia, renovar
sus promesas de amor y proponerle la fuga. Escipion les escucha y las nove-
dades acaban borrando los ultimos vestigios del sentimiento amoroso, con-
venciéndole también del valor de Luceyo. Y Escipion devolvera Celtia a
Luceyo, demostrando ademds su generosidad con valiosos regalos (vv. 332-
429, pp. 238-265).

Los personajes

El protagonista principal es indudablemente Escipion, quien debe enfren-
tarse a la legitima resistencia de sus adversarios [1 y 5], y sobre todo a la pasion
amorosa, que cuestiona su valor y su decoro, que hace peligrar su amistad con
Lelio y que provoca la enemistad con Luceyo. Momentos clave en este senti-
do son la extensa escena a solo de Escipion (dos arias preparadas por dos lar-
gos monodlogos en recitativo que propongo llamar lamento [5) y el sucesivo
enfrentamiento con Lelio [6). Las dos escenas describen primero la lucha inte-
rior del personaje, para actualizarla después en una disputa real. Por su parte,
también Lelio tiene ocasion de expresar las contradicciones entre la lealtad a
su amigo y comandante y la pasion para la belleza celta. Los dos personajes
resultan complementarios, en una estrategia dramatirgica que también res-
ponde a la caracterizacion de los personajes en las fuentes historicas.* Escipion
y Lelio viven un conflicto que cuestiona los cimientos de sus personalidades
en diferentes niveles, oponiendo intereses privados a deberes publicos, y amor
a amistad. Este conflicto se concreta en los desencuentros entre los dos per-
sonajes, que les obligan a plantearse la legitimidad y la oportunidad de sus
acciones y sentimientos.

Los demas personajes, al contrario, s6lo deben recuperar algo que les ha
sido arrebatado por la irrupcion de la historia en sus vidas, sea la ciudad de
Cartagena (Magon, Indiblia), sea la bella Celtia (Luceyo). Estos resultan por lo
tanto psicologicamente unidimensionales, y el libretista se limita a aprovechar
los elementos de su caracter presentes en las fuentes: valor y fatalismo en
Magon, constancia y decoro en Indiblia; mientras que a Luceyo y a Celtia se
le atribuyen respectivamente un arrojo y una pasividad, propias de su sexo y
de su joven edad. Sintomaticamente, los nudos del enredo en los que se ven
involucrados se resuelven mas alld de su voluntad: la furia de los elementos

22. Escipion tenia “grande valor y mayor que su edad pedia”; ademas, de los consejos
de Lelio “procedian todas las hazanas que Scipion acabd en toda su vida”, segin J. de
Mariana: Historia, 171 y 172, respectivamente.
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aleja Luceyo de Celtia [4], la intervencion fortuita de ésta impide la muerte de
Escipion [5], el incendio hace precipitar la situacion [7] hacia el encuentro for-
tuito de Escipion con Luceyo [8] que desemboca en el final. Todo ello no
implica necesariamente pasividad. Al contrario, hemos visto que las maquina-
ciones del impulsivo Luceyo constituyen precisamente el armazon del argu-
mento paralelo a la “mayor guerra” de Escipion / Lelio. Una mayor inercia
viene si acaso pareja con la subordinacion jerarquica (Lelio respecto a
Escipion) o natural (Celtia respecto a Luceyo).

El reparto de arias confirma la jerarquia de los personajes evidente en el
argumento y en el enredo, asignando a Magon, Indiblia y el gracioso Baladre
papeles secundarios:

Escipion: 10% Celtia: 7 Luceyo: 7 Lelio: 6 Baladre: 2 Indiblia: 2 Magon: 2

Aqui también Escipion se lleva la mayor, de acuerdo con la relevancia de
su personaje en la obra. Al contrario, Celtia asume un protagonismo que ree-
quilibra la pasividad que hemos reconocido en su cardcter. La colocacion de
las arias refuerza el dato cuantitativo: dos de ellas se insertan en un lamento
[4] paralelo al parecido mondlogo de Escipion [5]; otra culmina el unico
recitado con instrumentos de la Opera, también confiado a Celtia. Esto se
corresponde con la eficacia de este personaje: no solo es el centro de grave-
dad alrededor del cual giran los personajes masculinos en competencia por sus
favores, sino que ella es responsable directa o indirectamente de varios desen-
laces, como en [5] y [7]. Celtia es la piedra de toque del valor de cuantos se
afanan a su alrededor, de ahi el peso musical que adquiere su parte.
Finalmente, Celtia (anénima en las fuentes) y también Luceyo adquieren en el
libreto un protagonismo inexistente tanto en Livio como en Mariana. Esto no
es accidental, sino que responde a una elaboracion, dirigida a dignificar el lado
ibérico de la contienda, como se vera mas abajo.*

23. El namero incluye un dto cantado con Lelio. Al contrario, no incluyo en el recuen-
to tres piezas a tres voces interpretadas por todos los personajes en diferentes combinacio-
nes.

24. Al contrario, el libretista perjudica a Indiblia, que en las fuentes pronuncia una breve
oracion, para exigir de Escipion la proteccion de las doncellas prisioneras.
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Aspectos formales y dramatuirgicos

Desde un punto de vista dramatargico y también formal, El mayor triun-
fo presenta todos los rasgos propios de una obra hibrida que han sido reco-
nocidos en el repertorio cortesano de los anos veinte.” En términos generales,
por lo tanto, en el libreto encontramos la insercion sistematica de arias con da
capo en un entramado dramdtico en estilo recitativo, del que han sido elimi-
nados por completo los didlogos declamados caracteristicos de la zarzuela. A
este género remite también, naturalmente, la division en dos jornadas. Otros
elementos caracteristicos del teatro musical espanol serian: la actuacion inde-
pendiente, pero coordinada, de dos personajes en la misma escena (la apro-
ximacion a Cartagena, [1] vv. 1-20, pp. 1-4); escenas de batalla (todo el primer
episodio); el incendio, con el anadido de la competencia entre galanes para
salvar a la dama [7]; y las intervenciones corales para estructurar escenas [1] o
bien para comentar los acontecimientos [1] y [6]. Algunas de estas piezas cora-
les estan incluidas en el indice de arias que aparece en la segunda hoja (no
numerada) del manuscrito.

La silva es el metro elegido para los didlogos, cuya fluidez se ve empa-
chada por un ornato retérico muy elaborado, que hace gala de complejas
metaforas y abusa del hipérbaton. Véase, por ejemplo, como es evocado un
rayo o un trueno (I, vv. 279-284, pp. 75-70):

Lelio Oye, Escipion, aguarda... Oh, jdesgaje
concéntricos espacios
de region sublunar de las estrellas
caliginoso engendro que, abortado
de solido hemisferio,
ira se ostente del tonante imperio!

La escritura correlativa es otro recurso caracteristico que el libretista utili-
za con resultados no especialmente felices (I, vv. 441-446, p. 133):

Escipion, Lelio, Cielos, astros, influjos
Luceyo sosieguen, cesen, basten,
temblores, truenos, rayos,
que el mundo en tanta ruina
muere, siente, declina
en miseros desmayos.

25.J. J. Carreras: “Entre la zarzuela y la opera”, en Teatro y Musica en Espana, 54-55,
con referencia en particular a Amor es todo invencion.
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Esto, combinado con el empleo ocasional de términos técnicos (de la
arquitectura, 1 vv. 191-199, pp. 56-57; de la filosofia, II, vv. 1-17, pp. 138-39;
de diferentes oficios, II, vv. 150-162, pp. 180-81), redunda en resultados igual-
mente dudosos desde el punto de vista del gusto y, sobre todo, desde el punto
de vista de una eficaz declamacion musical. En este sentido, el estilo se acer-
ca mucho mas al de una pieza como Los elementos que a la convencional, pero
esmerada, versificacion de José de Canizares, responsable del libreto para
Amor es todo invencion y para la gran parte de las producciones cortesanas en
las primeras décadas del siglo XVIIL.*

En lo referido a las arias, se observa una notable regularidad en sus dife-
rentes esquemas de rimas. S6lo cuatro presentan esquemas irregulares, que
alternan metros diferentes. De las restantes treinta y cinco, veintiséis son
monomeétricas, prevaleciendo el verso heptasilabo (11 arias), seguido por el
pentasilabo (9) y el hexasilabo (7). Casi todas las arias son bipartitas —y en
todas pone “da capo” en la partitura— y las secciones resultan con frecuencia
desiguales, porque mayoritariamente las arias tienen nimero de versos impar.
Respecto al modelo italiano, cabria destacar la irrelevancia del octosilabo, pre-
sente solamente en dos arias,” y la abundancia de versos menores de siete sila-
bas que se ha senalado.

Las arias, que por descontado cumplen con la funcién de reforzar la
dimension emocional de la representacion, casi siempre resultan fuertemente
imbricadas en la accion y en el didlogo, que en muchos casos prosiguen o
bien concluyen, por ejemplo con una exhortacion (puede verse mas abajo
como ejemplo el texto del aria de Luceyo).” Sélo en un caso un aria resulta
incongruente con la situacion: en la tenebrosa conclusion de la primera jor-
nada desentona el aria “Jazmines fragantes, / jilgueros amantes” (vv. 415-424,
pp. 122-128) con la que Luceyo anora Celtia.

Contenidos

El libreto de El mayor triunfo aprovecha, pues, elementos estilisticos, for-
males y dramatirgicos propios del teatro musical espanol en los anos veinte
del siglo XVIII. Sin embargo, merece una especial atencion el hecho de que la
pieza desarrolle —al igual que Espana vencida— un argumento historico: al
hacerlo, ambas anticipan una tendencia que caracterizaria las producciones
comerciales de los anos treinta. La creciente influencia de los modelos italia-

20. Cfr. J. M. Leza: Zarzuela y Opera.

27. El octosilabo es el verso del metro de romance y quizds por esto el autor no lo uti-
lice como verso mélico.

28. Acerca de la recepcion de la forma del aria en el teatro musical espanol, cfr. J. M.
Leza: Zarzuela y Opera.
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nos —del metastasiano, en particular— se concretd entonces en una serie de
traducciones y adaptaciones, destinadas a culminar en la constitucion de una
compania de 6pera italiana en la temporada de 1737-1738.2 Como ha demos-
trado Maria Grazia Profeti, estas adaptaciones presentan un grado decreciente
de mediacion con las tradiciones teatrales espanolas, particularmente eviden-
te en la tendencia a retener cada vez mas elementos de la complejidad psico-
logica de los personajes metastasianos.*® Atisbos de esto, hemos visto, pueden
vislumbrarse ya en el libreto de El mayor triunfo.

Hay otro aspecto digno de nota. Espana vencida desarrolla un tema para-
digmatico del heroismo hispano, a partir de la Numancia cervantina o de
narraciones historicas como la de la Historia general de Mariana. Si se excep-
than las concesiones a las exigencias del espectaculo —bailes, tramoyas para
las manifestaciones sobrenaturales y el nada desdenable detalle de que hay
algunos supervivientes— Espana vencida asume en pleno esta vision. No por
nada la Gltima manifestacion sobrenatural es la aparicion del dios Marte que
vaticina la completa destruccion de Numancia, y también la gloria inmortal
que el suceso le garantizara a sus defensores.”

El mayor triunfo no compone, en este sentido, una pareja simétrica con
Espana vencida. Para ello, deberia escenificar otro asedio clave en las guerras
punicas: el de Sagunto por parte de Anibal.* Pero el episodio escogido per-
mite aprovechar la figura de Escipion, en un contexto que también deja espa-
cio para demostraciones del valor espanol. Escipion —y otros protagonistas de
aquel enfrentamiento entre Roma y Cartago que catapulto la Peninsula Ibérica
y sus habitadores en la historia— fue promovido, algo contradictoriamente,
entre los simbolos de las glorias espafiolas. Aun en 1737, el confesor de Felipe
V, padre Fevre, planeaba incluir una estatua suya en el programa decorativo
del nuevo Palacio Real de Madrid, junto con Anibal, Pompeo, Trajano,
Teodosio (citando sélo a los personajes historicos clasicos), y al lado de cua-
tro estatuas mas, que simbolizaran Cartago y Roma; y Sagunto y Numancia.”

La escena que prepara el desenlace es reveladora de un posible signifi-
cado de la presencia de Escipion. Sus “a parte” escenifican su desengafo amo-

29. Cfr. J. M. Leza: “Metastasio”, Early Music, 26:4 (1998) y J. J. Carreras: “Terminare a
schiaffoni”, Artigrama, 12 (1996-97).

30. M. G. Profeti: “Metastasio”, en La Opera en Espafa e Hispanoamérica.

31. Cfr. F. Vivar: “Pro patria”, Cervantes. Bulletin of the Cervantes Society of America, 20:2
(2000), con ulterior bibliografia acerca de la Numancia de Cervantes.

32. Dos ensayos de Evangelina Rodriguez detallan presencia y significados de la mito-
logia saguntina en el teatro espanol, cfr. E. Rodriguez Cuadros: “Sagunto”, Bracal, 11-12
(1993) y el estudio introductorio a G. Zavala y Zamora: Sagunto.

33. Y. Bottineau: L'art de cour, 535. Para Bottineau, Févre concibe a Escipion como un
personaje “evocador del pasado glorioso de Espana”.
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roso (vv. 338-341), su asombro al descubrir el compromiso entre Celtia y
Luceyo (v. 347); su admiracion para el valor y la constancia del “espanol” que
“es digno de trofeo” (vv. 358-361); y la resolucion de quitarle la gloria de su
fuga con Celtia “excediéndose” a si mismo (vv. 363-364).

11, vv. 332-364, pp. 238-253

Luceyo
Escipion (sale)
Celtia

Luceyo
Escipion

Luceyo

Escipion
Luceyo

Celtia

Escipion

Celtia
Luceyo
Escipion

No va el eco se queje
pues con vida te hallo.
Ya remediada casual desgracia
de una pavesa vuelvo... Mas, ;qué miro?
Con amor te agradezco.
Esta dicha le ferie a mis suspiros.
(Cuando a verla, guiado del deseo,
otra vez anhelaba
encuentro jah, tirania!
un desengano de la pena mia.)
Ya sabes, Celtia bella,
que para esposo tuyo el pecho amante
solo esperaba el dia venturoso
cuando cautiva jay, triste!
cautivo de tu amor venir me viste.
(jQué escucho!)
Celoso de ansia muero:
huir pretendo y ha de ser contigo.
A ello te mueve, pues con fe te obligo.
Alienta mi ardor
si eres mi bien
Si yo soy tu amor.
Amante te ruego
adorando ciego
tu bello esplendor.
No tengo arbitrio, cuando saber debes
que, esposa tuya, seguiré tu gusto.
(Si advierto de este joven
el concitado enojo de matarme,
con lo que escucho y veo,
el espanol es digno de trofeo.)
No hallo peligro.
Pues la noche aguardo.
(A mi me exceda yo, no asi se deban
empresa que al valor triunfos anade.)

Escipion certifica asi que Espana —en la persona de Luceyo— puede
competir en un plano de paridad con Roma, no solo en términos de valor gue-
rrero, sino también de refinamiento cortesano. El protagonismo de este per-
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sonaje en El mayor triunfo anade un matiz a la comparacion Roma / Espana
que vertebra las dos Operas, un matiz muy en consonancia con aquellos deba-
tes que en esa €poca planteaban una redefinicion de la identidad espanola a
la luz de las corrientes europeas de pensamiento critico, y que habian recibi-
do un nuevo impulso durante y después de la Guerra de Sucesion.* En este
sentido es también muy significativa la eleccion de Mariana para el argumen-
to (si es correcta mi identificacion de la Historia general de Espana como fuen-
te). La obra del jesuita (objeto en su momento de los ataques nacionalistas por
su actitud critica frente a las invenciones de cronistas como Annio de Viterbo
o Florian de Ocampo) era referencia para cuantos intentaban armonizar sus
sentimientos patridticos con la apertura hacia la Europa ilustrada, integrando
los simbolos y mitos historicos hispanos en una historiografia critica.” En defi-
nitiva, probablemente el libreto se concibiera en ambientes relacionados con
las tendencias renovadoras.®

La musica

La Tabla 3 resume los datos formales externos de las arias. Lo mds evi-
dente es la variedad de la instrumentacion, y también de los ritmos resultan-
tes de la combinacion entre los diferentes compases (cuarta columna) y las
indicaciones de tiempo; éstas solo faltan en siete casos. La paleta tonal es mas
variada de lo que sugiere lo apuntado en la quinta columna, pues en muchos
casos la indicacion de accidentes es deficitaria, sobre todo en las tonalidades
con bemoles. Formalmente, como se ha dicho, todas las arias prevén explici-
tamente el “da capo” y todas menos una tienen al menos un instrumento
concertado, ademds del bajo continuo. Solamente tres no presentan las intro-
ducciones y ritornelos instrumentales que caracterizan todas las restantes: en
quince casos los ritornelos se repiten tras la conclusion de la primera parte,
mientras que en solo siete ocasiones la reiteracion de motivos pertenecientes

34. El debate sobre la identidad espafola en los dificiles decenios iniciales del siglo XVIII
es escudrinado en R. Garcia Carcel: Felipe V, 55-172. Del mismo autor, véase también las
reflexiones sobre temas andlogos, desde una aproximacion diferente en R. Garcia Carcel:
La leyenda negra. La cuestion es planteada de forma mis general en J. Alvarez Junco: Mater
dolorosa, 31-118.

35. R. Garcia Carcel: La leyenda negra, 42-43; abundantes detalles al respecto en G.
Cirot: Mariana historien, 189-221, 280-97.

36. Como me sugiere Juan José Carreras, la trayectoria del literato novator Manuel Marti
es caracteristica de los ambientes en que pudo haberse gestado la produccion de El mayor
triunfo: miembro en Roma de la reformadora Accademia dell’Arcadia (1688-1696), estuvo
al servicio del filarménico Duque de Medinaceli entre 1704-1710. Este habia sido el tltimo
virrey espanol en Napoles y de alli trajo a Espana a la cantante Angela Voglia, la “Georgina”.
Significativamente, Marti realizo6 excavaciones arqueoldgicas en Sagunto en 1702, dentro de
su interés para la presencia cartaginense en Espana.
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al ritornelo sirve para estructurar una mayor elaboracion de la primera parte.
Por lo general, finalmente, los motivos de los ritornelos no anticipan el mate-
rial temdtico de los solistas. Algunos ejemplos —recabados de las arias del per-
sonaje principal, Escipion— permitirin ahondar un poco mis en cuestiones
como la instrumentacion, algunos aspectos estilisticos y estructurales y la rela-
cion musica / letra a la espera de un examen mds detallado de los recursos
musicales desplegados por Ferreira en El mayor triunfo, imposible aqui por
razones de espacio.

Tabla 3. Indice de arias en EI mayor triunfo.

Personaje Incipit Instrumentacion Cs. Alt. Tempo
Es “Hoy Cartagena” 2vls, cello, vn, ac C 1b Allegro
EsLe “Arda y gima todo el mundo” 2vls, vn C — —

Ma “No exclame piedad” 2vls, cello, vn, ac 6/8 — Presto
Es “Eso si, al cielo” cls, 2vls, cello, vn, ac C 1# Allegro
In “Si late tu cimero” 2vls, ac 12/8 1# —

Le “La rosa en matices y olores” 2vls, cello, vn, ac C — Alegro
Ce “La infeliz estrella mia” fls, vn C 2b Grave

Es “Tuya, sefora, es tu beldad”  2vls, cello, vn, ac 12/8  — Allegro
Lu “Ya se la llevan” 2vls, cello, vn, ac 3/4 — Prestisimo
Ba “Amor es notado” ac 1# 3/8

Lu “Ven a sentir” 2vls, cello, vn, ac 3/6 2% —

Es “El latido del bien” violin solo, ac C 1b Vivo

Le “Adi6s, amor mio” 2vls, vn, ac 3/6 — Allegro
Lu “Muera el fiero enemigo” 2vls, cello, vn, ac C 2# Prestisimo
Ma-In'Lu  “Al rencor, a la sana” cls, 2vls, cello, vn, ac 3/4 2# Vivo

Ce “Ay, pena, qué me quieres”  3vls, vn, ac 12/8 1b Algo despazio
Ce “Lleve suspiros” 2vls 3/4 1# Despazio
Le “Para sanar, ay ansia” 3vls, vn, ac C 2# Allegro
Lu “Jazmines fragantes” 3vls, vn, ac 3/1 — —

Es “Afecto es libre” 2vls, vn, ac 3/6 1b —

Es “Perezoso alimento” fls, 2vls, vn 3/4 1b —

Ce “Injusto mi astro” 3vls, vn, ac C 2s Vivo

Lu “Mira que te advierte” 2vls, vn, ac 12/8 — —
Ce'Lu'Ma  “Por qué de injusto ceno” ac C — Vivo

Ce “Qué es esto, enemiga” 3vls, vn, ac 12/8 — Allegro
Le “Ingrata, espera” violin solo, ac C 2b Allegro
Es “Si hablaste a mi bien” 3vls, vn, ac 3/4 1# Grave

Le “Accion heroica” 3vls, vn, ac C 1b Allegro
Ce-coro  “Ay, misera desgracia de la vida”ac 3/4 — —

In “Huye con ella” vn 3/8 1b Allegro
Ma “La noche obscura” 3vls, vn, ac 3/1 2b Allegro
Lu “Si tengo de sentir” 3vls, vn, ac C — Largo

Ba “Yo arder por dama?” 3vls, vn, ac 3/8 1# —

Le “Fuego, fuego repiten” 2vls, vn, ac C — Vivaz

Ce “Fortuna tirana” 2vls, ac 3/4 1# Allegro
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Lu “Alienta mi ardor” cls, tha, 3vls, obs, vn, ac C 1# Presto
Es “Vea el castigo” 2vls, obs C 1# Vivo
Es “Con cuantos ricos” cls, 2vls, obs, ac 3/4 1# Vivo

Abreviaturas: Es: Escipion; Le: Lelio; Ma: Magon; In: Indiblia; Ce: Celtia; Lu: Luzeyo; Ba: Baladre.
vls: violines; vn: violon; cello: “violonzello” (en esta tabla y en los ejemplos musicales se abrevia
con “cello” el término que aparece en la fuente; véase sin embargo la observaciones sobre la
naturaleza de este instrumento mas abajo); ac: acompanamiento; cls: clarines; obs: oboes;
fls: flautas; tha: tromba (;= trompa?); 1b: 1 bemol en clave; 1#: 1 sostenido en clave, etc.

En su primer aria, Escipion vaticina la caida de Cartagena. La letra es ame-
nazadora y, sin embargo, le inspira a Ferreira un pomposo ritornelo caracteri-
zado por el ritmo con puntillo, proximo al estilo de la ouverture francesa. A
un parecido origen frances debera reconducirse el tutti anacrisico sobre un
acorde de Sib mayor, que abre el ritornello, un incipit inspirado probable-
mente por aquel premier coup d’archet con el que la orquesta de la Académie
de musique demostraba su disciplina y cohesion. El tutti inicial no parece tener
vinculacion con el contenido del aria, pues aparece en otras situaciones
completamente diferentes. En “Hoy Cartagena”, de todas formas, se convierte
en material tematico (véase ejemplo 1a, cc. 4-7). Dos grupos formados por los
instrumentos bajos y altos se reparten estos materiales melodicos, completa-
mente ajenos, por otra parte, al motivo de entrada del solista. La distribucion
en dos coros se mantiene también cuando la orquesta acompana a la voz
(ejemplo 1b), y solo se diluye en la segunda parte, por efecto de una escritu-
ra imitativa mds tupida.”’

La instrumentacion, dos violines, “violonzello”, violon y acompanamiento
es comun con otras ocho arias (en dos casos, con clarines anadidos, cf. Tabla
4). Aqui como en los demas casos, la parte de “violonzello” estd anotada en
clave de do en tercera, y con un ambito bastante alto, de Re a Do’ (como
puede comprobarse en el ejemplo 1a). Se trata, por lo tanto, de una parte de
viola. La confusion en los términos se debera con toda probabilidad a la intro-
duccion relativamente reciente de viola y violoncello en los ambientes musi-
cales madrilenios.*

37. Para el premier coup d’archet, véase N. Zaslaw: Mozart's Symphonies, 295-6. La
influencia francesa en la musica de la corte espanola fue especialmente relevante a princi-
pios del XVIII, hasta la muerte de Maria Luisa de Saboya, en 1714 , véase J. J. Carreras:
“Influences”, en Echanges musicaux franco-espagnols. Como se ha visto, Ferreira residié en
Madrid entre 1701 y 1702, y después de 1713.

38. Ambos instrumentos son mencionados por primera vez en la documentacién relati-
va a la Capilla Real en 1739, aunque su introduccion precedi6 la inclusion oficial en las plan-
tillas y la propia estabilizacion del uso léxico, cfr. C. Bordas: “Tradicion e innovacion”, en
La musica en Espana en el siglo XVIII, 208-14.
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Ejemplo 1a. Aria “Hoy Cartagena serd ceniza”, cc. 1-8.
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Tabla 4. Instrumentacion de El mayor triunfo (arias y nimeros de conjunto).

arias flautas violin “violonzello” violén ac comentarios
11 — X (3 — X X Con clarines: 1
9 _— X (2) X X X Con clarines: 2
9 — X162 —_ —_ X Oboes unisono violines: 1; lo
mismo, con clarines unisonos: 2
7 —_ X (2 — —_ X
4 — — — — X
2 162 X (2) — X —  Sin violines: 1
1 — — — — X

Secuencias como las que aparecen en el ejemplo 1b son el recurso que
Ferreira aprovecha con mas frecuencia para articular el discurso musical. En
este caso, el solista dialoga en imitacion con el bajo, acompanados por los ins-
trumentos del coro bajo. La cadencia sobre el Sib en el ejemplo concluye la
primera parte del aria. La segunda empieza en Sol menor, pero vuelve rapi-
damente al relativo mayor (c. 19), para alcanzar de nuevo el modo menor en
la cadencia final (sobre un Re).

Escipion

Acompanamiento [

Escipion

|

Ejemplo 1b. Aria “Hoy Cartagena serd ceniza”, cc. 12-15.

“Eso si al cielo” (ejemplo 2) es el aria con que Escipion celebra su victo-
ria final. La métrica irregular —solamente tiene tres versos, un pentasilabo y
dos endecasilabos pareados— quizas se deba a la adaptacion musical de  ver-
sos concebidos para el recitativo. De acuerdo con el contenido bélico y victo-
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rioso, dos clarines completan la instrumentacion, y sus exuberantes figuracio-
nes contagian al resto de la orquesta, y también al solista. El violon varia aqui
ritmicamente las notas del acompanamiento (cuando éste interviene, natural-
mente): es esta la situacion mds frecuente en la partitura. Es en los cc. 14-17
donde el violon adquiere algo de independencia, al insertarse en el juego imi-
tativo inspirado por los motivos de los clarines. Frente a los veinte compases
de la primera parte, la segunda no rebasa los cinco, que en ningin momento
se apartan de la tonalidad de Si menor (frente al Re Mayor de la primera parte).

Un clima muy diferente caracteriza “Tuya, sefiora, es tu beldad”, el aria en

. j j j
Clarines 115 3 I3 ",VF.:F‘
J -
Violines ; {: { f: o ¢

14
Violonzello % 3
’ i 1 "4 1
i "
DY
Violén &
E.d

0 & —

Escipion ,7,“! ¢ = E E E
N
1y

Acompanamiento [ Q—S—Q—-—M—#—a—p—l—l

i
RN

M
g
~e
»
Y~
Ll

Escipion

>
e — T T @ T |
ac[ .

Ejemplo 2. Aria “Eso si al cielo”, cc. 8-12.
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que Escipion confiesa haberse rendido incondicionalmente a la pasion. En este
caso, el tema apropiadamente patético que propone el violin primero es apro-
vechado sin cambios por el solista (ejemplo 3a). A lo largo de toda el aria, el
intercambio entre las dos partes es continuo, hasta desembocar en un dialogo
abierto al comienzo de la segunda parte (ejemplo 3b). El melisma que empie-
za en el c. 24 es la transposicion de una figuracién idéntica, introducida en la
primera parte (cc. 14-15). El solista le debe a la orquesta la figuracion inicial,
que después se desarrolla en disminuciones muy caracteristicas del estilo del
barroco tardio.

A un duao para voz y violin solo con acompanamiento queda reducida el
aria “El latido del bien / pulsando esta mi mal”, una de las nueve piezas en las
que la instrumentacion se limita a uno o dos violines con acompanamiento
(ejemplo 4). El tiempo “vivo” que pide la partitura tendrd que ver con el esta-
do de animo del personaje: Escipion le esta pidiendo ayuda a Lelio para con-
quistar no una ciudad, sino una hermosa muchacha. La parte de violin es de
mayor empeno técnico respecto a otros puntos de la partitura. Quizas poda-
mos reconocer en el incesante movimiento del violin —que contrasta con la
inusual concision del acompanamiento— la voluntad de describir musical-
mente ese “latido” que abre el discurso de Escipion. El motivo del solista qui-

Violin |
Escipion
2
. er P Por, .
—— 1 N — e f e
vl ————X +— L— o —
T  S— < 1 T
)]
;
—— u, NN . .
Escipion . ' - Y \'g” j ‘5 ‘5
) y v Y 1% !
dad, tu - yoelar - bi-trio de mi li-ber - tad

Ejemplo 3a. Aria “Tuya, sefiora, es tu beldad”, (vl 1, cc. 1-3; Escipion, cc. 6-8).
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zas no tenga mucha personalidad, pero demuestra la capacidad de Ferreira
para concebir ideas musicales con un antecedente y un consecuente, anclados
en las armonias del primero y el quinto grado de la tonalidad (aqui Sib Mayor).
Sin embargo, en la prosecucion del aria, Ferreira renuncia a desarrollar esta
idea, engarzandola directamente con la inevitable secuencia melddico-armoéni-
ca descendente por grados, de una armonia de Fa Mayor a una de Do menor;
y después ascendente, siempre por grados, pero ahora con un ritmo armoéni-
co mucho mis riapido hacia una cadencia en Sib Mayor (antes de la cual
Ferreira juega con la modalidad, introduciendo inesperadamente un Re bemol
en las armonias).

Ejemplo 4. Aria “El latido del bien”, cc. 1-6.

22 J !f ﬂ—m

Violin 1 2 < ; e — i
Z 1l 1 ]
R

IS
Escipion i B BRI 2 : "
) I h) I 1 1 < ! }
& , =
Delsolel po - der, delsolel po - der
vl
Escipion
quemucho que.in-flu-yaconac - - - - - -
26
[ — S
vl i i
AV 1
()
. es I 1 N AY
Escipion - s o g @ o000 ® g0%e: s o &
hd I
e
- - - e e e - tio- vi - dad

Ejemplo 3b. Aria “Tuya, sefiora, es tu beldad”, cc. 22-26.
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El didlogo establecido entre Escipion y Lelio con “El latido del bien”, se
reanuda en la segunda jornada con el aria “Si hablaste a mi bien”: aqui
Escipion le pide al amigo que le ponga al dia acerca de sus gestiones ante
Celtia. Es precisamente este el momento en el que se hace patente —para que-

dar inmediatamente resuelto— el conflicto entre los dos romanos. Como

puede constatarse en el ejemplo 5a, en este caso la instrumentacion sustituye
el “violonzello” al que estamos acostumbrados por un tercer violin (y son once
en total las arias con esta instrumentacion). Las escritura a cinco partes quizas
delate la voluntad de imitar la orquesta clasica francesa. Sin embargo, ni la ins-
trumentacion coincide (hay tres partes de violin, en lugar de tres partes de
viola) ni, sobre todo, pueden reconocerse partes de relleno entre el primer
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Ejemplo 5a. Aria “Si hablaste a mi bien”, cc. 1-9.
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violin y el acompanamiento, como lo demuestran los continuos cruces entre
las partes de violin en el ritornelo (un buen ejemplo, por otra parte, de que
Ferreira las concibe —aqui, como en el resto de la partitura— sin distincion
funcional). Ademas, la servidumbre del violon respecto al acompanamiento
hace que haya cinco partes reales solamente en muy breves momentos.*

En el ritornelo, se propone un discurso armonico algo mis elaborado que
en otras ocasiones, con modulaciones que pivotan sobre el séptimo grado de
Mi menor inicial (c. 4), o que propician cambios funcionales gracias a discre-
tos cromatismos (en el bajo, ¢. 7, y en el violin segundo, c. 9). Ferreira alcan-
za asi las tonalidades cercanas de Sol Mayor y de Re Mayor antes de volver al
Mi menor inicial (c. 13). Aqui entra el solista variando ritmicamente un moti-
vo ya propuesto en los cc. 1-2 por el violin segundo. De nuevo, esta idea ini-
cial es dejada caer, para proseguir el discurso con una secuencia por quintas,
en la que el solista se limita a proponer un sencillisimo motivo (que reapare-
ce mas adelante, ejemplo 5b, c. 40), dejando en todo momento a la orquesta
el desarrollo del discurso musical. Ambos incisos del solista —que tienen mas
consistencia ritmica que melddica— son aprovechados imitativamente por la
orquesta para concluir la primera parte. Y, de nuevo, son reelaborados en el
incipit de la segunda (ejemplo 5b), que es confiado a la voz sola. En esta oca-
sidn, Ferreira aprovecha eficazmente recursos muy limitados para construir
una melodia con un desarrollo mas amplio y convenientemente patética.
Caracteristicamente, en esta frase Ferreira también agota todos los versos de la
segunda parte. Aqui como en gran parte de las ocasiones, el texto es repetido
una Unica vez de principio al final, con s6lo una repeticion conclusiva del lti-
mo verso en la cadencia. Veo dos razones posibles para este rapido “consu-
mo” de la letra. Por un lado quizds la inventiva de Ferreira no es tanta como
para propiciar un desarrollo mas elaborado y extenso de sus ideas: no nece-
sita por lo tanto repetir y fragmentar la letra a la manera italiana. Por el otro,
el agotar rapidamente el texto es funcional a aquel concepto de un teatro
musical mas interesado en la accion que ha sido reconocido como caracteris-
tico de la recepcion espanola del “dramma per musica”.” De ser asi, quizas
Ferreira sencillamente no tuviera interés en ampliar el desarrollo de sus arias.”

Ejemplo 5b. Aria “Si hablaste a mi bien”, cc. 39-44.

39. Para la instrumentacion de la orquesta francesa, cfr. J. R. Anthony: La musique, 128-
30.

40. Cfr. J. J. Carreras y J. M. Leza: “La recepcion”, en Pietro Metastasio (1698-1782),
uomo universale, y M. G. Profeti: “Metastasio”, en La Opera en Espana e Hispanoamérica.

41. Valdran aqui también las observaciones acerca de las arias en las zarzuelas de los
anos treinta y cuarenta desarrolladas en J. M. Leza: “Metastasio”, Early Music, 26:2 (1998),
185-86.
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Patrones de cambio

Los datos que hemos observado en las arias de Escipién muestran que
Ferreira supo asimilar bien los modelos compositivos italianos, modernizando
aspectos substanciales de lenguaje musical: la instrumentacion y la escritura
para los instrumentos, que adquiere férmulas idiomaticas; la vocalidad des-
plegada en las partes vocales, que con frecuencia se traduce en un uso estruc-
tural de la coloratura; en los aspectos armonicos, la afirmacion completa de
una tonalidad bien desarrollada, fundada en el reconocimiento de las relacio-
nes entre tonalidades proximas. Todo ello compensa la presencia de rasgos
mas conservadores, como serian el uso de la instrumentacidn como recurso
privilegiado para la variedad, en lugar de otros recursos sintacticos; el uso fre-
cuente de la imitacion; la indefinicion funcional de las diferentes partes de la
orquesta, que se traduce en texturas siempre muy densas (salvo cuando apa-
rece la articulacion policoral, a su vez un residuo tradicional); y una inventio
meloddica no siempre afortunada. Pese a ello, en todo momento la musica de
Ferreira presenta un aspecto muy diferente al del dio humano incluido en el
manuscrito Gayangos-Barbieri, que es su composicion conocida mas antigua.*
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La incertidumbre sobre la cronologia de El mayor triunfo y, sobre todo,
la escasez de estudios sistemdticos sobre el repertorio profano espanol de
principios del siglo XVIIII dificultan sobremanera las valoraciones que poda-
mos hacer.” Sin embargo, algunos rasgos de dos arias de Escipion que no he
tomado en consideracion hasta ahora quizas nos permitan asignarlas a una
fase intermedia en este proceso de asimilacion. Se trata de “Afecto es libre” y
de “Perezoso alimento”, que, junto con dos mondlogos en recitativo, forman
el lamento de Escipion que abre la segunda jornada [5]. En la primera el roma-
no pretende racionalizar su situacion afectiva, en la segunda, vencido por la
pasion, busca alivio entregandose al sueno. Ambas prevén dos violines y vio-
lon mas acompanamiento; la segunda también anade una parte de “flautas” y
reduce el acompanamiento. Las dos arias no presentan diferencias estructura-
les relevantes respecto a otras que hemos visto: estin divididas en dos partes
contrastantes, la primera de las cuales propone dos exposiciones del texto,
sobre materiales tematicos poco o nada relacionados con la introduccion ins-
trumental; mientras que la segunda emplea materiales completamente nuevos,
tanto en lo instrumental como en lo vocal. Pero el material musical distribui-
do en este esquema formal se diferencia en tres elementos principales.

En primer lugar la segunda exposicion de la primera parte supone la repe-
ticion indiferenciada de un mismo motivo para todos los versos (cfr. ejemplos
6a y 6b). Esta solucion tan llamativa no encuentra justificacion en la letra. Por
otra parte, la reiteracion melddica —caracteristica, por ejemplo, de géneros
como la tonada— es aprovechada tradicionalmente en la musica teatral hispa-
na en contextos afectivamente comprometidos como este lamento de
Escipion:* quizds podamos reconocer en estos fragmentos de Ferreira un ves-
tigio de un recurso idiomatico local.

Ejemplo 6a. Aria “Afecto es libre”, cc. 16-21.

42. Sintomdticamente, en la partitura de El mayor triunfo la notaciéon blanca s6lo apare-
ce en contadas ocasiones. También son sintomdticos los errores: tres arias tienen una indi-
cacion de compas de 3/6 (las piezas son en 6/8) que solo puede explicarse con una falta
de familiaridad del copista con la notaciéon moderna. Acerca de estas cuestiones, cfr. A.
Torrente: The sacred villancico, 139-52.

43. Ademis del estudio de Alvaro Torrente citado en la nota anterior, cfr. la introduccion
en J. J. Carreras (ed.): Cantatas espafolas del Manuscrito Macworth.

44. Véase al respecto las observaciones en el articulo de José Maximo Leza en este
mismo volumen.
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Ejemplo 6b. Aria “Perezoso alimento”, cc. 31-35.
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Las introducciones instrumentales estan construidas siguiendo un mismo
patron: se escucha dos veces una frase, repetida a distancia de cuarta, y la
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cadencia llega después de una secuencia que aprovecha materiales ya utiliza-
dos (cfr. ejemplo 7). En el ejemplo, la voz principal es el “violonzello”, cuyo
motivo estructura toda la introduccion. El violin primero propone una melo-
dia de perfil ritmico irregular que no podria definirse propiamente como tema,
y que sin embargo contiene el motivo mds aprovechado por el solista: una
cuarta descendente (cfr. ejemplo 6a).

Ejemplo 7. Aria “Afecto es libre”, cc. 1-8.

El ejemplo 7 también muestra cémo Ferreira prefiere mantener las armo-
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nias entre el primero y el cuarto grado de la tonalidad de Sol menor en la que
ha construido el aria. La armonia del quinto grado sélo se escucha incidental-
mente en las cadencias (cc. 2y 7), sin llegar a afirmarse como tonalidad cer-
cana. La pieza resulta consecuentemente algo desdibujada desde el punto de
vista armoénico. Estos titubeos no impiden un uso expresivo de la armonia
(véanse en el ejemplo 6b las sombrias armonias de Mib menor), y en particu-
lar de las disonancias. Estas aparecen en forma de ligaduras y retardos sobre
notas tenidas en el bajo (véase el ejemplo 8, donde las ligaduras y los conse-
cuentes desfases ritmicos ocultan las articulaciones del discurso, que alcanza
sin solucién de continuidad la cadencia final).
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Ejemplo 8. Aria “Perezoso alimento”, cc. 36-41.
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Las diferencias con el resto de los ejemplos que he propuesto son sufi-
cientes para sugerir que en estas dos arias Ferreira pudo haber aprovechado
materiales preexistentes. Ademas, la especial colocacion de las arias, dentro
del lamento que abre el segundo acto, deja entrever la posibilidad de que este
material podria proceder de una cantata de cdmara dramatizada para la
ocasion, o bien concebida directamente como escena musical en alguna  zar-
zuela.” El tono humano de principios del siglo y las referencias a trabajos aje-
nos al servicio eclesiastico vertidas en Granada en 1706 son otras tantas con-
firmaciones de que la actividad de Ferreira llegd a desarrollarse en diferentes
ambitos. Quizds para algin patrono compusiera cantatas, que pudieron ser
reutilizadas, bien en el teatro, bien —con toda verisimilitud— en contextos
devocionales, una vez “vuelta a lo divino” la letra.*

Conclusiones

A finales del siglo XIX, la historiografia nacionalista se convenci6 de que
el establecimiento de la Opera (italiana) en Espana fue el resultado de la impo-
sicion de una dinastia extranjera, en contra de la voluntad y los gustos de un
publico nacional fuertemente apegado a sus tradiciones teatrales.” A raiz de
los estudios pioneros de Juan José Carreras y de José Maximo Leza —muchos
citados a lo largo de esta contribucion— se perfila con nitidez cada vez mayor
una imagen bien diferente. La sociedad espanola —los patrocinadores y el
publico— eligi6 la Opera (espanola o italiana) como el género teatral que le
permitia elaborar determinados contenidos, desde el encomio cortesano a
—como parecen demostrarlo las dos 6peras estudiadas aqui— relatos asumi-
dos generalmente como mitos fundacionales de una identidad alternamente
cuestionada y reafirmada.®

No podemos olvidar, desde luego, que las piezas examinadas aqui fueron
concebidas pensando en primer lugar en el entretenimiento de los magnates
que promovieron su produccion. Por otra parte, la naturaleza hibrida de El

45. Como en el caso de las cantatas insertadas en la comedia de Juan Francisco Escuder
Los desagravios de Troya, impresa en 1712. Respecto al intercambio de materiales entre el
repertorio de camara y el teatral, cfr. J. J. Carreras: “La cantata de camara”, en Actas del
Congreso “Musica y literatura en la Peninsula Ibérica: 1600-1750".

46. Una relacion de esta naturaleza quizas llegara a establecerse en Valencia entre el lite-
rato José Vicente Orti y Mayor y el maestro de capilla de la catedral, Pere Rabassa en los
anos veinte, cfr. A. Bombi: Entre tradiciéon y modernidad.

47. Cfr. J. J. Carreras: “Opera di corte”, en Il teatro dei due mondi.

48. Esto, significativamente, en un ambito —el de las representaciones particulares—
libre de los condicionantes del encomio cortesano y también de las limitaciones economi-
cas tipicas del teatro comercial.
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mayor triunfo, y también de Espana vencida, asi como las diferencias entre
las dos piezas son propias de la indefinicion de un género —la 6pera espa-
nola— que, en esa etapa, iba en busca de una configuracion autobnoma que
nunca alcanzaria. Dentro de estos limites, podemos pensar que quizds en
determinados ambientes el debate seria lo suficientemente intenso como para
infiltrarse en producciones ocasionales del tipo que hemos estudiado. Pero
esto no excluye —al contrario, me parece que sobreentiende— el razona-
miento paralelo de que esta clase de producciones eran juzgadas aptas para
acoger y elaborar determinados contenidos. La progresiva familiarizacion con
los modelos que estaban detrds de Operas espanolas como éstas hizo que final-
mente las preferencias se decantaran hacia unos originales que llegaban forta-
lecidos por una aceptacion generalizada en el resto de Europa, y respaldados
por un sistema productivo extendido en todo el continente.”

Libres de las exigencias de la etiqueta y de los limites del género mitolo-
gico / encomiastico; libres también de las preocupaciones de taquilla que
reducian la musica a un componente entre otros de la espectacularidad en las
producciones comerciales, estas Operas caseras dejan entrever un insospecha-
do grado de compromiso del teatro musical en el debate cultural. El estudio
de estas obras anonimas, o de compositores semidesconocidos como Manuel
Ferreira, parece destinado a enriquecer y matizar el cuadro de la recepcion de
la 6pera italiana en Espana en la primera mitad del siglo XVIII.

49. En linea con una tendencia general en el continente, cfr. la contribuciéon de Martin
Adams en este mismo volumen y R. Strohm: “Crisis of baroque opera”, en Dramma per
musica.
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