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De Venecia a Compostela:

Cosi el mondo caminando diremo cantando
che la birba e un bel mestier...

M° PILAR ALEN

Universidade de Santiago de Compostela

RESUMEN

El dramaturgo Carlo Goldoni escribe La Birba (Venecia, 1735) inspirdndose en una escena cotidia-
na que él mismo habia presenciado reiteradamente en la bulliciosa plaza de San Marcos. En 1774,
otro italiano, el compositor Buono Chiodi utiliza el mismo texto y consigue reestrenar esta pieza en
Santiago de Compostela, lugar en el que también se aglomeraban las gentes, venidas del entorno
o de lejanos lugares, con motivo de la visita al Ap6stol. En este estudio intentamos responder a
los interrogantes que surgen ante esta coincidencia, totalmente singular, indagando en las posibles
razones que pudieron motivar la nueva puesta en escena de la historia de los titiriteros (‘birbe’) de
Goldoni en Compostela, pues parece dificil aceptar que haya sido sélo fruto de una mera casuali-
dad.
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ABSTRACT

The play wright Carlo Goldoni writes La Birba (Venice, 1735) inspiring by a daily scene that he
itself had attended repeatedly in the boisterous square of San Marcos. In 1774, another Italian, the
composer Buono Chiodi uses the same text and manages to re-release this piece in Santiago de
Compostela, place in which also there were agglomerating the peoples come from the environment
or from distant places, on the occasion of the visit to the Apostle. In this study we try to answer
to the questions that arise before this coincidence, totally singularly, investigating in the possible
reasons that could motivate the new putting in scene of the history of the puppeteers (‘birbe’) of
Goldoni in Compostela, since it seems to be difficult to accept that it has been only a fruit of a mere
chance.
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INTRODUCCION

El titulo de este estudio esta tomado de La Birba, obra de Carlo Goldoni (Venecia,
1707-Paris, 1793), considerado como uno de los padres de la commedia italiana y uno de
los més grandes dramaturgos del siglo XVIIL.

El argumento de esta obra, representada como Infermezzo durante los carnavales de
Venecia de 1735, segtin relata el propio Goldoni, esta ‘calcado’ -como precisa el autor- de
lo que €l habia presenciado hacer a los numerosos titiriteros (‘birbe”) de la Plaza de San
Marcos. Casi cuatro décadas después, en 1774, la misma pieza, musicada por el maestro
de capilla de la catedral compostelana, el italiano Buono Chiodi (Salo, 1728-Santiago de
Compostela, 1783), fue puesta en escena de nuevo, presentada como Divertimento' con
motivo de las fiestas de Santiago Apdstol.

A través de este trabajo intentamos buscar respuesta a los multiples interrogantes
que surgen ante el reestreno de La Birba en Compostela, un hecho totalmente singular
que ha pasado desapercibido hasta el momento. Para ello, en primer lugar, nos adentra-
mos en la figura de Carlo Goldoni, muy vinculada a Venecia, ciudad que, por su peculiar
modo de vida, le sirvi6é también de inspiracion para otros intermezzi. En segundo lugar,
nos centramos en el mundo del teatro goldoniano en busca de claves que nos ayuden a
entender el porqué de la existencia de esta obra, su primer estreno en Venecia y su rapi-
do olvido, pese al éxito alcanzado en un primer momento. Después nos trasladaremos a
Compostela para hacer un esbozo de la trayectoria vital y profesional del maestro salodia-
no Buono Chiodi, e intentaremos contextualizar La Birba en el conjunto de la obra de este
compositor. Por tdltimo, abordamos aspectos relativos al estado de la ciudad de Santiago,
su fisonomia, sus gentes, y aportaremos los datos que poseemos sobre la representacion
de La Birba en la festividad de Santiago Apdstol, acontecimiento al que tratamos de bus-
car alguna explicacién razonada, dado que parece dificil aceptar que haya sido sélo fruto
de una mera casualidad.

1. CARLO GOLDONI: EL DRAMATURGO DEL ‘MUNDOQO’ Y DEL ‘TEATRO’

La principal fuente de informacidn y, sobre todo, la més clarificadora para conocer
la vida y la obra de Carlo Goldoni, la hallamos en las Memorias que el propio autor es-
cribi6 entre 1783 y 1786; las realizé en edad avanzada, estando en Parfs, “para servir a
la historia de su vida y a la de su teatro”, segin declara al inicio de las mismas®. Como
sefiala, Juan Antonio Hormigén estdn intimamente ligadas a su obra:

1 Asi aparece denominada en la portada del libreto que se conserva en la Coleccién Privada de Xosé
Ramon Barreiro-Lopez y Mordn. Agradecemos al Dr. Barreiro tanto el habernos dado noticia de €l como
el facilitarnos dicho ejemplar para su estudio.

2 Memorias del seiior Goldoni, para servir a la historia de su vida y a la de su teatro. Dedicadas al Rey.
Introduccidn, traduccién y notas de B. Ortiz de Gondra, Teoria y Prdctica del Teatro, n° 3. Madrid, 1994.
Cfr. “Prefacio”, pp. 25-27.
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“Desde época muy temprana, el escritor Carlo Goldoni hizo emerger en su obra ele-
mentos autobiograficos. Primero lo llevé a cabo en algunas de sus comedias, desde
‘L’avvocato veneziano’ a ‘La bella verita’, en que episodios concretos de su biografia
o sus diferentes actividades profesionales, sirven de documentacién bésica, de trama
incluso a su creacion literaria™.

A lo largo de ese extenso relato vamos encontrando numerosos datos, personajes,
hechos y circunstancias que revelan que la vida del dramaturgo estuvo realmente llena de
episodios cuando menos curiosos, a la vez que nos muestra escenas y detalles peculiares
que aparecen también reflejados, con mds o menos ornamento y fantasia, en muchas de
sus obras teatrales.

Aunque Goldoni asegura taxativamente en el Prefacio de dichas Memorias “mi vida
no es interesante™, desde el primer al dltimo capitulo no deja de sorprendernos con pasa-
jes de toda indole. Esto es algo que todo el que se ha acercado a esta obra percibe desde
el primer momento, de modo que cabe decir, sin lugar a dudas, que toda su vida estuvo
repleta de una amplia variedad de vivencias, dificiles de hallar en la biografia de cual-
quier otro mortal. Se puede afiadir ademads, contra lo que Goldoni afirma, que su vida si
que tiene mucho interés, no s6lo como relato autobiografico, sino porque también es un
medio excelente para entender su extensa obra y la reforma que llevé a cabo en el mundo
del teatro.

Goldoni afirma, ya en 1750, cuando edita su primera coleccién de comedias’, que su
principal fuente de inspiracién eran el Mundo y el Teatro. Consciente de la dificultad que
suponia seguir escrupulosamente las reglas aristotélicas del teatro de su época, se propone
hacer de su obra un corpus mucho més cercano y real y, por supuesto, mucho menos en-
corsetado que el que €l habia conocido. A este respecto sefiala en sus Memorias:

“Cuando se estudia en el libro de la Naturaleza y del Mundo, y en el de la experiencia,
no puede uno convertirse en Maestro de golpe; pero es bien cierto que no se logra ja-
mds si no se estudian estos libros (...) Diré, con ingenuidad que si bien he descuidado
la lectura de los mds venerables y célebres Autores, de los cuales, como de éptimos
Maestros, no pueden extraerse mds que utilisimos documentos y ejemplos, con todo y
con eso, los dos libros sobre los que mds he meditado, y de los que no me arrepentiré
nunca de haberme servido, han sido el Mundo y el Teatro™.

(98]

J. A. Hormigén, “Una vida teatral”, en Memorias del sefior Goldoni, p.11.

Memorias del seiior Goldoni, “Prefacio”, p. 25.

5 Le commedie del Dottore Carlo Goldoni Avvocato Veneto fra gli Arcadi Polisseno Fegejo, Venezia,
1750-1757. Se reedité nuevamente con correcciones: Le commedie del Dottore Carlo Goldoni Avvocato
veneziano fra gli Arcadi Polisseno Fegejo. Prima edizione florentina dall’ Autore corretta, riveduta, ed
ampliata, Firenze, 1753-1757.

6 VVAA. Goldoni: Mundo y Teatro. Madrid, Serie: Debate, n® 4. 1993. “Prefacio del autor a la primera

coleccion de comedias. 1750”. Por Carlo Goldoni, traduccién de Margarita Garcfa, p. 25.

A~
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El Mundo, segun sus propias palabras, le proporciona todos estos condimentos:

“(...) me muestra tantos y tantos variados caracteres de personas, me los pinta tan al
natural, que parecen hechos aposta para proporcionarme abundantisimos argumentos
de graciosas e instructivas Comedias: me representa los signos, la fuerza, los efectos
de todas las pasiones humanas: me provee de casos curiosos: me informa de las cos-
tumbres que corren: me instruye sobre los vicios y defectos que son mas comunes en
nuestro siglo y en nuestra Nacién, los cuales merecen la desaprobacién o la derrisién
de los Sabios; y al mismo tiempo me indica en alguna Persona virtuosa los medios
con los cuales la Virtud resiste a estas corruptelas, por donde yo de este libro aprendo,
hojedndolo siempre, o meditando sobre €l, en cualquier circunstancia o acto de la vida
en que me encuentro, la absoluta necesidad de que se conozca por quien quiera ejercer
mi profesién™’.

Sobre lo que le aporta el Teatro sefiala:

“(...) me hace conocer con qué colores deben representarse sobre los Escenarios los
caracteres, las pasiones, los hechos, que en el libro del Mundo se leen; cémo deben
sombrearse para darles mayor relieve, y cuales son las tintas que mds gratos los hacen
a los delicados ojos de los espectadores. Aprendo, en fin, del Teatro a distinguir qué es
lo mds apto para hacer mella en las almas, para despertar la maravilla, o la risa, o esa
agradable cosquilla en el corazén humano, que nace principalmente de encontrar en la
Comedia que se escucha, retratados al natural, y puestos con buen garbo en su punto de
mira, los defectos y el ridiculo que se encuentran en quien continuamente se frecuenta,
pero de modo que no ofendan hiriendo demasiado™® .

Y es precisamente su ciudad natal, Venecia, la que le lleva a descubrir, como apunta
Mario Baratto, la similitud entre ambas realidades, Mundo y Teatro:

“(...) Venecia, en donde la sociabilidad toma forma de cohabitacion (el ‘exterior’ y
el ‘interior’ son dificilmente separables, y la misma topografia suscita un contacto
frecuente entre capas sociales distintas), lo empuja a un primer descubrimiento fun-
damental: que el ‘Mundo’ se habia convertido en mds teatral que el ‘Teatro’, que el
especticulo viviente superaba al espectaculo inventado y ya cristalizaba en formas
inmdviles.

En conclusién, Venecia es el primer signo de un mundo maés variado, no desprovis-
to de elementos aventureros, de zonas romancescas, y también de lividos claroscuros:
desde ‘L’uomo di Mondo’ hasta ‘La Putta Onarata’, desde ‘La Buona Moglie’ hasta
‘La bottega del Cafte’, virtuosos y peregrinos, estafadores y bravucones, tontos y es-
pias contindan desarrollando lo ‘maravilloso’ de la Commedia dell” Arte, pero conten-
tan al publico de una manera menos artificiosa y arbitraria™.

7 Ibidem, p. 27.

Ibidem, p. 27.

9 M. Baratto, “Mundo y Teatro en la poética de Goldoni”. En: VVAA. Goldoni: Mundo y Teatro. Madrid,
Serie: Debate, n° 4. 1993, pp. 73-84.

oo
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La renovacioén del teatro que Goldoni consigue realizar sin escribir elevados trata-
dos no pasaba sélo por meras reformas externas, como bien sefiala el dramaturgo vene-
ciano, sino por una transformacién, quizds mds sutil y menos compleja, que incluia otros
muchos factores, entre los que Goldoni incluye la creacién y puesta en escena de los
Intermezzi:

“Percatados los Comicos de este universal descontento [alude a las reglas aristotélicas
y a las normas del Teatro de la época], fueron buscando a tientas su provecho en las
novedades. Introdujeron las méquinas, las transformaciones, los magnificos decora-
dos; pero aparte de resultar cosa de demasiado dispendio, el concurso del pueblo bien
pronto disminufa. Desbaratandose por eso las Maquinas, han procurado ayudar a la
Comedia con Intermedios en Musica; 6ptimos resultados dio el recurso durante algin
tiempo, y yo fui de los primeros en contribuir con muchisimos Intermedios, de entre
los cuales recuerdo que obtuvieron gran fama la Pupila, la Birba, el Filosofo, el Ipo-
condriaco, el Caffé, el Amante Cabala, la Contessina y el Barcaiuolo™.

Es aqui donde nos vamos a detener, en ese cambio hacia un nuevo modo de concebir
el teatro, pues la obra que nos ocupa —La Birba— fue concebida precisamente como un
Intermezzo. No fue el tnico ni el mds importante puesto que en su dilatada produccion,
Goldoni llegé a escribir medio centenar de ellos, a los que hay que afadir unos cuantos
mas (hasta setenta y seis) si se suman también sus dramas jocosos''.

2. LA BIRBA EN EL CONTEXTO DE LOS INTERMEZZI’ DE GOLDONI

Cuando Goldoni contaba con poco mds de veinte afos de edad, ya habia escrito
varios Intermezzi. Los dos primeros, hoy perdidos, fueron realizados en 1729: “Il buon
vecchio” (o “Il buon padre”) y “La cantatrice”. En los préoximos siete afios, residiendo atin
en Venecia, realizaria también: “La pelarina”, “Il gondoliere”, “La pupilla”, “La Birba”,
“L’ippocondrico”, “Il filosofo”, “Monsieur Petiton”, “La botegga del caffe”, “L’amante
cabala”, “Amor fa I'uvomo cieco” y “La favola de’ tre gobbi”. En Rimini realizaria “Il
quartiere fortunato”. Y en Roma “Il matrimonio discorde”, “La cantarina” y “La vende-
mmia”'?

Todos ellos tenfan algunos elementos comunes: estaban estructurados en dos o
tres escenas y requerian la intervencidn de tres o cuatro personajes que hacian la doble

10 VVAA. Goldoni: Mundo y Teatro, “Prefacio”, p. 24.

11 A. Calderone, V. Pagin, “Carlo Goldoni: la comedia y el drama jocoso”. En: El teatro europeo en la
Espana del siglo XVIII. Francisco Lafarga (ed.), Lleida, 1997, pp. 139-194. Cfr. V. Pagan: “El drama
jocoso”, p. 183-191.

12 Toda la obra de Carlos Goldoni ha sido recogida en 10 volimenes por Giuseppe Ortolani (Cfr. Tutte le
opera di Carlo Goldoni a cura di Giuseppe Ortolani. Italia: A.Mondadori, 1951). El listado completo de
estas obras puede verse en VVAA. Goldoni: Mundo y Teatro, pp. 263-268. En la misma publicacién se
detallan los argumentos y otros aspectos puntuales de sus 228 piezas teatrales (pp. 269-482).
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funcién de actor-cantante. Por sus dimensiones y sus caracteristicas el propio Goldoni
los denominaba “esbozos de comedia”. Su cardcter cémico facilitaba su rdpida acogida
por parte del publico que, gracias a la musica de los mds renombrados compositores
italianos del momento (Salvatore Apolloni, Vincenzo Ciampi, Pietro Chiarini, Giacomo
Maccari, Francesco Maggiore, Antonio Sacchini, Antonio Vivaldi...) los pudo conocer
inmediatamente en toda Italia. En Espafia, en cambio, tardaron en representarse, debido
posiblemente a los intereses teatrales de la corte, controlados en estos momentos por el
afamado castrato Carlo Broschi, mas conocido como “Farinelli”. El se encargé de que
en el Coliseo del Buen Retiro se representaran mayoritariamente obras de autores de la
escuela napolitana, en la que él mismo se habia formado®. Por lo tanto, hasta el comienzo
de la década de 1760 Goldoni y su obra no fueron apenas conocidos en los dos principa-
les centros de representaciones musicales de la peninsula en la primera mitad del siglo
XVIII: Barcelona y Madrid'.

La Birba, como ya se ha sefialado, se estrend en Venecia en los carnavales de 1735.
El propio autor aporta en sus Memorias algunos datos sobre su aparicién en escena. Por
aquel entonces, Goldoni, siempre atento a lo que acontecia en su alrededor, después de
haber recorrido diversas capitales del norte de Italia, habia regresado a Venecia, ciudad
que le parecié entonces extraordinariamente especial por su luminosidad y su ambiente
distendido y abierto:

“En Venecia se encuentran a las doce de la noche, como a las doce del mediodia,
los comestibles expuestos, todos los cafés abiertos, y cenas preparadas en los hostales
y los hoteles; porque las comidas y las cenas sociales no son comunes en Venecia, pero
las reuniones y los picnics congregan a la gente con mas libertad y mayor alegria.

En verano la plaza de San Marcos y sus alrededores se frecuentan tanto de noche
como de dia. Los cafés estan llenos de gente distinguida, hombres y mujeres de toda

clase”’.

También se vio gratamente sorprendido al entrar en contacto con Giuseppe Imer, di-
rector durante muchos afios de la compaiiia del teatro de San Samuele. De €l dice Goldoni
que “era un genovés muy educado y hombre de bien”'¢, y afiade este peculiar retrato:

“(...) sin haber recibido una educaciéon muy ordenada, tenia talento y conocimiento;
era un apasionado del Teatro, de natural elocuente, y hubiera defendido muy bien los
papeles de enamorado improvisados, segtin la costumbre Italiana, si su altura y su figu-
ra hubiesen respondido a su talento. Bajo, gordo, sin cuello, con ojos pequefios y una
pequeiia nariz aplastada, resultaba ridiculo en los personajes serios (...)"".

13 A. Calderone, V. Pagin, “El drama jocoso”, op. cit., p. 183-184.

14 Ibidem. p. 187-188.

15 Memorias del Seiior Goldoni, Parte Primera, Capitulo XXXV, p. 173.
16 Ibidem, p. 169.

17 Ibidem, p. 171.
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Goldoni le atribuye a Imer la idea de “introducir en el Teatro los Intermedios con
musica, que durante mucho tiempo se habian afiadido a la gran Opera, y habian sido
suprimidos para dejar lugar a los Ballets™®. En su compaiiia, Imer tenia dos actrices que
llamaron la atencién del dramaturgo: “una era una viuda muy bonita y muy dotada, lla-
mada Zanetta Casanova'® que hacia los papeles de dama joven de las Comedias; y la otra,
una mujer que no era Actriz, pero tenia una voz deliciosa. Era la Sefiora Agnese Amurat
(...)”. Pero quizas lo mds curioso de todo ello es descubrir que, en palabras de Goldoni:
“Estas dos mujeres no conocian una sola palabra de musica, e Imer tampoco; pero los tres
tenian gusto, el oido exacto, la ejecucion perfecta, y el piiblico estaba encantado™?.

Motivado por su reencuentro con su ciudad y con la acogida que le proporciond
Imer, Goldoni se puso a escribir dos obras: una Tragedia (Rosmunda®") y otro Intermezzo
(La Birba*). Sobre ambas apunta datos significativos en sus Memorias, especialmente,
en lo que se refiere a La Birba:

“Para la obra larga me habia proporcionado el argumento la ‘Rosmunda’ de Muti,
mala Novela del siglo pasado, y la obra corta la habia calcado de los titiriteros de la
Plaza de San Marcos, cuyo lenguaje, ridiculos, bromas y juegos de manos habia estu-
diado bien”?.

En la traduccidn al castellano de las Memorias de Goldoni que venimos citando se
indica que el término ‘birbe’ alude a los fitiriteros de la Plaza de San Marcos; y también
se sefiala que no se conoce el autor que puso mdsica a dicha pieza®*. No obstante, sobre
ambos datos debemos hacer algunas precisiones.

18 Ibidem, p. 171

19 Parece ser que se trata de Maria Giovanna Faruso, llamada la ‘Buranella’, casada con el actor Gaetano
Casanova, que muere en 1776.

20 Memorias del seiior Goldoni, Parte Primera, Capitulo XXXV, p. 171.

21 El padre Giammaria Muti, autor veneciano (1649-1727), habia escrito ‘Rosimonda’ una historia de amor
y honor medieval. Pero ya antes, en 1516, Ruccellai habia dado a la imprenta la tragedia ‘Rosmunda’,
célebre en su época. La accién se desarrolla en Aranna, capital de Gotia, y mezcla la historia de la reina
de los lombardos, Rosmonda, con la del rey de los godos, Torrismondo, segtin el relato de Torcuato Tasso
(Cfr. Memorias del sefior Goldoni, Parte 1. Capitulo XXXV, p. 174; véase nota a pie de pdgina n® 238).

22 En la “Casa Goldoni” de Venecia se pueden consultar los libretos impresos que se conocen de esta obra.
El primero —del que existen dos ejemplares- corresponde al realizado para su estreno en 1735: LA BIRBA.
/INTERMEZZO/ PER MUSICA/ diviso in tre parti/ Da rapresentarsi nel Teatro/ Grimani di S. Samuele.
/ IN VENEZIA, 1735./ Per Alvise Valvasense./ CON LICENZA DE’ SUPER. El otro fue impreso con
motivo de la escenificacion realizada en Mildn en 1743, de la que no hay noticia alguna: LA/ BIRBA,/
INTERMEZZO/ PER MUSICA/ Diviso in tre parti./ DA REPPRESENTARSI/ Nel Regio Ducal Teatro di
Milano/ Nell’ Estate dell’ Anno 1743./ IN MILANO, MDCCXLIIL/ Per Carlo Giuseppe Ghislandi/ in
Contrada de S. Margarita.- En la recopilacion de 1951 de Giuseppe Ortolani se reproduce el texto de La
Birba dividido en dos actos, y no en tres, como figura en las ediciones anteriores: LA BIRBA/ Intermezzo
di due parti per musica rapresentado per la prima volta in Venezia il carnovale dell’anno 1735 (Cfr.
Tutte le opera di Carlo Goldoni a cura di Giuseppe Ortolani, Milano, 1951, vol. 10, pp. 79-99).

23 Memorias del sefior Goldoni, Parte Primera, Capitulo XXXV, p. 174.

24 Ibidem, Cfr. Nota a pie de pagina n°® 239.
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La palabra ‘birba’, segin el Diccionario Zingarelli®, en el sentido en el que aparece
utilizado en el texto de Goldoni, tiene tres acepciones, en cierto modo similares puesto
que redundan en una misma idea: “Persona scaltra e malvagia. 2.- Ragazzo scioperato che
uniste impertinenza a furberfa. 3. Frode, malizia®®”. En ningtn caso aparece el término
‘titiritero’, si bien es cierto que estos personajes solfan actuar con cierta “birba”.

En cuanto al autor de la musica todos coinciden en sefialar a Giacomo Maccari?’
como su primer y tinico compositor®. En la actualidad, ese compositor nos resulta practi-
camente desconocido, pero en aquel entonces formaba parte de una saga de musicos que
estaba en pleno apogeo; tenia dos hermanas cantantes, Antonia y Costanza; esta dltima
goz6 de gran popularidad en Venecia entre 1715y 1718, y el mismo Maccari fue conoci-
do por su faceta de ‘musico tenore’ de la capilla del palacio ducal de S. Marcos, y en el
primer tercio del siglo X VIII por sus inicios como compositor de épera seria (“Adoloaldo
furioso”, 1727). En esta labor trabajé en colaboracién con otro artista de cierto renombre,
Salvatore Apolloni®, quien a su vez también estuvo en contacto con la compaiifa que G.
Imer tenia para las representaciones del Teatro de S. Samuele desde 1734 a 1743.

25 11 nuovo Zingarelli. Vocabolario della lingua italiana di Nicola Zingarelli, undicesima edizione a cura di
Miro Dogliotti e Luigi Rosiello, Bologna, 1990, p. 216.

26 Apunta como sinénimo el término “Monello” = pilluelo.

27 Cfr. G. Maccari, The New Grove Dictionary of Opera, New York, 1992, vol 3. pp. 114-115. Ademas de
La Birba realiz6 dos intermezzi por los que fue muy conocido: “La pupilla” (C. Goldoni) y “Il Conte
Copane” (A. Gori y G. Imer); ambas se representaron en S. Samuele en 1734. También escribi6 otras
Operas cOmicas para Imer y sus cantantes aficionados (entre las que estaba, como ya sefialamos antes,
Zanetta Casanova, madre del escritor y humorista). Ninguna de sus musicas sobrevivié. También tuvo
bastante reputacion como contrapuntista, pero solo queda una cantata para atestiguarlo.

28 Cfr. Drammaturgia di Liote Allacci accresciuta e continuata fino all’ ano MDCCLV. In Venezia.
MDCCLV. Presso Giambatista Pasquali, p. 24. I. Mamczarz, Les intermédes comiques italiens au XVIlle
Siecle en France et en Italia. Paris, 1972, p. 377. C. Sartori, I libretti italiani a stampa dalle origine al
1800. Catalogo analitico con 16 indici. Cuneo, 1990. C. Sartori se hace eco de los estudios realizados
hasta la fecha por otros autores (como Iréne Mamczarz o Lione Allacci); por ello, tomamos su “Catilogo”
como el mds autorizado en la actualidad; ahi aparece la referencia a “La Birba” en tres ocasiones,
atribuida siempre a Goldoni y a G. Maccari; ademds, aporta otras datos, como el nimero de partes y
escenas, el nombre de los personajes de la obra y las fuentes de donde procede la informacién, que figura
del siguiente modo: n® 4095 LA BIRBA. Intermezzo per musica diviso in tre parti da reppresentarsi nel
Teatro Grimani di S. Samuele. Venecia, Alvise Valvasense, 1735, p. 24. Mamczarz, 377; p. Goldoni; m.
G. Maccari.- n° 4096 LA BIRBA. Intermezzo per musica diviso in tre parti. In Venecia et in Bassano, p.
24. Allacci 147; p. d’incerto; I. Mamczarz 377; p. Goldoni; m. G. Maccari (Orazio, Cechina, Lindora).-
n° 4097 LA BIRBA. Intermezzo per musica diviso in tre parti da rappresentarsi nel Regio Ducal Teatro
di Milano nell’estate dell’anno 1743. Milano, Carlo Giuseppe Ghislandi, 1743. Pag. 24. Mamczarz 377,
p. Goldoni; m. G. Maccari (Orazio, Cechina, Lindora).

29 Cfr. J.L. Jackman, “Apolloni, Salvatore”, The New Grove Dictionary of Opera, vol. 1, p. 153. Salvatore
Appoloni, 6 Appoloni, (n. Venecia, ca. 1704) parece ser que fue uno de los pocos alumnos de Galuppi.
Gand gran reputacion como compositor de canciones en el estilo de los gondoleros venecianos
(barcarolas), serenatas y otras obras ocasionales. Como compositor teatral trabajé exclusivamente para
la compaiifa de comediantes de Giuseppe Imer (cantantes no profesionales). Sus obras, todas para el
Teatro de S. Samuele, son: La fama dell’onore (M. Miani; mayo de 1727, repuesta en Viena en 1730); Le
metamorfosi odiamorose (A. Gori, carnavales de 1732; repuesta en Dresdre, 1747, como La Contessa di
Mestre e Malghera); y posiblemente ‘La pelarina’ (Goldoni? y Gori, carnavales 1734), y ‘Il pastor fido’
(carnavales 1739).
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Goldoni era consciente de que estas piezas breves —los Intermezzi- eran como una
especie de aprendizaje para el futuro, y asi lo manifiesta en sus Memorias: “Los rasgos
cémicos que empleaba en los Intermedios eran como el grano que sembraba en mi campo
para recoger un dia frutos maduros y satisfactorios”®. En 1750 declaraba piblicamen-
te que nunca retocaba sus obras, pues con todas ellas iba creando ‘oficio’ y le hacian
progresar en el mundo del teatro; preferia presentarlas tal y como las habia elaborado y

representado desde sus comienzos:

imperfecta, si seguimos la autorizada opinién del propio autor, y menos atn si se tiene
presente que gracias a su representacion fue posible mantener en escena sus otras dos

“Pero nadie piense que soy tan temeroso de creer mis comedias exentas de todo de-
fecto. Tan lejano estoy de tal presuncién, cuanto que me voy esforzando todos los dias
por mejorar en ellas mi gusto. Paréceme solamente que he llegado al punto de no tener
que avergonzarme de haberlas hecho, y de poder aventurarme a darlas a la imprenta
con esperanza de alguna compasion.

Yo las dejo correr candidamente como fueron escritas y representadas la primera
vez. No quiero que se diga que, corrigiéndolas, he tratado de acrecentar el mérito de
mis primeros trabajos mds alld de la verdad; més bien deseo que el mundo conozca,
por la diferencia que se aprecia entre las primeras y las dltimas, como gradualmente, a
fuerza de observacién y de experiencia, he ido avanzando. A este fin, publicandolas en
el orden mismo en que fueron compuestas, renuncio también al mayor crédito que po-
dria procurar a mi libro si hiciera preceder a las primeras, mas débiles, por la dltimas,

a mi parecer nada imperfectas...”!.

La Birba, por tanto, no debe ser considerada como una obra menor, mediocre o

obras ‘serias’ (Rosmunda y Belisario):

30
31
32

“El 17 de enero se representé ‘Rosmunda’ por primera vez. No fracasé, pero al
lado de ‘Belisario’, no podia vanagloriarme de haber tenido un éxito tan brillante; tuvo
cuatro funciones bastante pasables. A la quinta, Imer la apoyé con un nuevo Interme-
dio. ‘La Birba’ causé el mayor placer: esta bagatela, muy comica y muy alegre, sostuvo
‘Rosmunda’ durante otras cuatro representaciones, pero hubo que volver a ‘Belisario’.
Esta obra obtuvo en su reposicion el mismo éxito que habia tenido en su presentacion,
y ’Belisario’ y ‘La Birba’ se representaron juntas hasta el martes de Carnaval, lo cual
clausurd el afio teatral”*.

En esta misma idea incide la gran estudiosa de los Intermezzi italianos y france-
ses, Iréne Mamczarz, para quien La Birba es una pequefia obra-maestra dentro de su

Memorias del sefior Goldoni. Parte 1. Capitulo XXXV, p. 174.
VVAA. Goldoni: Mundo y Teatro. “Prefacio”, p. 29.

Memorias del Seiior Goldoni. Parte 1. Capitulo XXXVI, p. 176. Juan Antonio Hormigén suscribe que
la representacién de La Birba fue lo que mantuvo en cartel la tragicomedia “Rosmunda” (Cfr. J.A.

Hormigén, “Las doscientas veintisiete comedias de Goldoni”, en Mundo y Teatro, pp.273-274).
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género, un ejemplo excepcional entre las numerosas creaciones contemporaneas de su
género®,

Pero, pese a todo, el libreto de La Birba, por razones que no llegamos a compren-
der, no volvi6 a ser puesto en musica por ningin otro compositor, ni en vida de Goldoni,
ni posteriormente*. Este hecho nos abre un amplio abanico de interrogantes a los que,
de algiin modo, intentaremos dar respuesta, atin a sabiendas de que puede que no exis-
ta ningiin motivo especial que aclare su injustificado olvido. Como ya hemos indicado,
la tnica noticia que se tiene de una nueva composicion basada en el libreto de La Birba
es la que realizé Buono Chiodi, maestro de capilla de la catedral de Santiago de Com-
postela.

3.  BUONO CHIODI EN SANTIAGO. DE INTERMEZZ0 VENECIANO A
DIVERTIMENTO COMPOSTELANO

En el Archivo musical de la Catedral de Santiago se halla toda la obra, conocida
hasta el momento, del compositor italiano Buono Chiodi (Salo, 1728-Santiago de Com-
postela, 1783). A €l y a su obra hemos dedicado varios trabajos, por lo que no vamos a
detenernos aqui en este particular®. Lo que nos interesa ahora es situar el libreto de Gol-
doni en el contexto de la obra de Chiodi y en el entorno en el que fue representada nueva-
mente. Para ello contamos con dos fuentes importantes: por un lado, el libreto impreso en
Santiago con motivo de su escenificacion en el afio 1774; y, por otro, parte de la musica
que se conserva de esta obra en el citado archivo compostelano.

El libreto lleva en la portada el siguiente titulo: DIVERTIMENTO/ DE MUSICA,
/ que se hd de representar en / el presente aiio de 1774./ EN LOS DIAS / en que se ce-
lebrardn las Fiestas / en honor/ DE EL SANTO APOSTOL / SANTIAGO EL MAYOR. /
PUESTO EN MUSICA/ POR D. BUONO CHIODI, MAESTRO / de capilla de la Santa
Metropolitana Iglesia de SANTIAGO en Galicia. / CON LICENCIA, Y APROBACION,

33 1. Mamczarz, op. cit., cfr. Capitulo VIII. « Les poetes italiens, auterurs d’aintermedes au XVIIIe Siecle »,
pp. 139-175. Cfr. también de la misma autora “L’Opera-Comique italien en Europea au XVIlle siecle”.
En: Les innovatione thétrales et musicales italiennes en Europa aux XVlIlle et XIXe siécle. Paris, 1991,
pp. 97-105. En este estudio no hace referencia alguna a La Birba, pero si a la expansion del teatro
cOmico italiano por Europa, citando —en lo que se refiere a Espafia— tinicamente las ciudades de Madrid
y Zaragoza.

34 En algunas fuentes aparece el dato de que se interpreté en Mildn en 1743, aunque no se conoce el
compositor que le puso miusica (Cfr. por ejemplo, Weiss, Pietro: “Goldoni, Carlo”, The New Grove of
Opera, vol. 2, pp. 478-480). Y, de hecho, se conserva en la “Casa Goldoni” el libreto impreso en dicho
aflo; no obstante no se sabe si se llegé realmente a representar.

35 Cfr. M? P. Alén, El compositor italiano Buono Chiodi 'y su magisterio en Santiago de Compostela, Tesis
Doctoral. Universidad de La Laguna, 1992. Ibidem, La Capilla de Miisica de la Catedral de Santiago.
Renovacion y apogeo de una etapa privilegiada (1770-1808). Sada, 1995.

36 La version italiana que aparece también en el mismo libreto es muy similar: DIVERTIMENTO/
MUSICALEY/, dd representarse nel presen/ te anno de 1774. / NELLI GIORNI, / ne quali si celebraranno
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/ En Santiago: por Sebastian Montero y Frayz*®. A €l le dedicaremos un estudio mds
pormenorizado; baste sefialar aqui que ya de por si da fe de que se trata de la misma obra
realizada por Carlo Goldoni para los Carnavales venecianos, con muy pequefias e insig-
nificantes variaciones, como hemos podido comprobar. Presenta, como era normal en la
época, el texto en lengua original y la traduccién al castellano, asi como leves cambios
necesarios para adaptarla a los medios de los que disponia el compositor y a los gustos de
un publico poco habituado a este tipo de representaciones.

Sobre el primer aspecto —el idioma— cabe decir que, tanto en el texto goldoniano
como en el compostelano, aparecen varios ‘dialectos’ del italiano: romano, veneciano,
esclavon... Se trata pues de una pieza en la que se hace uso de un recurso bastante comun
en la época y en este tipo de piezas, tal y como indica C. Alberti:

“I1 dialetto entra nel tessuto dell’intermezzo quasi come una citazione e dopo, ne-
lle succesive prove, si lega alla tipologia dei personaggi, che a loro volta rimandano
all’interprete e alle sue caratteristiche coliche”".

Esto es habitual en la obra goldoniana, aunque mas que de ‘lenguas diversas’ debe-
riamos hablar del empleo de ‘dialectos italianizados’. El mismo C. Alberti pone de mani-
fiesto que son numerosas las soluciones lingiiisticas adoptadas por Goldoni, tanto en sus
comedias como en el resto de su obra: “(...) en los textos goldonianos se habla un dialecto
italianizado, que se adecua a la exigencia del didlogo teatral y a la ritmicidad de una poe-
sfa verndcula bien consolidada™®. Aun asi, esos ‘dialectos’, en el caso de La Birba, para
hacerse comprensibles al ptiblico compostelano, sufrieron un proceso de ‘traduccién’, de
‘adaptacién’ o como apunta A. Calderone, mas bien de ‘connaturalizacién’:

“Connaturalizaciones y no traducciones, ni adaptaciones, por lo tanto, pueden de-
finirse la mayoria de los textos teatrales goldonianos que fueron adaptados a la escena
espafiola en concordancia, mds o menos rigurosa, con tales dictimenes (...)

Naturalmente, a cargo de autores-traductores no siempre muy ‘ilustrados’ ni posee-
dores de tales requisitos, la adaptacion del texto extranjero raras veces reflej6 algo mas
que la simple busqueda de los equivalentes entre las dos lenguas y culturas, cifiéndose,
a menudo, al texto goldoniano tan sé6lo en el asunto y su desarrollo (...)™.

Sobre el proceso de ‘connaturalizacién’ que sufrié el texto goldoniano para la re-
presentacion en Compostela, en lineas generales, estd casi todo dicho en la “Advertencia

le Feste, / é li strepiti in honore / DEL GRANDE APPOSTOLO / S. GIACCOMO IL MAGGIORE. /
POSTO IN MUSICA / DA D. BUONO CHIODI, MAESTRO / di Capella Della Santa Metropolitana
Eclesia / di S. GIACCOMO in Compostella / A SAN GIACCOMO: / Con Aprovazione ed Licenza de
Superiori n’ella / Stamparia di Sebaziano Montero Frayz.

37 C. Alberti, Carmelo: Goldoni. Roma, 2004, pp. 281-282.

38 Ibidem, p. 302.

39 A. Calderone, “La comedia”, en F. Lafarga (ed.), El teatro europeo en la Espaiia del siglo XVIII. Lleida,
1997, pp. 139-181, cfr. p. 170.



298 Me Piar ALen: De Vienecia a Compostela

al que leyere” que aparece en el propio libreto. Por su claridad y su relativa brevedad, lo
copiamos integramente:

“Todos los Reinos, o Estados, que se componen de muchas Provincias, se dife-
rencian los Idiomas en ellas del comun que se usa en sus cortes. Lo mismo sucede en
Italia, en donde al paso que la lengua Italiana es uno de los dialectos de la Latina, como
la Espafiola, y Francesa, de aquella lo son el Toscano, Napolitano, Veneciano, y asi de
otros paises de que se compone la Italia.

El presente entretenimiento contiene rigurosamente cuatro personas, pero como re-
presentan muy distintas figuras, hablan en ella el dialecto Milanés, Romano, Bolonés,
Napolitano, Veneciano, y Esclavon. No estd este divertimento puesto en verso, ni ain
en cadencia, sino en una prosa con gracia, y acomodada a la musica y representacion.
El poco tiempo de un mes que se ha dado para traducirle, componerle y colocarle en
verso castellano, y las raras frases provinciales, que en €l se encuentran, son otros
tantos motivos, para que la traduccién no sea con la exactitud que piden las reglas, ca-
minando sélo sobre la expresion del sentido para su inteligencia, y tal vez duplicando
los términos para expresarse. No obstante los curiosos no echaran [de] menos todo lo
que puede conducir para enterarse del gusto Italiano”.

Como podemos comprobar a la vista del libreto compostelano, se sigue la pauta
habitual existente en el resto de Espafia en cuanto a la ‘traduccién’ del texto italiano: casi
se mantiene inalterable el original, por lo que mas que de ‘traduccién’ habria que hablar
de ‘asimilacién’ a la ‘mentalidad espafiola’. Asi se hizo en La Birba, tal y como, por lo
demads, lo concebia Goldoni, como sefiala Victor Pagan en el siguiente parrafo:

“Estd claro que Goldoni considera que los textos se deben adaptar a los gustos y
costumbres de cada pafs. De modo que no resulta ajeno a su voluntad el hecho de que
sus obras, personajes y temas se vayan aproximando a la mentalidad espaiiola. Este
fenémeno no implica la adaptacién de un modelo extranjero declamado o cantado al
nacional —como desea el propio Goldoni—, sino la asimilacion, mediante un proceso de
recepcidn, imitacién y recreacion, que constituye una etapa progresista de los escena-
rios de la época (...).

(...) Aunque en general las versiones contempordneas del italiano suelen ser libres,
por una parte, o literales por otra, son hoy en dia catalogadas como defectuosas; este
error no debe mantenerse dado que fueron creadas para funcionar como soporte lin-
giifstico-teatral y nunca como obras literarias que, en pocas palabras, es lo que decia el
propio autor. Goldoni, que escribia sin estilizaciones literarias ni rebuscamientos, em-
pleando una lengua sencilla, inmediata y muy préxima al habla verbal de su momento,
suele verterse en la época de forma variada, espontdnea y con auténtico sentido teatral:
la préictica tenfa un objetivo, divertir (...)"*.

40 I. Rodriguez Gémez, J. Leal Duart (eds.), Carlos Goldoni. Una vida para el Teatro. Coloquio
Internacional: Bicentenario de Carlo Goldoni (UIMP. 9-11 marzo 1994). Valéncia, 1996. Cfr. en esta
obra V. Pagdn, “Itinerario de los dramas jocosos de Goldoni en Espafia (y catdlogo), pp. 173-199, en
especial véase pp. 178-180.
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En cuanto a las oportunas adaptaciones a las que se sometid el texto original, para
poder comprenderlas en toda su extension, conviene explicar, aunque sea brevemente, el
contexto en el que se repuso La Birba, en la Compostela de 1774, a cargo de un maestro
italiano que apenas llevaba cuatro afios instalado en Santiago.

Buono Chiodi llegé a esta ciudad en junio de 1770, tras haber sido elegido por el
Cabildo compostelano para dirigir la capilla de musica, gracias el prestigio que parecia
tener en Italia. Es un dato que choca sobremanera, pues, por mds que hemos intentado
buscar noticias de su actividad en dicho pafs, no hemos podido saber apenas nada sobre
su vida y obra, salvo que gozaba de buena reputaciéon como autor de musica para poemas
de autores locales*'; pero ni hemos hallado tales composiciones, ni ninguna otra en suelo
italiano.

El hecho cierto, perfectamente documentado, es que fue contratado en la ciudad de
Lodi, lugar en el que aparece vinculado a dos nobles de ascendencia espafiola que estaban
en contacto con el Cabildo de Santiago: los hermanos Luigi y Gaetano Silva. Su traslado
estuvo bien planeado y se llevé a cabo con la debida pausa y atencién, gracias a lo cual
no sé6lo consiguid traer consigo a dos jovenes alumnos, sino que, como hemos podido
saber recientemente, también puso empefio en transportar a Compostela “dos cofres” con
“papeles de musica”, entre las que suponemos que se hallaban obras suyas, pero también
otras copiadas de compositores de su entorno*?. El Cabildo se hizo cargo del traslado de
esas partituras, que hicieron el recorrido Lodi-Barcelona-Madrid-Santiago, segin se es-
pecifica en el texto del siguiente recibo:

“Mas 314 rs. pagados por el porte de unos papeles de Musica, los 188 rs. de ellos
por libranza de los Sres. de Contaduria de 27 de febrero de 1771 a favor del Sr. Maestro
de Capilla Dn Buono Chiodi por el porte desde Lodi, a Barcelona, y los 126 de alli a
Madrid™*.

De modo més explicito aparece brevemente relatado el periplo seguido por tales
partituras en la siguiente carta:

41 “(...) Compose varie cantante, su parole di nostri poeti, in occasione di feste e spettacoli. Passé quinde
in Bergamo come maestro di Capella nella Chiesa di S. Jago in Compostella in Spagna, ove ricco ed
honorato morf lasciando fama di facile compositore e di esperto musicista (...) (Cfr. Enciclopedia dei
musicisti bresciani. Fundazione Civiltd Bresciana, 1985, p. 85. En esta cita se recoge, sin apenas cambios,
la informacién que ya habia sido publicada por A. Valentin en I musicisti bresciani e il Teatro Grande,
Brescia, 1894, p. 119).

42 Hasta ahora era sabido que algunas obras de Buono Chiodi que se conservan en la catedral compostelana
habian sido realizadas antes de haber llegado a Santiago; incluso hay un buen nimero de composiciones
de autores coetdneos de Chiodi que, supuestamente, habia traido el propio Chiodi (Cfr. M* P. Alén,:
El compositor italiano Buono Chiodi y su magisterio en Santiago. Tesis Doctoral, Universidad de la
Laguna, 1992. J. Lépez Calo, La Miisica en la Catedral de Santiago. Vol. 1. Catdlogo I. La Coruiia, pp.
275-299). Tras revisar diversa documentacion del archivo catedralicio, lo que era una mera sospecha, ha
quedado confirmado como un hecho real.

43 ARCHIVO CAPITULAR DE LA CATEDRAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA (A.C.S.) Cuentas
de las rentas del depdsito de la miisica, Libro 2°.1742-1772 (Sign. IG. 620). Fol. 274.
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“Muy Sres. nuestros, de orden del Sr. Dn. Joaquin Ignacio Pardo, candénigo car-
denal de Santiago, remitome a vms. por el arriero Eusebio Marti, dador de esta, dos
cofres conteniendo Papeles de Musica que de su cuenta hemos recibido de Italia, a
su arribo estimaremos a vms. se sirvan recogerlos y pagar los portes de dicho arriero
sobre 8 ¥2 a 12 rs. Por cuyos cofres se servirdn vms. encaminar en mano de dicho Sr.
Dn. Ignacio Pardo en Santiago, como asi nos tiene prevenido.

Que es cuanto se nos ofrece y que nuestro sefior les guarde muchos afios. Barcelona
y Septiembre 28 de 1770.

[Rubrica: Ramén Pujol Cantarelly]

[En letra diferente aparece la indicacion: Recibi de los ;? D. Joseph Saez de Zal-
dua los 102 reales del porte de los ocho y media en que cita esta carta. Madrid, 20 de
octubre 1770. Juan Rocca]”*

Al llegar a Santiago, Chiodi se instala en la casa que estaba destinada al maestro de
capilla de la catedral, en la Quintana de Vivos®, junto con sus dos discipulos y, posible-
mente en el mismo lugar donde habitaba entonces su antecesor, Pedro Cifuentes, quien,
pese a su vejez y achaques seguia regentando la capilla de musica; falleceria un afio mas
tarde, en septiembre de 17714.

Chiodi aprendié pronto su nuevo oficio. Légicamente, tuvo que pasar por un pro-
ceso de acomodacioén a una nueva lengua, a una nueva cultura, una nueva ciudad y a una
serie de normas que regulaban la composicién de musica sacra en la catedral de Santiago.
Pero todo ello no debid ser un problema para €I, pues su dedicacion al cargo que ocupaba
fue, sin lugar a dudas, su mejor escuela. Basta decir al respeto que en tan sélo trece afios
de estancia en Santiago, dejé una produccion de unas 600 obras, todas ellas dedicadas al
culto de la catedral?’.

44 A.C.S., Fondos del depdsito de miisica: libranzas y recibos, 1761- 1768. (Sign. IG. 1.021-B). Portes de
los Papeles de Muisica del Maestro de Capilla, 314 rs.

45 Segtin datos extraidos del A.C.S., Chiodi vivié en una casa alquilada por el Cabildo, por la que pag6 550
1s. todos los afios, desde 1771 hasta 1778, fecha en la que emprende un viaje durante todo un afio a Italia;
a su regreso pasaria a residir ya en el recién estrenado Seminario de Confesores mandado construir por el
arzobispo Bartolomé Rajoy y Losada (Cfr. Libros auxiliares de fabrica 1767-1772 Sign. IG. 504; Libros
de hacienda. Libros auxiliares, 1773-1777, Sign. IG. 505). En dichos libros sélo se puede leer la escueta
nota: “El Sr. Maestro de Capilla dn. Buono Chiodi paga cada afio quinientos y cincuenta reales por la
casa que vive en la Quintana de Vivos, plazo fin de diciembre de 17—". A partir de 1778 dicha casa fue
ocupada por otro inquilino:”Dn Domingo Garcia, escribano, vecino de esta ciudad paga cada afio 920
rs. vn. por la casa de la Quintana de vivos donde estan los oficios, segiin arriendo que se le hizo por tres
afios desde 1° de enero de 1778, plazo Navidad de 1778 (Cfr. Libros auxiliares de fdabrica. 1778-1781,
Sign. IG. 506). En 1784 se alquilé nuevamente: “Las Sefioras de Barrio pagan cada afio por la casa de la
Quintana de Vivos llamada del Maestro de Capilla, 920 rs., plazo fin de diciembre de 84 (Cft. Libro de
la fdbrica. 1784, Sign. 1G. 507).

46 A.C.S., Actas del Cabildo, vol. 57. Cabildo del 1 de septiembre de 1771, fol. 290v.

47 Cfr. M* P. Alén, El compositor italiano Buono Chiodi..., vol. 1, pp. 165-324. Ibidem, La Capilla de
Miisica de la Catedral de Santiago..., pp. 67-85. J. Lopez Calo, La Miisica en la Catedral de Santiago.
Vol. I. Catdlogo I, pp. 67-273.
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4. UNA SEMBLANZA DE COMPOSTELA ENTORNO A MEDIADOS DEL
SIGLO XVIII

Compostela no presentaba grandes alicientes. Los accesos a la misma eran dificiles.
Si repasamos los relatos publicados por algunos viajeros que visitaron nuestro pais en esta
época, no podemos sino concluir que Santiago, y Galicia en general, eran lugares de poco
atractivo para los extranjeros.

El inglés Richard Twiss, aunque no llegé a penetrar en estas tierras, dej6 constancia
en su relato de las razones que le llevaron a desistir del empefio:

“Mi proposito era haber viajado desde Oporto a Santiago de Compostela, pero los
caminos son intransitables para los carruajes y la estacién no permitia viajar a caballo,
de modo que para llegar a Salamanca me vi obligado a retroceder medio camino hasta
Coimbra™®.

Y eso, pese a que desde la Corte, sobre todo durante el reinado de Carlos III, se
intentaba mejorar las comunicaciones con el resto del pais®. Sobre este particular, Ortega
Romero sefiala que, entre los diversos caminos que conducian a Compostela sélo “el que
iba a Orense, continuando a Castilla era de suma importancia para la vida de la ciudad
jacobea no solamente por ser necesarios para el transito de la tropa, sino porque por él
también se verificaba un intenso comercio, especialmente de vinos, que suministraba la
provincia orensana”°. Adn asi, seguian teniendo gran importancia las ‘calzadas’ (cami-
nos empedrados) que eran los mds transitados por los caminantes>'.

El escocés James Bruce, en el viaje que realiz6 en 1757, deja muy mal parado el
trayecto que conducia hasta Compostela, asi como a la propia ciudad. He aqui un extracto
de su relato:

“Domingo, 16 de julio. Partimos del Groyne con la intencién de llegar por la noche
a St Yago, que estd a 10 leguas, pero nuestro ariero (sic) nos defraudé y nos vimos obli-
gados a pararnos en Palo, una casa miserable en la que no obstante conseguimos ropa
blanca limpia, pese a que nos vimos obligados a dormir en el suelo, practica habitual
en todas las posadas en las que paramos a lo largo del camino. A la mafiana siguiente,
lunes 17, llegamos a St Yago, a una posada muy buena en la que estuvimos todo el dia,
hasta que por la tarde fuimos a ver la famosa iglesia de St Yago de Compostela, el santo
tutelar de Espaiia. El exterior de la iglesia es bastante elegante, especialmente el frente,
que consiste en dos largas agujas muy altas de arquitectura gética. En el interior no hay
nada digno de mencidn, ya que es extraordinariamente oscuro y el coro estd atestado
de pesados ornamentos que causan muy mal efecto, sobre todo porque el propio coro

48 R. Twiss, Viaje por Espaiia en 1773. Madrid: Ediciones Cétedra, S. A., 1999, p. 286.

49 M. Garcia-Fuentes, El camino de acceso a Galicia en el siglo XVIII. A Coruiia, 1987.

50 M?* S. Ortega Romero, “Obras en la red viaria que daba acceso a la Compostela del siglo XVIII”,
Cuadernos de Estudios Gallegos, T. XXXIX, 140, 1990, pp. 173-92.

51 Ibidem, p. 190.
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no es muy grande. Al estar ausente el tesorero, no pudimos ver el Tesoro, pero encon-
tramos a un fraile que nos mostr6 el relicario, que estd en una capilla de la Iglesia en la
que el cuerpo de Santiago yace entero bajo el altar... ”

En conclusion, su impresion de Galicia no puede ser més deprimente y asi lo expre-
sa sin ningun reparo:

“Ahora nos despedimos de Galicia, uno de los paises mas desagradables que vi
jamas en todos los sentidos. La faz entera del pais es repelente. Nada que ver salvo
yerma y cadenas de montafias sin un solo arbol entre ellas, en su mayor parte no cubier-
tas ni siquiera de brezo y helecho, y en sus mejores partes cubiertas con sélo eso. Las
posadas son establos o pocilgas comparadas con las peores que vi jamas en Inglaterra
y los habitantes, indigentes y miserables hasta tal punto dificil de imaginar, esclavos
de todas las demds provincias de Espaifia y Portugal. En el dltimo de estos reinos se
calcula que hay 20.000 gallegos, empleados en todos los oficios serviles que no pueden
hacer las bestias” .

Pero no sélo los caminos eran malos y las zonas del entorno miserables, sino que,
ademads, la ciudad estaba bastante descuidada. A ella concurrian numerosos visitantes,
muchos de ellos, mendigos y personas sin recursos que, confiando en la buena fe de las
gentes que se acercaban a la tumba del Apdstol, se amontonaban por los caminos para
poder conseguir algin tipo de limosna. Este panorama contrastaba, sin embargo, con el
gran proceso de transformacidn que estaba experimentando en otros aspectos pues, la
segunda mitad del XVIII, como bien es sabido, fue uno de los momentos en los que se
emprendieron importantes obras que dejaron profunda huella en su fisonomia. Esos cam-
bios afectaron a los edificios (conventos, monasterios, iglesias...), pero también al propio
desarrollo urbanistico de la ciudad, a sus plazas y, poco a poco, mas lentamente, incluso
a sus caminos y vias de comunicacién®.

Por otra parte, la ciudad presentaba una sociedad en la que clérigos y religiosos
abundaban sobre el resto de la poblacion. Este hecho llamaba la atencién a los que se
acercaban a visitarla. William Darlymple, en su viaje de 1774, deja constancia de sus
impresiones en estos términos’*:

“Esta ciudad [Santiago de Compostela] estd situada entre colinas sin cultivar, es
grande y rebosa de curas, que, gozando de pingiies rentas, viven en el lujo y la di-

52 J. Garcia Blanco-Cicerdn, Viajeros angloparlantes por la Galicia de la segunda mitad del siglo XVIII.
A Coruiia, 2006. Incluye el viaje de James Bruce, pp. 200-208.

53 A. Rosende Valdés describe con gran precision el lamentable estado en el que se hallaba la ciudad, pese a
las ordenanzas y denuncias que se reiteraban constantemente; el cambio de imagen sélo se hizo realidad
alo largo del siglo XIX (Cfr., A. Rosende Valdés, “Fragmentos urbanos de la Compostela ochocentista:
la Plaza-Mercado”, en Universitas. Homenaje a Antonio Eiras Roel, T. II, Santiago de Compostela,
2002, pp. 155-179.

54 Cfr. J. Garcia Blanco-Cicerdn, op. cit. Incluye el viaje de William Darlymple, pp. 227-240 (véase Carta
XI. Santiago, 10 de septiembre de 1774, pp. 235-238).
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sipacién de todo tipo, alimentdndose de la debilidad, locura e incluso briboneria de
sus préjimos, que llegan en peregrinacion hasta el altar del sagrado apéstol. Aqui la
Hipocresia ha levantado un templo prodigioso, en el cual el Engafio oficia de sumo
sacerdote y los adoradores de la ignorancia se congregan diariamente en multiples
supersticiones; los crédulos y virtuosos, que desean obtener y ademds merecer el cielo,
y los viciosos, que buscan expiar sus crimenes, son recibidos a la vez; y contribuyen
por igual a la seguridad y el placer de la tribu sacerdotal: el Obispo, empirico supremo,
sana las mentes y cura las conciencias de todo el mundo con la misma receta”.

Ni siquiera la catedral, el monumento mds emblematico de la ciudad —junto con San
Martin— ni el incipiente ambiente universitario llegaban a convencer a viajeros ilustres
como Darlymple:

“La catedral no es nada extraordinario; hay algunas reliquias y otras chucherfas
para mostrar a los extranjeros; pero el sacristan no quiso satisfacer mi curiosidad hasta
la mafiana siguiente; y pensé que dificilmente merecia la pena posponer mi viaje para
verlas.

El claustro del convento de San Martin es una muestra elegante y bien proporcio-
nada de arquitectura de orden dérico.

Este lugar es también universidad; pero hay pocos estudiantes, y no goza de una
gran reputacion”.

En suma, vemos cémo realmente el elevado niimero de clérigos y el fenémeno de
la peregrinacién a la tumba del Apéstol (y todo lo que ello conllevaba), condicionaba en
no poca medida determinados aspectos de la vida de los compostelanos. En este mismo
sentido, se expresa otro visitante, Alexandre Jardine®:

“La peregrinacion a Santiago, aunque muy de capa caida, ain ocasiona gran holga-
zaneria y desorden durante el verano. (...).

(...) Aqui las riquezas del clero tienen algunos efectos buenos. Encontramos algu-
nas tierras de pastos, ganado pasable, buen pan, mercados de pescado y algunas casas
de campo. La Iglesia, aunque mds poderosa que el Estado, ha preservado cantidad de
riqueza de la rapacidad del gobierno, reteniéndola en el pais. El clero, que siempre
vivira bien, por lo general hace un buen negocio. Pero todo asunto piiblico es vergon-
zosamente dejado de lado, salvo la iglesia. Esta famosa catedral, con todas sus riquezas
y ornamentos, no es mas que una mazmorra melancoélica. Incluso los érdenes griegos
de arquitectura afiaden poca belleza en manos de obreros negligentes y poco habiles.
Las calles y los mejores edificios, construidos con un gusto barbaro, estdn en su mayor
parte sucios y en ruinas. Hay algo de buena arquitectura gética en el hospital; y algo de
buen y vigoroso ddrico junto a San Martin”.

55 Cfr. J. Garcia Blanco-Cicerdn, op. cit. Incluye el viaje de Alexander Jardine en 1778, pp. 281-295. Cfr.
pp. 293-294.
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Pese a todo, a Jardine no le pasa desapercibido un dato que nos incumbe directa-
mente: la belleza de la musica que pudo escuchar en esa ‘mazmorra melancélica’ que
es para €l la catedral. Y dice al respeto: “Pero lo mejor de aqui es la musica sacra, que a
menudo es muy hermosa, tanto en lo que respecta a la composiciéon como a la ejecucion,
a cargo de buenas voces e instrumentistas”. Casualmente, en 1778, cuando Jardine realiza
su visita a Santiago, la miisica a la que hace alusién no podia ser otra que la de nuestro
compositor, Buono Chiodi, ejecutada por una capilla de misica formada por una treintena
de cantores e instrumentistas de gran calidad, de los cuales, un tercio eran extranjeros
(principalmente, italianos).

Adun asi, en su conjunto, no era ciertamente Santiago, una ciudad bella, liberal ni
abierta, como algunas italianas y, por supuesto, estaba bastante lejos de asemejarse en este
aspecto a la Venecia que nos describe Goldoni y otros autores. Quizés el tnico punto de
semejanza podria estar en la concurrencia y el bullicio de las gentes y lo que ello suponia:
desdrdenes, altercados, vagabundeo y, en definitiva, abundancia de picaros y holgazanes,
males que intentan paliarse con sucesivas normativas®’. En la capital del véneto todos
estos ingredientes convivian con la belleza de sus magnificos monumentos y la opulencia
de la que todavia hacia gala atin en plena recta final de su existencia. De ello dan buena
cuenta algunos estudios que tratan especificamente aspectos de la vida cotidiana en la
ciudad de Venecia®. Sin embargo, y como contraste, cabe sefialar que, para entonces, en
Santiago se abria una nueva etapa de esplendor, no muy duradera, pero muy fructifera,
que no se harfa notar tanto en la vida de los ciudadanos, como en el aspecto externo de la
ciudad, transformada por el nuevo estilo del neoclasicismo®.

56 Cfr. M* P. Alén, El compositor italiano Buono Chiodi ..., vol. 1, pp. 15-115. Ibidem, La Capilla de
Miisica de la Catedral de Santiago..., pp. 8-19. Ibidem, “Musicos italianos en la catedral de Santiago de
Compostela (ca. 1760-1810), Revista de Musicologia, XVII, 1-2, 1994, pp. 61-96.

57 Cfr. F. Lépez Prada, “Desorde e conflictos. Prevencion e Represion (Panordmica das medidas de
mantemento da orde piblica na Compostela da segunda metade do século XVIII)”, en X. L. Barreiro y L.
Rodriguez Camarero, M. Gonzélez Fernandez (coords.), Censura e Ilustracion. Santiago de Compostela,
1997, pp. 263-284.

58 A modo de ejemplo citamos: N. Jonard, La vita a Venecia nel settecento (Firenze: Giunti Marcello [La
vie quotidienne a Venise au XVIII siecle. Hachette, 1965]; cfr. los capitulos referentes a “Un sguardo sulla
citta” (pp. 137-154) y “La dolce vita” (pp. 173-191). P. Urban Padoan, “Allestimenti teatrali a Venezia
nel secolo XVIII: Intermezzi con giochi di magia Bianca e fuoghi artificiali. Apparati scenografici per
le feste sull’acqua, in piazza e nei campi”, Les innovations thedtrales et musicales italiennes en Europe
aux XVIlle et XIXe siecle. Paris, 1991, pp. 61-70. E. Ravoux-Rallo, Las mujeres en la Venecia del siglo
XVIII. Madrid, 2001 [La femme a Venise au temps de Casanova. Paris, 1984].

59 Sobre este particular, cfr. por ejemplo, A. Vigo Trasancos, La Catedral de Santiago y la Ilustracion.
Proyecto cldsico y memoria historica (1757-1808), Santiago de Compostela, 1999. En el Capitulo VI
(pp. 175-185) el autor aborda un tema en el que alude directamente a ese cambio alrededor de la catedral:
“Actuacion en el entorno de la Basilica: las plazas de la Azabacheria, Quintana y Platerias (1759-1807)”.
Es muy ilustrativa la informacién que aporta sobre una singular determinacién del Cabildo: éste,
consciente de la belleza del enlosado de la Quintana, el 25 de octubre de 1774 acuerda “que fenecida la
obra de enlosar no se permita entrar coches, ni carro con carb6n, leiia, fruto, bacalao, aceite ni otra cosa
con pretexto alguno”; es una muestra de que, con anterioridad al acuerdo, estas labores se realizaban con
total normalidad.
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5. LA BIRBA DE BUONO CHIODI. SU REPRESENTACION EN
COMPOSTELA (1774)

La relacién entre el libreto del Intermezzo veneciano de Goldoni y la composicién
musical que sobre el mismo realiza Buono Chiodi estd llena de interrogantes. Hasta hace
poco tiempo ni siquiera se habia reparado en que tal ‘6pera’ —término con el que se le
denomina en los documentos de la catedral de Santiago y en los catdlogos de misica
de la misma®— formaba parte del amplio elenco de piezas teatrales de Goldoni, debido,
sin duda, a que como ya sefialamos, no es un titulo que se haya prodigado ni en vida ni
después de la muerte del dramaturgo veneciano. Ahora, ain conocimiento la autoria del
libreto, cabe preguntarse cémo llegé a manos de Chiodi y, sobre todo, en qué momento y
cudl fue el motivo que le llevé a utilizarlo como texto para la elaboracién de un Diverti-
mento cuyo ultimo fin —al menos segun se sabe hasta el presente— fue el de contribuir a la
celebracion de los festejos de la solemnidad de Santiago Apéstol.

Chiodi pudo haber conocido el libreto de Goldoni en su pais natal, pues las obras
del veneciano, ademds de haber sido varias publicadas en 1750, estaban presentes en los
teatros de toda Italia y formaban parte del repertorio habitual de numerosos musicos ita-
lianos. Si asi fuese, cabe hacerse otra pregunta: ;utiliz6 este libreto el maestro salodiano
en su trayectoria profesional antes de trasladarse a Santiago?®’. Es una cuestion que a
dia de hoy no parece tener una respuesta, como tantas otras relativas a la etapa en la que
Chiodi permaneci6 en Italia. Como sefialamos, las noticias sobre su faceta como musico
anterior a la de su etapa en Compostela, nos es totalmente desconocida. Sabemos que, al
igual que Antonio Vivaldi, coetdneo de Goldoni®, era clérigo y todas las piezas que de él
se conservan son de caricter sacro, pero no por ello puede dejar de atribuirsele la compo-
sicién de obras que, como La Birba, pertenecen al mundo operistico.

Hay un aspecto que podria ayudar a discernir en qué momento Chiodi musicé La
Birba: el examen de las particellas que se conservan en el archivo musical de la catedral
de Santiago®. Sabemos, por otras obras que conocemos de Chiodi, que las que com-
puso en Italia, en su gran mayoria, estdn escritas en un papel pautado que se distingue
claramente del que utiliz6 estando en Santiago. La diferencia radica fundamentalmente
en que este ultimo es apaisado, mientras que el italiano, no. Si siguiésemos este criterio

60 Cfr., por ejemplo, el mds reciente a cargo de J. Lopez Calo. La Miisica en la Catedral de Santiago. 1.
Catdlogo. Vol. I. La Coruiia, 1992, pp. 258-259.

61 Conviene recordar que cuando Chiodi llega a Santiago era ya un hombre maduro, con 42 afios cumplidos,
por lo que suponemos que ya habria desarrollado su propio estilo en su ya dilatada carrera como
compositor.

62 En sus “Memorias” Goldoni relata su encuentro en 1735 con I prete rosso en Venecia, y como realizd, a
peticion suya, en un cuarto de hora “un aria de ocho versos dividida en dos partes”, 1o que provocé que
Vivaldi, tras leerla, comenzase a dar inusitados “gritos de jibilo” (Memorias del sefior Goldoni. Parte 1.
Capitulo XXXVI, p. 178).

63 A.C.S., Archivo musical, Leg. 48/3. Cfr. la descripcion de dicho legajo en J. Lopez Calo, J: La Miisica en
la Catedral de Santiago. 1. Catalogo. Vol. I. La Coruiia, 1992, pp. 258-259.
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tendriamos que concluir que la obra fue escrita en Santiago puesto que todos los papeles
conservados presentan el tipico formato apaisado. Pero esto nos plantea otra duda, ya que
nos consta también que Chiodi hizo copia de muchas obras —algunas de autores italianos,
y otras de su propia cosecha— cuando ya residia en Compostela; por ello, los papeles que
nos quedan de La Birba podrian haber sido copiados de otros preexistentes realizados en
Italia. No obstante, pensamos que esta no es la hipdtesis mds segura, pues es sabido que,
por la carestia que suponia, las obras no se reescribian sin motivo alguno, sino cuando
era obligado hacerlo por el desgaste que estas sufrian por el uso que de ellas se hacian. Y
este no es el caso de La Birba, pues sélo parece haber sido representada dos veces conse-
cutivas en el mismo afio. Asf pues, podriamos concluir que se trata de una obra realizada
enteramente en Santiago, para una fecha muy concreta: la fiesta de Santiago Apoéstol del
afio 1774.

La eleccién por parte de Chiodi de este libreto también es todo un enigma. Se podria
apuntar ‘a priori’ que pudo haberse declinado por ella por tratarse de una pieza breve, en
la que sélo se requeria la actuacion de tres personajes®, pero esto no puede considerarse
un factor determinante ya que todos los Intermezzi de Goldoni —y de otros autores— tenfan
una duracién similar y requerfan igualmente un nimero reducido de actores. Por lo tanto,
el elenco de personajes no pudo haber sido tampoco determinante a la hora de hacer la
eleccion.

Queda fijarnos en el argumento. Este, sin lugar a dudas, tiene un caracter que po-
driamos denominar ‘universal’, o casi, pues aunque la obra de Goldoni se ambienta en
Venecia, la pequefia tramoya que presenta puede ser facilmente transportada a cualquier
lugar donde exista algtn tipo de plaza por la que pululen los viandantes.

En sintesis, La Birba es la historia de tres personajes, Orazio, Lindora (su mujer) y
Cechina (hermana de Orazio) que, arruinados a causa de sus vicios, se lanzan a buscarse
la vida vagabundeando y mendigando, haciéndose pasar por pobres ciegos, tartamudos o
vendedores de remedios curativos, a la par que disputan entre ellos —lo cual genera diver-
sas situaciones comicas— para al final acabar unidos por la misma causa: seguir viviendo
de su picardia, “por el mundo caminando”, gritando alegremente que “la briboneria es be-
llo placer”. La accién pues, aunque en origen estd tomada de hechos reales que acontecian
en la Plaza de Venecia, en una etapa de la historia de esta ciudad en la que poco a poco
se iba desvaneciendo el gran esplendor alcanzado hasta entonces, puede desarrollarse en
cualquier otra plaza con similar gentio y algarabia.

Se podria apuntar que, estando Chiodi en Santiago, ciudad en la que los meneste-
rosos y vagabundos eran cantidad, y viviendo ademds en la cima de la actual Plaza de
la Quintana, llena de bullicio por la multitud de vendedores y mercaderes que acudian
a ella, bien pudo encontrar en el texto de La Birba, el pretexto perfecto para poner en
escena el relato de una historia que también resultaba bien cercana o familiar al publico

64 Chiodi afiade un personaje mds, como veremos mds adelante, y a todo suma una ‘comparsa de hombres
y mujeres’ que actiian como meros figurantes.
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compostelano. En esas fechas (1774) la Plaza de la Quintana estaba en pleno proceso de
remodificacién, pues fue entre 1773 y 1780 cuando se llev6 a cabo el enlosado en piedra
de toda ella; aun asi, no estaba suficientemente adecentada ya que todavia se conservaba
parte del cementerio que tanto disgusto causaba a las inquilinas del monasterio de S. Paio;
los malos olores y la suciedad de todo ese entorno, junto con el alboroto de las gentes, no
hacian de éste un lugar idéneo, si bien es cierto que, pese a todo, esta plaza se habia con-
vertido en una de las mds importantes de Santiago. No hay que olvidar que, pese a todo
ese desbarajuste, ahi se representaban los autos sacramentales y se hacian, entre otras, las
ceremonias de apertura de la Puerta Santa o Puerta de los Perdones®.

Segun Loépez Ferreiro, en fechas especiales, todo el templo compostelano se que-
daba pequefio y las gentes necesariamente se movian con gran regocijo y estrépito en su
entorno:

“El templo no era bastante para contener la expansion de los espiritus en ciertas
solemnidades, como en la festividad del Apdstol, o en la apertura de la Puerta San-
ta. Todo cuanto de honesto regocijo se conocia entonces, procuraba proporcionarle el
Cabildo al pueblo, que tan voluntariamente se asociaba a estas fiestas, y aun pretendia
contribuir, en cuanto estuviese de su parte, a su mayor solemnidad. De los festejos de
toros, cafias, sortijas y cintas, ya era sabido que no podia prescindirse. En la fiesta de
Julio del afio 1772 se gastaron 13.244 reales en los Santiagos de oro y plata que se
dieron como premio a los vencedores en el juego de la sortija; en el refresco dado a
los sefiores mantenedores; en las gratificaciones a los musicos de los dos regimientos
de Santiago y Compostela por su asistencia en los cinco dias que duraron las fiestas,
a los tambores y tropa y al Maestro de Capilla y musicos por tocar en la noche de la
iluminacién y en la del refresco. Las iluminaciones se hacfan con tanta esplendidez y
grandeza, que en el afio 1781 se hicieron venir 624 hachas de resina que costaron mil
reales” .

Lépez Ferreiro nos aporta también un dato que nos lleva a volver la vista al pasaje
en el que Goldoni relata cudl fue su fuente de inspiracién para la creacién de La Birba
(los ‘titiriteros’ de la Plaza de San Marcos). Sefiala el canénigo compostelano que era
frecuente que acudiesen a las fiestas compostelanas, entre otros ‘artistas’, compaiifas de
“titeres”:

65 Cfr. A.A. Rosende Valdés, “Utilidad y magnificencia: la Plaza de 1a Quintana de Santiago de Compostela”,
en Propaganda y Poder, Congreso Peninsular de Historia da Arte Lisboa, 1999), Marisa Costa (coord.).
Lisboa, 2000, pp. 299-346.- Cfr. también del mismo autor Unha historia urbana: Compostela. 1595-
1780. 2004. Cfr. pp. 190-233 dedicadas a la “Praza da Quintana. O espacio da ceremonia sacra”.

66 Cfr. A. Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, T. X. Santiago
de Compostela, 1983, ed. facs., pp. 283-284. La unica plaza que acogia el mismo espectdculo cada afio
era la del Obradoiro, lugar en el que se celebraban en las fiestas patronales, las ya tradicionales corridas
de toros; sobre este particular cfr. F. Pérez Rodriguez, “Un escenario privilegiado para las fiestas del
Apéstol Santiago: La Plaza del Obradoiro”, Cuadernos de Estudios Gallegos, T. XLII, n° 107, 1995, pp.
239-271.- A.A. Rosende Valdés, Unha Historia urbana: Compostela. 1595-1780. 2004, p. 316.
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“Solian también solemnizarse las fiestas con titeres. En 1774 se dieron 3.000 reales
a Félix Ortiz y a su compaiiia por tres dias de titeres en la plaza del Hospital. Doce mil
doscientos noventa y dos reales gané José Cortés, romano, por las fiestas del afio 1776;
y en el afio 1780 gané por el mismo motivo 4.300 reales™’.

Tenemos pues, titeres en Venecia y titeres en Compostela, y dos espectadores de
excepcion: el dramaturgo Carlo Goldoni en San Marcos y el compositor Buono Chiodi
en Santiago de Compostela. No resulta por tanto descabellado pensar que ambos encon-
traron en la vision de ese espectaculo el pretexto idoneo para poner en escena una obra
—La Birba— cuyo argumento, sin duda, seria del agrado del publico por su cercania y
cotidianeidad.

Hemos tratado de documentar todo lo que se refiere a la representacion de este
“Divertimento” en Compostela, y lo que hemos podido saber es que se representd los
dias 25 y 26 de julio de 1774; el escendgrafo seguramente fue Miguel Ferro Caaveiro® y
el vestuario fue confeccionado por el sastre Francisco Rial®. Chiodi y el copista Estévez
recibieron una bonificacién extra por el trabajo realizado’™. Antes del estreno se hicieron
varios ensayos, durante los cuales se agasajé a los actores con dulces y refrescos’".

Los intérpretes merecen un apartado especifico. Como ya indicamos, la obra de
Goldoni requiere la presencia de tres personajes (uno masculino y dos femeninos). Pero
Chiodi no contaba ni tan siquiera con tal elenco de “actores”, por lo que concibi6 la obra
para ser representada por varios cantores de la capilla de musica de la catedral. Esto nos
lleva a suponer que conté en todo momento con el beneplacito y el apoyo del Cabildo.
Los cantores seleccionados no podian ser otros: los dos alumnos que habian hecho la
travesia con €l desde Lodi (Felice Pergamo y Carlo Mauro) y un tercer actor-cantante que

67 A. Lépez Ferreiro, opp. cit., T. X, p. 284.

68 No hemos encontrado ninguna referencia explicita sobre su participacion en la obra de 1774 en los
libros de cuentas de la catedral consultados; no obstante, aparece su nombre con motivo de los pagos
que se libraron el afio anterior, tras la representacion de otra pieza teatral de Buono Chiodi: “2* Semana
de Agosto de 1773: Mds 900 rs. a D. Miguel Caaveiro de gratificacién por el Castillo.- Mds al mismo
maestro Caaveiro 250 rs. de gastos de cuando fue a los pinos a la Ulla y de las noches de Visperas y
dia de Santiago.- Mds 8 rs. a los que pusieron y quitaron las banderas de las Torres” (A.C.S., Fébrica.
Comprobantes de cuentas, 1772-1774, Sign. 992 A).

69 “En 15 del mismo [octubre 74] pagué al sastre Francisco Rial 6.249 rs. vn. por géneros que para la 6pera
de este ano de 1774 se estaban debiendo” (A.C.S., Libro de hacienda. Libros auxiliares, 1773-1777,
Sign. IG. 505, fol. 52v).

70 “Mas 7.905 reales que en 12 de septiembre de 1774 entregué al Maestro de Capilla y misicos por el
trabajo de la 6pera representada el dia 25 de julio del mismo y repetida el dia siguiente [Al margen:
6pera].- “En 7 de octubre de 1774 entregu€ al violén Dn. Pedro Estévez 611 reales por copiar algunos
papeles de Musica en que se incluyen cien reales que se le debian de otra cuenta (A.C.S.. Libro de
hacienda. Libros auxiliares, 1773-1777, Sign. IG. 505, fol. 52v).

71 “En 15 de octubre de 1774 entregué a D. Gabriel Martinez Repostero 836 rs. por los dulces que ha dado
para los refrescos y mds gastos en las Fiestas del Apdstol este afio de 1774” (A.C.S., Libro de hacienda.
Libros auxiliares, 1773-1777, Fol. 53Fol. 53).- “En dicho dia [20 enero 1775] entregué a Domingo
Montero 274 rs. y 4 ms. de nueve cajas de dulce para los refrescos de los ensayos de 6pera del Santiago
de 74” (Ibidem, Fol. 53v).
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también habia sido discipulo de Chiodi en Italia, Giuseppe Ferrari, gracias al cual el Ca-
bildo compostelano tuvo noticias del maestro salodiano cuando quiso buscar un ayudante
para el anciano maestro Cifuentes. Giuseppe Ferrari, que actuaba como “tiple alto” en la
catedral, hizo el papel del “Caballero romano” Orazio; Felice Pergamo, mds joven que el
anterior, igualmente con voz de tiple, actué en el papel de la “Joven veneciana” Lindora;
y Carlo Mauro, otro joven contralto, representd el papel de Cechina, hermana de Orazio.
A estos tres personajes protagonistas del relato, Chiodi afiadié uno mas: Octavio, “duefio
de la casa de Orazio”, y para ello recurrié a otro miembro de la catedral: el musico violén
Baltasar Estévez”, que actué como tenor en la obra, apareciendo tnicamente en escena
en dos breves momentos (al comienzo y al final de la pieza). Este personaje no aparece
en el libreto de Goldoni si bien, tal y como lo presenta Chiodi, encaja perfectamente en
el entramado de la obra.

Tratandose por tanto de una escenificacién con miusicos de la capilla de la catedral,
que en todo estaban sometidos a los dictimenes del Cabildo, y siendo pensada esta obra
para interpretarse en las fiestas del Apéstol, con muy poca antelacion a la fecha sefialada
—recuérdese que en la “Advertencia al que leyere” se dice explicitamente que sélo se con-
té con un mes de antelacion para poder traducir el texto italiano al castellano— cabe pensar
que pudo haber sido representada en el entorno de la catedral. En 1773, Afio Santo, se ha-
bia representado también una obra bajo el patrocinio del Cabildo. Nos referimos al drama
“De las venturas de Espaiia la de Galicia es la mejor”, con texto de José Amo Garcia de
Leis y musica de Buono Chiodi, realizada para interpretarse en la festividad de Santiago
Apéstol. Lépez Ferreiro afirma que se represent6 en el claustro de la catedral”, pero este
dato contrasta con la noticia que aporta Carro Otero, tomada, a su vez, de un manuscrito
inédito del Cura de Fruime, D. Diego Antonio Cernadas de Castro (1698-1777). En esta
fuente se afirma que el Cabildo encarg6 al arquitecto Miguel Ferro Caaveiro la realizacién
de un castillo en la Plaza del Hospital, para los fuegos de artificio del 26 de julio; y en ese
mismo lugar se llevo a cabo la representacion del citado drama en 1773:

En el ombligo de este grandisimo esqueleto, cubierto por la honestidad de algunas
cargas de Telas de Clarin, se representd el acto Cémico Sacro de la Traslacién de nues-

72 Cfr. M* P. Alén, “Datos para una historia social de la musica: apuntes biograficos de los musicos de la
catedral de Santiago (1770-1820)”, en Estudios sobre patrimonio artistico: Homenaje del Departamento
de Historia del Arte a la Profesora M“ del Socorro Ortega Romero, Santiago de Compostela, 2002, pp.
709-739. Véase p. 714.

73 Poema sacro melo-dramético /Compuesto/ Por D. Joseph Amo Garcia de Leis,/ Profesor de Matematicas,
phisica experimental/ Y Bellas Artes, y Presidente de la Academia de Matemdticas / De la Real
Universidad compostelana: / Puesto en Misica/ Por D. Buono Chiodi, maestro de Capilla de la Santa
Apostdlica/ Y Metropolitana Iglesia de Santiago,/ Y cantado / Por la Capilla de la misma Santa Iglesia
el dia de la anual festividad / Del glorioso Apdstol en este afio de Jubileo de 1773. / Con licencia y
aprobacion. / En Santiago: por Sebastidn Montero y Fraiz. Se conserva el libreto, mas no la musica
de dicha obra. El autor de la “mdquina teatral” habia sido también Miguel Ferro Caaveiro, y entre los
principales intérpretes estaban los ya citados Felice Pergamo, Carlo Mauro y Giuseppe Ferrari, ademds
de otros musicos de la catedral (Cfr. A. Lopez Ferreiro, op. cit., T. X , pp. 285-287).
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tro Apéstol al Puerto de Iria Flavia, en que todos los actores procuraron desempefiar
las galantes intenciones del Tustrisimo Cabildo. Concluido el Drama, la Opera o la
Maniobra, porque también hubo sus tramoyas y cuando ya estaba el reloj a dar las
doce de la noche cantaron como acostumbran los dos Capones Italianos, pero con tal
gala, suavidad y melodia, que hubieran arrebatado la admiracién de los oyentes, a no
haberse también entonces empezado a oir el canto de los gallos™.

Lo mas 16gico pues, es considerar que un afio més tarde, en 1774, La Birba pudo
haber sido igualmente escenificada en el mismo lugar, aunque no nos queden datos refe-
renciales. La posibilidad de que pudiera haberse representado en un teatro queda practica-
mente descartada ya que en esos afios Santiago s6lo contaba con una “Casa de Comedias”
en la que solian actuar compaiiias de teatro (como la de Maria Antonia Iglesias, en 1770)
e incluso otras que interpretaban ‘zarzuelas’ (como la que se realiz6 en 1772). En 1773
ese recinto pasé a manos del Ayuntamiento y es poco factible que el Cabildo catedralicio
accediese a que sus musicos-actores pisaran un escenario poco apropiado para ellos, por
su condicién de miembros ‘dependientes’ de la catedral™.

Pero sea cual sea el lugar de representacion de la obra, lo cierto es que su argumento
transcurre en espacios abiertos y, mas concretamente, en una plaza, tal y como aparece
indicado en el libreto de Goldoni, que en este aspecto es seguido fielmente por Chiodi.
Las “Apariencias de Teatro” que aparecen al inicio del libreto compostelano son las si-
guientes:

ACTO PRIMERO.

Una Ciudad con dos casas en la delantera desviadas, y ambas con ventanas. En el
fondo, el mar, y en €l una barca, de donde sale Lindora.

ACTO SEGUNDO.

Una plaza rodeada de casas con varias pinturas de personas asomadas a ventanas.

ACTO TERCERO.

La misma plaza, y poco menos que en su mitad un gran bufete, en que se han de
poner dos Charlatanes curanderos.

Asi pues, tanto por su ambientacién como por su tramoya, suponemos que el publi-
co pudo seguir la historia perfectamente, incluso sin tener que recurrir a la lectura de la
‘traduccién’ al castellano que se hizo para la ocasién.

Sobre la recepcion y el éxito o fracaso de la escenificacién, nada podemos apuntar.
El hecho de que tnicamente se representase en 1774 no es sinénimo de fracaso; sin duda,
habria que conocer otros muchos factores externos a la propia obra (como por ejemplo, el

74 J. Carro Otero, “La ciudad de Santiago, durante el Afio Santo Compostelano 1773, a través de un
manuscrito inédito del cura de Fruime”, en Actas del Congreso de Estudios Jacobeos. Santiago de
Compostela, 1995, pp. 79-107.

75 Sobre esa “Casa de Comedias”, situada en la Ria Nova, véase J. A. Sanchez Garcia, La arquitectura
teatral en Galicia. A Coruiia, 1997, pp. 59y ss.
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estado de la economia de la catedral, y los intereses creados entorno a la festividad mas
solemne celebrada en Compostela), para llegar a conclusiones con fundamento. Pero ese
trabajo esta todavia por hacer y, lo que es peor, quizds nunca se pueda llevar a cabo ya que
no parece factible hallar informacién sobre un tema tan preciso. Nos falta incluso lo fun-
damental: la crénica del dia a dia de lo que acontecia en la ciudad, algo que a estas alturas
del siglo X VIII era casi impensable en una ciudad de provincias como era Compostela.



