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INTRODUCCION

El teatro musical como especticulo publico —y nos referimos sobre todo a la 6pera y al
musical de Broadway- solo estd hoy presente en las grandes capitales econémicas y cul-
turales del mundo. EI musical americano, que el cine de Hollywood tanto contribuy6 a
difundir, es un negocio que atrae el interés de un publico diverso —incluso infantil- que
acude a disfrutar de él a Nueva York, Londres, Paris..., 0 a Madrid y Barcelona en el
caso de Espafa. LLa 6pera en cambio, tras el estreno de Turandot de Pucini, hace casi un
siglo, qued6 como un reducto para selectas minorias, y totalmente condicionada para
sobrevivir a las millonarias subvenciones que regularmente aportan los gobiernos o las
grandes fundaciones.

Hubo sin embargo un tiempo en que formaba parte de la vida cotidiana de muchas
ciudades de Europa como especticulo mayoritario. En Espafia, durante el siglo XIX, los
escenarios se llenaron de cantantes que dieron a conocer al piblico lo dltimo de la 6pera
italiana y de las nuevas zarzuelas. Granada no fue una excepcién: la importancia de lo
musical en su teatro se fue incrementado de manera creciente desde la aparicién de la
tonadilla en la segunda mitad del XVIII, hasta su cénit a mediados del XIX con la llegada
de los melodramas de Verdi y el éxito de la zarzuela grande, antes de comenzar un decli-
ve imparable en el dltimo tercio del siglo. Son esos anos de plenitud del teatro lirico los
que pretende contar este libro, los cien que van desde 1770 a 1870. El protagonismo es
coral: titulos, compositores, libretistas, cantantes, bailarines, actores, musicos de orques-
ta, teatros, escendgrafos, empresarios, prensa..., y, por supuesto, el pablico y su ciudad.

Los granadinos gastaron cantidades ingentes de dinero, directamente o a través del
ayuntamiento u otras instituciones, en teatro —sobre todo en su género mis caro y exclu-
sivo, la 6pera—, justo en la época politicamente convulsa de los reinados de Fernando VII
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e Isabel II. Coincidié también con el trascendental y radical cambio de paradigma que
se produjo, cuando en un lapso muy breve de tiempo el centro de gravedad de la mdsica
pasé de la catedral al teatro, del espacio de culto al del ocio y la sociabilidad. En 1830,
los mejores instrumentistas profesionales de la ciudad viven de la escena, cuando veinte
afnos antes su trabajo dependia casi en exclusiva de los templos. La atraccion irresistible
por el virtuosismo de la voz cantada surgié por doquier; los aficionados —los dilettanti— co-
nocian como si fuera propio el repertorio de los autores italianos, a los que consideraban
sus idolos. En esta situacién, que reducia a nuestros compositores y libretistas al papel
de meros comparsas —cuando mds—, surgié en la mente de algunos de ellos la idea de
apostarlo todo a la creacién de un teatro musical nacionalista, la denominada «zarzuela
grande», cuyo éxito indiscutible en toda Espaiia ya se aprecia en Granada en 1852.

De aquella manera de entender el teatro musical, incluso de entender la vida, no ha
quedado recuerdo en las generaciones del presente, como tampoco nada de los edificios
que albergaron las bulliciosas tardes del que fuera el evento social por antonomasia de
la ciudad. Este trabajo se ha llevado a cabo, precisamente, en la creencia de que es im-
portante dar a conocer aquella época y ofrecer el testimonio de aquel tiempo que puede
resultar a la vez sorprendente y revelador para muchos.

Aunque se nutre de la documentacién recopilada durante la elaboracion de una tesis
doctoral que lei en la Universidad de Granada en 2012,* este no es en absoluto un libro
para especialistas. Mi propésito y el del editor ha sido el de acercarnos a las personas in-
teresadas por la musica y el teatro, y también a todos aquellos apasionados por la historia
de Granada, haciéndolo de un modo ameno vy, a ser posible, evocador. Al final del libro
anadimos un anexo en el que se propone un listado de sesenta y tres audiciones estre-
chamente vinculadas al acontecer de la narracién para que el lector, si lo desea, pueda
acceder al mundo sonoro que habita entre las lineas del texto.

* El teatro musical en Granada en el siglo XIX (1800-1868), de acceso libre en el repositorio de la Universidad
de Granada. <http://hdl.handle.net/10481/23480>.
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CAPITULO I

EL TEATRO MUSICAL
EN LA CASA DE COMEDIAS
DE PUERTA REAL (1770-1810)

LA TARDE TEATRAL EN LA CASA DE COMEDIAS A FINALES DEL XVIII

No habia entonces mejor entretenimiento que pasar la tarde en la Casa de Comedias;
lugar de encuentro y celebracién los dias festivos del afio y otros tres o cuatro entre
semana. Disfrutando y compartiendo con otra mucha gente situada, de manera mas o
menos ordenada, en diferentes espacios y alturas en torno al patio, todos atentos a lo
que acontecia sobre el escenario. La tarde teatral en Granada se iniciaba, por norma, a
las cuatro en invierno y a las cinco y media en verano; eran alrededor de doscientas cin-
cuenta funciones a todo lo largo de un afio cémico que comenzaba el domingo de Pascua
de Resurreccion y terminaba el martes de Carnaval. En Cuaresma y Semana Santa no se
representaba. Dentro de esta gran casa se comia, se bebia, habia rifas, encuentros, salu-
dos y felicitaciones; y se fumaba mucho, tanto, que el humo muchas veces limitaba seve-
ramente la visiéon de los espectadores. El trato entre los actores y el puiblico podia llegar
a ser muy cercano, a veces en exceso, propiciado por la permanencia durante varios aios
consecutivos del actor en la ciudad, y creaba una confianza que provocaba, cuando no
se estaba a gusto con el especticulo, comentarios en voz alta, interpelaciones a la actriz
o al actor, que podian llegar incluso al vocerio, a los insultos y al jaleo. L.os mds temidos
eran los mosqueteros situados al fondo del patio, que andaban siempre demandando que
bailara o cantara esta o aquella y protestando siempre a viva voz por cualquier cosa. Era
abundante la reglamentacién con la que las autoridades intentaban ordenar y controlar el
desarrollo de las funciones; en ausencia del corregidor de la ciudad en la sala, el alcaide
del teatro era la maxima autoridad, auxiliado por dos alguaciles y los porteros. Y siempre
habia personal de tropa disponible por si las cosas llegaban a mayores.

Granada tuvo fama de ciudad de comediantes casi desde el momento de la conquista
por los Reyes Catdlicos. Durante el Siglo de Oro era tal el nimero de actores y compa-
iias de todo tipo que paraban en la ciudad que el concejo tuvo que proveer que solo
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podrian representar las que tuvieran autorizacién real.! A lo largo del siglo XVI, el primer
edificio publico destinado a representaciones teatrales fue el Corral del Carbén. Avanza-
do el siglo, la Ciudad acometi6 la construccién de uno nuevo y de mayor cabida, que fue
inaugurado en 1593 con la denominacién de «Coliseo» (mds tarde Casa de Comedias).
Enclavado en la misma Puerta Real, su portada, que miraba al suroeste, estaba rematada
con un frontén triangular apoyado sobre dos columnas, con toda su fachada de marmol
blanco y pardo, como de templo cldsico. Puerta Real entonces era una explanada rectan-
gular que tenia, al sur, la Alhondiga Zaida; al oeste, ¢l inicio de la calle Mesones; al norte,
la placeta de Cauchiles y el teatro; y finalmente, al este, el rio Darro. El acceso natural a
la Casa de Comedias se hacia en carruaje por la calle Mesones, con otro acceso trasero por
Carpinterfa, segin venian los carruajes desde Montereria. Su fachada occidental daba a
la placeta de Cauchiles y la oriental, por tanto, daba al rio Darro, donde «desaguaba» el
edificio. Todas estas calles, por suerte, permanecen en la actualidad.

Construido en torno a un patio cuadrado en la tradicion del corral de comedias espaifiol,
¢ inicialmente cubierto con un toldo, el teatro quedé totalmente protegido de la intem-
perie desde que en 1618 se afiadiera una armadura de cubierta, que dej6 el interior como
un cielo de media naranja. El tablado o escenario estaba situado en el lado norte, elevado
sobre el nivel de un patio empedrado totalmente ocupado por bancos. LLa zona mas cer-
cana al tablado era la luneta, llamada asi precisamente por la colocacién de los bancos que
permitia contemplar mejor la representacién. En los tres lados restantes, dos plantas de
corredores sobre columnas de mirmol pardo. Justo enfrente del tablado, en la segunda
planta, estaba el balcon de la Ciudad, el palco principal en el que se situaban el corregidor
y las demads autoridades, y debajo de él, la cazuela, reservada a las mujeres. En la planta
baja, debajo de los corredores, habia gradas. LLas mejores localidades después del balcén
del corregidor eran los aposentos o tarjas (palcos), situados en los corredores de la primera
y segunda planta; uno de estos aposentos era exclusivo para la mujer del corregidor —o
para quien ella libremente dispusiera— pues ella no podia estar en el balcn de la Ciudad.?

Los reglamentos impedian que las mujeres ingresaran al teatro por la puerta princi-
pal, debian hacerlo por la calle Carpinteria. También se prohibia que hombres y mujeres
se sentaran juntos, salvo en los aposentos. Las de modesta condicién se situaban en la
cazuela, es decir, todas apretujadas en el corredor de la primera planta bajo el balcon
de la Ciudad. Justo debajo de las techumbres, estaban las angostas tertulias, utilizadas
por eruditos vy tertulianos, y a menudo por personas que querian pasar desapercibidas,
habitualmente miembros del clero. LLos mosqueteros ocupaban la parte trasera del patio,
y en muchos corrales de Espafia estaban de pie, no asi en Granada, pues habfa asiento
para todos. Finalmente, estaban las localidades de alojero, situadas en los soportales que
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Portada de la Casa de Comedias de Granada. Modelo en 3D (imagen 1)°

flanqueaban la entrada al patio, frente por frente de la escena, llamadas asi porque alli
habia un puesto donde se vendian el agua fresca y la aloja, una bebida compuesta de agua
miel y especias, fuente de ingresos muy tenida en cuenta por los empresarios teatrales.

La capacidad de aquel teatro de Puerta Real se decia que podria rondar las mil per-
sonas, quizds muchas para las dimensiones de su patio. Entrar al edificio requeria abonar
el precio de una entrada, que era un real a finales del XVIII, mds un extra que se pagaba
ya dentro al portero, segin el lugar que se ocupara en la sala. Asi, las sillas de tertulia
y cazuela se pagaban a real, los asientos del patio «que tienen llave» a dos reales, y
los aposentos a doce reales, incluida la entrada. Estos aposentos siempre dieron lugar
a discusiones con los porteros, ya que estaban pensados para no més de seis personas y
habitualmente entraba alguno de mds. La duracion de la tarde teatral no podia exceder
de tres horas segun el reglamento, pero como la programacién era tan variada y tenia
muchos entreactos, cambios de decoraciones, vestuario, entradas y salidas... esta norma
se incumplia, a menudo, por exceso.

Los actores debian cumplir también en todo lo relativo a la separacion de géneros tras
el escenario. Se estipulaba que en los vestuarios, situados detrds del escenario, hubiera
total separacién de sexos; que vestirse y desvestirse se hiciera exclusivamente en ellos;
y que los actores hicieran su trayecto hacia la calle por la puerta situada a tal efecto por
Carpinteria. Justo en dicha calle estaba la posada en la que habitualmente los cémicos
se hospedaban.
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Vista del escenario desde el balcén de la Ciudad, Casa de Comedias de Granada.
Modelo en 3D (imagen 2)*

Siguiendo una tradicién que se remontaba al Siglo de Oro, las compaiias que actuaban
en los teatros publicos espafioles del XVIII se conformaban de acuerdo al rango y a la fun-
ci6n de cada uno de sus representantes (palabra entonces més usual que la de «actores»):
dama, galdn, barba (de caricter, mayor), sobresaliente (suplente de papeles principales),
graciosa (papeles cémicos, criada)... Todos ellos eran intérpretes absolutamente poliva-
lentes capaces de recitar, cantar, bailar e incluso tocar instrumentos como la guitarra, el
violin o las castafiuelas, al servicio del espectdculo absolutamente variado e hispanico que
constitufa la tarde teatral. Entre estos profesionales siempre habia alguno cuya funcién
primera era la de cantar, y un primer musico que, ademds de tocar algiin instrumento,

dirigia, ensayaba, componia y arreglaba los papeles de musica para cada circunstancia.

ZARZUELAS Y TONADILLAS

En el siglo XVIII las comedias del teatro hablado se adornaban, de manera general,
de diferente musica cantada, bailada o puramente instrumental, sin mds criterio que la
variedad y la versatilidad en las loas, comedias, sainetes y entremeses.® Algunas piezas
tenian uno o dos ndmeros musicales y otras podian rebasar la docena. En unas se can-
taban sencillas canciones a solo; en otras, tradicionales y sencillos «coros» o «cuatros»
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(a cuatro voces); algunas compaiifas mds atrevidas hacian que algtin actor-cantante con
ciertas cualidades vocales se lanzase a interpretar piezas llenas de gorgoritos macarréni-
cos presuntamente andlogos a las fioriture de un aria de 6pera.

Esta comunién entre musica y teatro en verso fue un rasgo permanente en Espafia
desde tiempo inmemorial. Pero si nos referimos al teatro musical estrictamente, es en
la segunda mitad del siglo XVIII cuando tenemos por primera vez noticia de ¢l en Gra-
nada, con representaciones de tonadillas y zarzuelas, los dos géneros escénico-musica-
les propiamente hispanos. La zarzuela, que procede de mediados del XVII, fue ideada
por Pedro Calderén de la Barca y el compositor Juan Hidalgo para mayor deleite de su
majestad Felipe IV en las suntuosas fiestas con que culminaban las jornadas de caza y
francachela en los montes del Pardo. Aquellas zarzuelas eran muy similares a las 6peras
inventadas poco tiempo antes en ltalia, a las que emulaban, pero haciéndolas mas cortas
—dos actos a lo sumo—, en espafol y poniendo didlogos hablados. El omnipresente ritmo
de seguidilla era el que le daba el rasgo musical mas caracteristico a aquel especticulo
barroco, y brindaba al rey y a sus nobles y cortesanos un especticulo mucho mis de su
gusto, en lugar del «todo cantado» de los italianos.

En la segunda mitad del XVIII, tras un siglo y pico de existencia, cuando parecia
dar sefales de agotamiento, la zarzuela renacié sorpresivamente, y gozé de un renovado
éxito gracias fundamentalmente a los libretos costumbristas de don Ramoén de la Cruz
(1731-1794), muy en sintonia con el publico mayoritario del momento, especialmente
del madrilefio. Precisamente a don Ramén de la Cruz encargd la Real Maestranza de
Caballeria de Granada un libreto para la acostumbrada celebracion del cumpleadios del
hermano mayor de los caballeros maestrantes: el infante Gabriel, tercer hijo de Carlos II1.
Para tal fin el dramaturgo escribié una «zarzuela pastoral» en dos actos y dieciocho esce-
nas titulada Los zagales de Genil, puesta en musica por el compositor barcelonés Pablo Es-
teve (17302-1794). Fue estrenada en Granada el 12 de mayo de 1769. La representacién
de una zarzuela habia sido el acto central de la celebracion de natalicios y onomadsticas en
la casa real espanola desde la llegada de los Borbones, por tanto, era este un regalo mis
que adecuado con el que obsequiar al excelente mdsico y clavecinista que era don Ga-
briel por sus diecisiete afios. Libreto este de Los zagales de sencillos amores y celos entre
dos parejas de jovenes pastores (Narcisa y Laureano; Pascuala y Antero) que habitan en
un frondoso valle del rio Genil, perturbados por la intervencién intrigante de un quinto
personaje (Ginés), desembocando todo en un final feliz a mayor gloria de su alteza cuyo
retrato se debia mostrar en el centro del escenario. A falta de saber si Esteve compuso pie-
za musical introductoria para el primer y segundo acto, sus diez arias a solo (dos para cada
cantante) y dos cuartetos vocales hacen de ella una obra bastante bien servida de musica.
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La tonadilla, el otro género escénico-musical espafiol, era, a diferencia de la zarzuela,
breve, desenfadada y descaradamente popular. Habia tomado forma en el Madrid de la
primera mitad del XVIII y, a partir de la década de 1750 los cémicos que en su trajin iban
y venian sin cesar de la corte empezaron a difundirla por toda la peninsula. En Granada
estaba ya plenamente integrada en la tarde teatral antes de 1763, tal y como consta en una
real provisién: «LLos actores pondrin el mayor cuidado y guardardn la modestia debida en
la ejecucion de entremeses, bailes, sainetes y tonadillas para que no ocasione el menor
escdndalo».® Las tonadillas mds frecuentes eran a solo o a diio y no duraban més de veinte
minutos. Su dnico acto se dividia en diferentes secciones o niimeros que invariablemente
acababan en baile. En un momento dado de su evolucién, a mediados de siglo, cuando
alcanzaron su madurez, solian responder a un esquema en tres partes: entable, cuento, y
seguidillas. En el tltimo cuarto del siglo, los nimeros se fueron incrementando hasta sie-
te mds la introduccién instrumental, y llegaron incluso a adoptar en sus melodias rasgos de
la cantabilidad de la 6pera bufa napolitana. Estas pequefias obras liricas, llenas de chispa
y humor castizo, se convirtieron en parte del dia a dia de la Casa de Comedias por la épo-
ca de la que estamos hablando, y su protagonismo se prolongé hasta cerca de 1820. Los
tonadilleros utilizaban los libretos como esqueleto argumental sobre el que improvisaban
constantemente, y de manera diferente cada dia, lo cual permitia una enorme flexibilidad
en el montaje con una escenografia minima. La relacién entre intérpretes y publico llega-
ba a ser muchas veces tan importante como la pieza representada en si, tal y como ocurrird
en el cabarer del siglo XX, y el actor-cantante jugaba asi un doble papel: el personaje in-
terpretado y la persona real a la que el publico conocia, a veces, demasiado bien. Por esta
naturaleza versitil y maleable, y por su corta duracion, la tonadilla podia intercalarse entre
diferentes momentos de la funcion, y combinarse con el teatro menor (loas, entremeses
y sainetes) y los bailes (fandangos, tiranas y boleros) de manera perfecta. También, si se
daba la ocasién, podia intermediar entre comedia y baile final.

ANTONIO GUERRERO.* LAS COMPANIAS DE LUIS MONCIN
Y JUAN DOBLADO

Nuestra historia del teatro musical en Granada la iniciamos en 1770, cuando el publico
de la Casa de Comedias pudo conocer y disfrutar de las tonadillas de uno de los pre-

cursores de este género en todo el reino, el compositor Antonio Guerrero. Nacido en
Talavera de la Reina en 1709, fue durante treinta y cinco afios primer musico de los

* AUDICION 1.1: Guerrero, «Ruisefior que volando.
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teatros de Madrid. Tal y como nos cuenta José Antonio Morales en su excelente tesis,
Guerrero llegé a Granada desde Madrid acompafiado de sus tres hijas actrices, y del
reconocido galdn de los teatros de la corte Manuel Martinez. Contaba ya los 60, una
edad provecta para la época pero que no le impidié cumplir con la intensa labor que le
correspondia como musico principal de la compaiifa del actor Luis Moncin (que sera
celebrado escritor y libretista). Permaneci6 el compositor por espacio de dos afios en la
ciudad, ejerciendo de director, guitarrista y compositor para el teatro de Puerta Real y
volvié a Madrid en la primavera de 1772, donde murié en 1776, cuando estaba todavia
activo.” En esos tiempos, ¢l primer musico de compaiiia —es decir, el director musical—,
era un «musico a pie de obra» en contacto permanente con los actores, los cantantes y
el publico. Los ensayos, a veces, eran muy entretenidos y cansados, pues habia que pre-
parar los nimeros cantados con los actores, muchos de los cuales no sabian leer musica.
Otras veces habia que arreglar a toda prisa papeles de tonadillas o de bailes que, recién
llegados de Madrid o de cualquier otro lugar, requerian una plantilla de instrumentistas
diferente de la disponible. Y, por supuesto, habia que dirigir a los musicos durante cerca
de tres horas, al pie del tablado, sobre el patio empedrado junto al piblico —literalmen-
te—; y sin la posibilidad de entrar y salir para darse el respiro con el que si contaban los
actores. (Anteriormente los musicos estaban menos expuestos porque tocaban sobre el
tablado, detris de las cortinas, hasta que el conde de Aranda los sacé al patio en 1767).
La labor de Guerrero que resultaba visualmente més llamativa para el puablico era sin
duda la de guitarrista. En las tonadillas, la guitarra era un instrumento primordial por-
que hacia el relleno arménico, y marcaba y mantenia el ritmo junto con el violén (vio-
lonchelo o contrabajo), que hacia la linea de bajo; incluso de ser necesario podia ser el
dinico acompafamiento de la voz. Ademds, era imprescindible cuando se interpretaban
los llamados bailes nacionales, de los que los mds populares eran entonces las seguidi-
llas y los fandangos. Serfan incontables las tonadillas que llegaban a interpretarse, con-
tando mds de doscientas funciones en un afio cémico, pues se componian y consumian
sin descanso, mds o menos una por tarde. Muchas de ellas, entre 1770 y 1772, serian de
Guerrero, ya compuestas en Granada o de las tantas que mando6 traer expresamente de
Madrid; no obstante, de su tarea compositiva en sus afios granadinos solo nos consta la
musica nueva que escribid para la loa £/ jardin de Falerina de Calderén, por la que cobré
40 reales. Aunque pudiera sorprender, la loa con musica, de rancio abolengo barroco,
seguia figurando todavia a finales del setecientos como pieza de entrada en la tarde
teatral, tal y como ya sucedia en el Siglo de Oro.

La pequeia orquesta de la Casa de Comedias constaba en 1770 de diez instrumen-

tistas contratados todos por cuenta del empresario: cinco violines, violonchelo o contra-
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bajo, oboe, dos trompas, dirigidos por Antonio Guerrero a la guitarra. Entre sus musicos
destaca el primer violin, Joseph Capdevila, que era su mano derecha en sus muchas
tareas, ya que los instrumentistas tenfan encomendadas otras funciones ademds de en-
sayar y tocar para la escena: ayudar al masico de compaiia en la copia de las partituras,
o ensenar las piezas a los cantantes y actores, muy especialmente a aquellos que no
sabian musica. En la compaiifa de Moncin, el protagonismo en el canto correspondi6 a
la graciosa Francisca Martinez, hija del galin Manuel Martinez, y a la sobresalienta de
musica Antonia Ramos, completadas por la pareja formada por el gracioso Juan Aldavera
y su mujer.’

En este contexto de dominio de un teatro musical ligero y barato, la zarzuela diecio-
chesca en dos actos ocupaba indiscutiblemente y por derecho propio el lugar de mayor
rango en un teatro como el de Granada. Esta compaiiia interpret6 en mayo de 1770 una
de las zarzuelas mds celebradas por los publicos de toda Espana: Las segadoras de Valle-
cas, estrenada dos afios antes en Madrid. El libreto, de ambiente popular y casticismo
manchego, era obra del omnipresente Ramoén de la Cruz con miusica de Antonio Rodri-
guez de Hita (1722-1787), y se convirtié en una de las varias y exitosas colaboraciones
de este tindem de madrilefios que renové con aplauso undnime la entonces alicaida

zarzuela.

En 1771 la compaiia cambid. Se ocuparon entonces de las partes principales de
cantado Francisca Doblado, como dama de musica, y Petronila Morales, como sobresa-
lienta.!” El afio cémico 1772-1773 fue especialmente relevante desde el punto de vista
del teatro musical pues, ademds de las consabidas tonadillas, se pusicron en escena
buenas zarzuelas. Fueron diez las representaciones de La mayestad en la aldea duran-
te 1773, otra creacién de Ramoén de Cruz, que repitié en Granada el éxito que habia
obtenido en otros lugares del pais. En contraste con las populares comedias de De la
Cruz habfa otras zarzuelas en versién seria, piezas escénico-musicales que, ademads
de ajustarse a las convenciones del drama, se acercaban musicalmente al estilo de las
6peras serias italianas, eludiendo el color local y elevando el nivel de virtuosismo de
los niimeros cantados. Una de ellas fue Siroe en Siria, puesta por primera vez en escena
la tarde del 20 de enero de 1773. En este montaje el empresario Juan Doblado hizo
generoso gasto en escenografia, encargando al pintor-escenégrafo de Granada Miguel
Hidalgo una mutacién representando el templo del sol (es decir, un telén pintado
entero que ocupaba todo el fondo del escenario), media mutacién de circel, media
de jardin y un tel6n de parque.'' Se hicieron de Siroe en Siria nueve representaciones.
Sin duda no serian malos los cantantes para poder afrontar tal repertorio, aunque la
tnica verdadera especialista era la primera dama de musica, Maria de Vastos; Francisca
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Doblado hacia de segunda, y completando a las anteriores, Antonia Ramos. Francisco
Diaz y Juan Aldavera eran las voces masculinas. 'Todos dirigidos por el musico de com-
paiifa Miguel Llodr4."

LA COMPANIA DE OPERA DEL IMPRESARIO MARCHETTT

En la primavera de 1774, un grupo de nobles granadinos pudieron ver cumplido un
deseo largamente esperado: tener épera en el teatro de Puerta Real. La vizcondesa de
Rias, la marquesa de Casablanca y el conde de Villamena, entre otros, acordaron con el
impresario Giuseppe Marchetti que la compaiiia de este ofreceria funciones operisticas
a lo largo de todo el afio comico, un hecho absolutamente extraordinario para Granada,
que no habfa tenido atin la oportunidad de disfrutar de este género.!

La 6pera era en el Antiguo Régimen, salvo en Italia, un especticulo de minorias,
exclusivo y caro, basado en la institucién del teatro de corte. En él actuaban artistas
extranjeros, mavyoritariamente italianos, profesionales altamente especializados en el
canto, que utilizaban una técnica vocal propia, diferente y exclusiva que divulgardn y
ensefiardn a lo largo y ancho de Europa. Parte de la atraccién y también de la dificul-
tad para valorar tan singular espectidculo por un puablico no entendido estribaba en la
especial sintesis de los versos con la voz cantada, ya fueran arias o recitativos: todo era
canto, la voz puramente hablada quedaba excluida. En toda Europa, a lo largo de ese
siglo XVIII, la épera italiana vy, en especial, la llamada opera seria se habia convertido
en el especticulo teatral de reyes y nobles que, plenamente identificados con ella y
en correspondencia, se encargaban de patrocinarlo construyendo teatros especialmente
concebidos para ese fin en Mildn, Londres, Dresde, Viena, Ndpoles, o San Petersburgo,
donde se estaban representando obras de compositores ya consagrados como Gluck,
Jommelli, Anfossi,* Traetta,** o de jovenes maestros como Paisiello, o Cimarosa, por
no hablar del precoz Mozart. Salvo en el caso de Italia, vertebrada de norte a sur por un
circuito de teatros de 6pera, grandes y pequeiios, un especticulo como este solo podia
asentarse en importantes capitales o en cortes especialmente cultivadas y ricas. En la
peninsula ibérica, solo tenian publico suficientemente estable para este especticulo tan
sofisticado y exigente Lisboa, Barcelona y Cadiz. En Madrid, sin embargo, los empresa-
rios teatrales sufrian crisis continuas y, ain siendo la capital de la monarquia espafiola,

* AUDICION 1.2: Anfossi. La finta giardiniera, <Pefido! Indegno!».
#* AUDICION 1.3: 'Traetta. Antigona, <Ah, se lo vedi piangere».
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Escena en plena representacion en la Casa de Comedias. Grabado de 1767 (imagen 3)

no podia compararse con las tres anteriores a este respecto. Un hecho afiadido que
favorecia el establecimiento de un teatro de épera era el acceso a un puerto, maritimo
o fluvial, como puede verse en los casos referidos, o a menor nivel en los de Oporto,
Sevilla y La Coruia.

Volvemos a Granada, cuando nuestro mpresario Marchetti, a la espera del resultado
de las negociaciones con los aristocratas, tenia a principios de mayo de 1774 parte de su
compaiifa en Madrid y parte en Mélaga: no menos de treinta personas, mas equipajes
y elementos de escenografia y atrezo. Las negociaciones dieron su fruto: el grupo de
notables aporté 15 000 reales como adelanto por disponer de nueve «aposentos» (palcos)
en la Casa de Comedias para todas las representaciones, en total ciento veinte. También
firmaron y adelantaron su parte en reales importantes nombres del Ayuntamiento y de
la Real Chancilleria que por discrecién no quisicron darse a conocer ¢, incluso, parece
que la Capilla Real pudo disponer de un aposento. Marchetti ofrecié a sus patrocinado-
res siete titulos distintos, unos serias y otros bufos. Traerfa el repertorio italiano al uso y
en su idioma original. Aun cuando vender traducciones y recensiones de los libretos era
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parte del negocio, el obstdculo idiomdtico era a veces insalvable para llegar a una parte
importante del pudblico potencial. La temdtica, si de opera seria hablamos, no lo ponia
facil, porque se trataba de dramas escritos para envanecer a la nobleza, donde los castrati
interpretaban a héroes de épocas remotas o personajes mitolégicos, completamente des-
conocidos para las pequeias clases medias no ilustradas y el pueblo llano. En el caso
de la opera buffa esto cambiaba, porque eran comedias mds cercanas a la realidad del
momento, que podian interesar a la vez a la nobleza y a las clases medias, pero atn asi:
iqué dificil debia de ser disfrutar de la ironfa y de los chistes contados en un recizativo
rapidisimo en italiano! Ofrecer 6pera en Granada iba a suponer, ademads, una subida de
precios en las localidades de entre uno y dos reales por persona. Marchetti no lo tenia
facil si solo los nobles debian salvar su empresa. A pesar de sus pasadas glorias, la ciudad
en esta época tenia en comparacion con otros lugares de Espana pocos duques, marque-
ses y condes. Hacia falta, pues, atraer a las clases medias y al pueblo llano para ocupar el
multitudinario patio, las gradas y la cazuela. Es decir, habia que contar con los militares,
los juristas, los profesores, estudiantes, comerciantes, artesanos, incluso con miembros
de la Iglesia.

Un aspecto colateral que hay que tener en cuenta es que las ciento veinte funciones
comprometidas ocupaban casi la mitad de los dias en que el teatro abria al publico a lo
largo de un afio. En consecuencia, los pobres comicos espanoles dejarian de representar
casi la mitad de los dias disponibles en la Casa de Comedias. En Madrid, con varios coli-
seos, el publico se dividié: buena parte del méds encopetado eligié la 6pera, y el mds po-
pular, a los tonadilleros. El Diario de las musas de Madrid mostraba esta realidad en unos
versos satiricos: «A nuestros teatros acuden chisperos, pero al italiano van los caballeros:
SOMOSs unos tontos, somos unos necios. Viva la pericia de los extranjeros».'* Cierto es que
los anteriores versos eran verdad a medias, no todos los nobles despreciaban las tonadi-
llas, como lo demuestra el gran nimero admiradores de alto copete de las principales
tonadilleras de aquel Madrid: la célebre actriz cantante Maria Ladvenant (1741-1767),
la Divina, era protegida de la condesa-duquesa de Benavente y a su vez amante del du-
que de Arcos.’® En Granada debi6 de ser similar.

Finalmente, el dia 14 de mayo, ¢l Ayuntamiento dio el Gltimo visto bueno a las pro-
puestas del empresario italiano. No sabemos cémo fue aquel afio teatral, pero segin
cuenta Valladar en sus Apuntes, bastante tiempo después muchas de las arias dadas a
conocer por la compaiifa de Marchetti se cantaban con deleite por las damas en las reu-

niones privadas.'®

Sea como fuere, es un hito para la historia de la cultura y el especticulo
en Granada por ser el primer antecedente de teatro musical en italiano, hecho que no

volveri a suceder hasta 1830.
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LA VUELTA A LA NORMALIDAD.
LA COMPANIA DE MATIAS DEL CASTILLO*

"Tras el excepcional ano de dperas anterior, en 1775 el teatro cantado volverd a estar re-
presentado por compaiiias no especializadas, con el habitual repertorio de comedias para
el teatro mayor, y sainetes y tonadillas con sus bailes para el menor. Para hacernos una
idea bastante aproximada del papel que podian llegar a desempenar las partes de can-
tado dentro de las compaiiias de declamado de aquel entonces, sirven de esclarecedor
testimonio los contratos de la compaiia de Matias del Castillo en el afio 1777-1778, cuyo
musico de compania era el violinista Joseph Capdevila, ya conocido por nosotros. En esta
nueve actores o actrices tienen algin tipo de intervencién cantada. Asi, la graciosa, Ana
Cabrera, lleva el peso principal en las tonadillas, de las que debe cantar tres por semana,
junto a sus repeticiones. Maria L.ozano, 6" dama de la compaiia, que debia de ser joven
actriz todavia en sus inicios, habrd de intervenir en todo o casi todo el repertorio cantado:
una tonadilla solo a la semana, y ser parte en las tonadillas a dos, a tres o mds voces; hard
las zarzuelas y los cantos de comedias y sainetes vy, finalmente, participard en los cuatros
(sencillas piezas a cuatro voces que podian interpretarse en cualquier momento de las
funciones). Por si esto fuera poco, [.ozano no podia eludir la obligacién de participar en
la «mesa de musica», es decir, los ensayos semanales en grupo. El 2° gracioso, Antonio
Orozco no es solo absolutamente versitil sino que debe ser buen musico: ha de cantar un
dia a la semana, seleccionar la musica y ensefiar a los actores; también deberd participar

en los bailes y, en especial, bailar el fandango que estd de moda cuando se le mande.

SUSPENSION DE LAS REPRESENTACIONES.
ANOS DE CIERRE (1778-1792)

Durante catorce afos, entre 1778 y 1792, la actividad escénica parece que cesa en la ciu-
dad. Varias fueron las causas. En primer lugar, los terremotos: en noviembre de 1778 una
serie de temblores dafaron parte de la estructura de la Casa de Comedias. Como respues-
ta, y en lugar de hacer reparaciones, el Ayuntamiento cerr6 size die el coliseo, en la creen-
cia de que las representaciones eran la causa de tal castigo divino. Sorprendentemente,
el rey ilustrado Carlos IIT confirmé el acuerdo de la Ciudad suspendiendo las represen-
taciones teatrales, «buscando consuelos en las piedades del omnipotente Dios y que se
dispusiese a merecerlos con sus puablicas oraciones y verdadero arrepentimiento», man-

* AUDICION 1.4-1.6: Laserna. Yz que mi mala fortuna.
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dando resarcir al empresario teatral si hubiera algtin perjuicio.'” Mis adelante, en 1781 el
edificio se us6 como almacén para la marina de guerra. Después vino el clero, siempre en
competencia con una profesion que interferia en su monopolio de abastecer al piiblico de
melodramas: en 1784 y por Real Orden, se prohibié cualquier actividad cémica, fruto de
las insistentes peticiones del arzobispo Jorge y Galvin.'® El vehemente y al parecer muy
benéfico arzobispo vino a topar en su guerra contra los comicos con un imprevisto y perti-
naz resistente: el alcaide de la Alhambra, que contest6 asi a las advertencias del arzobispo:
«podrd hacer lo que guste o lo que su gran talento y prudencia le dicte, pues siendo muy
regular, honesto y nada escandaloso lo que en este pequefio recinto se representa, ya en
Maquinaria Real, ya en personal, con una total separacién de Hombres y Mujeres y con-
cluirse antes del toque de oraciones, yo Sefior no he de llorar hasta que me peguen». Los
actores y musicos tuvieron la suerte de encontrar amparo y trabajo tras las murallas de la
colina roja, y granadinos y alhambrefios de todas las clases se entretuvieron, mientras duré
la prohibicidn real en la ciudad, con fragmentos de comedias, follas reales y maquinaria
real (marionetas), en un pequeiio recinto que posiblemente se encontraba en la plaza de
los Aljibes. Las follas reales que se ofrecieron eran piezas formadas por centones de otras
preexistentes, funciones en las que primaba la diversion y alegria sin aparente orden ni

concierto, en las que la musica y el baile tenian principal protagonismo.

La prohibicién iniciada en 1784 seguia vigente en 1787. Entretanto, en 1785, el Con-
sejo de Castilla orden6 un derribo parcial para convertir el teatro en cércel, y se perdieron
la techumbre y el piso superior. Las obras se paralizaron al poco tiempo, lo que permiti6
al Ayuntamiento recuperarlo 7z extremis para el uso escénico, inicidndose su rehabilita-
ci6n en 1790. No debié quedar muy bien el edificio tras este via crucis interminable
cuando el viajero Nicolds de la Cruz, que estuvo en Granada en 1798, dejé escrito: «El
teatro de comedias no solo es desagradable por su construccién que viene a ser la de
una casa cualquiera con su patio cuadrilongo, por lo cual los palcos son mal formados e
imperfectos». Tampoco tenia el viajero buena opinién de la actitud de los concurrentes,
nobles o plebeyos: «...no tiene policia. Todo el mundo fuma a su salvo y se levanta del
patio una columna de humo que sofoca a los concurrentes. Es digno de notar que entre
tantos patricios no haya habido alguno que haya reclamado hasta remediar este abuso».!’

REAPERTURA. EL NUEVO REGLAMENTO DE TEATROS.
LLAS COMPANIAS DE VEGA Y CARRERO

Volvieron las representaciones en 1792 tras catorce afios de cierre. El derribo parcial del
teatro afecto especialmente al patio, que quedé parcialmente descubierto, solo protegido
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del raso por un pronunciado alero y un toldo que se desplegaba para los dias de mucho
sol y calor.

Coincidiendo con la reanudacién de las representaciones se redacté un nuevo Regla-
mento para el funcionamiento de la Casa Teatro de Comedias, aprobado por el Real Acuerdo
de la Chancilleria, que ponia orden sobre los multiples aspectos de su dia a dia: precio de
las entradas, hora de comienzo, policia interior... Valladar destaca algunas disposiciones
que nos interesan, como el que los asientos de la orquesta deben de estar suficientemen-
te separados del escenario y que, ademds, se ponga una tabla al borde de este, ambas con
el mismo fin: dificultar a los musicos la visién de las piernas de las actrices.

El final de la tarde tenia bien ganada fama de ser el momento mds animado y concu-
rrido en la Casa de Comedias, pues era cuando la improvisacion, el humor y el desenfado
primaban sobre la fidelidad a los textos aprendidos, algo que sin duda a muchos divertia
y a alguno escandalizaba, y de ahi la insistente orden de que se guarden la decencia y
modestia debidas en las tonadillas y bailes. Recordemos que las tonadillas eran recrea-
das en cada interpretacion y servian asi para introducir asuntos nuevos cada dia, segin
la actualidad publica o privada lo demandara. Era pues normal que el publico pidiera la
repeticion de alguna pieza, a lo que los actores no solian oponer mucha resistencia, con
lo que la funcién se alargaba y alargaba. EI Real Acuerdo prohibird las repeticiones, por
mucho que insistan los afamados y temidos mosqueteros.?

Este reinicio de las comedias en la ciudad de Granada tras tantos afios tendrd lugar
con la compaiiia de Francisco Vega. Tenia este a Josefa de la Torre como dama de canta-
do y como madsico principal a Narciso Martinez y entre las tonadillas interpretadas estaba
Miisicos y danzantes de Ramén de la Cruz, «nueva tonadilla a tres» cuyo compositor des-
conocemos. Hubo graves problemas a la hora de completar la pequeiia orquesta, cuando
Martinez no encontré adecuados a ninguno de los misicos municipales. EI musico prin-
cipal de Vega, sin duda, tenfa intencién de contratar a otros, pero la Junta de Teatros del
municipio advirtid: «siempre son musicos de la orquesta los de esta Ciudad [...] sin que
se les pueda desechar», y recuerda ademds que en caso de tener problemas con alguno
de ellos «solo el sefior Corregidor les castigaria en lo que delincan».?!

En 1794, de manera excepcional, el que llegard a ser mitico actor Isidoro Mdiquez
estard de sobresaliente en la Casa de Comedias. No podré prolongarse su estancia por-
que al afio siguiente una Orden exigird su vuelta a los teatros de la Corte, esto de que
el poder central dirija la vida de los actores y comediantes durard todavia mucho tiem-
po, como veremos.” Desde 1797 y hasta final de siglo la compaiiia de Josef Carrero
ocupard la Casa de Comedias, en la que él mismo cantaba, siendo musico de compaiiia
Diego Romén. Se pagé a un artesano latonero por la construccién de nueve candeleros
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para iluminar los atriles de los musicos, dato por el que podemos comprobar que sigue
manteniéndose la plantilla: nueve instrumentistas y el primer musico.” Son afios de
alta afluencia de publico, lo que dard buenos motivos al Ayuntamiento para reformar y
ampliar el edificio en 1797. Pero esto no se llevard a cabo, porque inmediatamente se
planteard algo mucho mas ambicioso: la construccién de un nuevo edificio acorde a los
planteamientos arquitecténicos que impone el gusto académico ilustrado, teniendo el
recientemente inaugurado Teatro de la Santa Cruz de Barcelona como clara referencia.
Asi pues, la vida del viejo edificio se ird alargando afio a aflo, mucho mas de lo previsto,
hasta 1810 cuando por fin se inaugure el nuevo teatro.?

LA DANZAY EL BALLET*

El protagonismo de la danza espafiola en el teatro se increment6 a final de siglo con
la aparicién del bolero, que desbancé al fandango en la moda del momento. Definido
concisamente por Estébanez Calderén como una glosa de las seguidillas més pausada,®
esta seguidilla evolucionada gané mucho en valor dramdtico, favorecio el desarrollo de la
capacidad expresiva individual de cada intérprete y conquist6 por derecho el final de la
tarde teatral. Cuando las funciones se hacian en teatros o corrales descubiertos, la noc-
turnidad le afiadia misterio, duende. Richard Ford dijo del bolero: «Esta es la salsa de la
comedia, la esencia, la crema, la sauce piquante del espectaculo nocturno; todos los libros
de viajes intentan describirlo, pero ¢quién podria describir su sonido y movimiento?».?
Pero no pensemos, influidos por la estética del majismo, que toda la danza que se hacia
entonces en los teatros eran fandangos, seguidillas, vitos, o boleros; el ballet también
era otra expresion escénico-musical en auge en la peninsula que a menudo conseguia
competir con las danzas ibéricas.

Aunque habitualmente asociemos el arte de la danza clésica con la cultura francesa,
en el dltimo tercio del siglo XVIII la escuela italiana se llevaba la palma en los teatros de
Europa. Influida por el denominado ballet d’action francés, por un lado, y por la pantomi-
ma, la gran figura de esta escuela italiana fue Salvatore Vigano, el que estrenaria en Viena
Las criaturas de Prometeo de Beethoven. Mucho bailarines italianos llegaron a Andalucia,
y lo hicieron la mayoria de la misma manera que los cantantes de 6pera, por el puerto de
Cédiz. En Granada, ya en 1774, el impresario Marchetti en su contrato con los nobles pa-
tronos incluy6 «bailes jocosos y serios» para las 6peras que representara, solicitando remo-

* AUDICION 1.7-1.9: Fandango, seguidillas y bolero.
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El bolero Antonio Rodriguez, 1801 (imagen 4)

zar el tablado del escenario «porque el que tiene la casa estd muy viejo y maltratado y no
pueden los bailarines hacer sus habilidades».?” A final de siglo, en 1798 y 1799, dos buenos
bailarines italianos de la misma generacién que Vigano, aunque no tan célebres, dardn a
conocer su pujante escuela en Granada: se trataba de Leopoldo Banchelli y Gaetano Gui-
detti. El primero interpreté cinco balli en el coliseo de Puerta Real, como la gran figura de
esa temporada.”® Por su parte, Guidetti, un bailarin grotesco —gro#tésco—, es decir, capaz a
la vez de la acrobacia y de la pantomima, vino a parar a una compafia cémica de provin-
cias, cumpliendo una labor mucho menos destacada. Este artista, que habia actuado en la
Scala, lleg6 contratado a Cadiz, donde tuvo graves diferencias con el coredgrafo principal,
Monticini, y desde alli march6 a Granada donde encontr6 acomodo en la compania de
teatro, zarzuela y baile de Carrero, en la que actué todo el afio cémico 1798-1799.%
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GRANADA EN EL CAMBIO DE SIGLO

En el trdnsito de los siglos XVIII al XIX Granada era capital del reino del mismo nom-
bre de la Corona de Espafia que abarcaba las actuales provincias de Granada, Malaga y
Almeria. Con un poco mas de 50 000 habitantes basaba su economia primeramente en la
agricultura, el cultivo de la fértil Vega del Genil, que pertenecia mayoritariamente a la no-
blezay ala Iglesia, y en menor medida, a un variado grupo de terratenientes de la pequeiia
nobleza y plebeyos. La industria de la seda, que habia sido una actividad importantisima
para la ciudad y su comarca durante siglos, entré en decadencia a mitad del XVIII. Sin
embargo, a partir de 1780, esto se vio compensado con el cultivo del lino y del cdfiamo y su
transformacion en velas y cordeleria para cubrir las necesidades de los buques de la armada
espaiiola. LLa bonanza econémica asi creada cesard con el desastre de Trafalgar en 1805.%

La ciudad era sede de diferentes instituciones, las mas importantes la Real Chanci-
lleria, la Capitania General, la Universidad, el arzobispado y la Real Maestranza de Ca-
balleria. I.a Chancilleria era junto a la de Valladolid la mds importante instancia judicial
de Espana, y aunque sus prerrogativas habian ido disminuyendo, todavia entendia de
muchos procesos y pleitos. [Los numerosos litigantes venidos de diferentes lugares de la
nacién permanecian a veces semanas, incluso meses dando sustento a fondas, posadas,
mesones y a un nutrido comercio. Habia dos universidades, la Universidad de Granada,
de patronato Real, que para el curso 1800-1801 contard con 554 alumnos matriculados; v,
junto a ella, el Colegio del Sacromonte, eclesidstico, que impartia estudios universitarios
de teologia, filosoffa y derecho.’! Como importante sede arzobispal la Iglesia estaba muy
presente, los conventos ocupaban amplios espacios en el drea urbana, y el ir y venir de
hombres vestidos con sotana era parte integrante del cotidiano discurrir en las atestadas
calles del centro. También menudeaban los uniformes militares por la Capitania Gene-
ral. En torno a 7000 personas pertenecen a la nobleza y la Real Maestranza de Caballeria
es el maximo exponente de su estamento y de sus privilegios, celosa en la reivindicacion
de los vinculos con la monarquia espafiola y el recuerdo de la Toma (conquista) por los
Reyes Catolicos en 1492.

Los ayuntamientos de finales del XVIII prestaron especial atencién a los jardines y
el arbolado ptblico, con diferentes obras de adecuacién y embellecimiento de la ribera
del Genil trazando los actuales pascos del Salén y de la Bomba, para permitir a los gra-
nadinos llevar a cabo una de sus mas queridas dedicaciones: pasear sin prisa, tal y como
escribfa Simoén de Argote en torno a 1807: «en pocas ciudades hay tanta inclinacién a este
género de diversion honesta y saludable de los paseos como en Granada, en pocas hay
tantas reuniones inocentes...».* El teatro era el especticulo preferido vy, junto a él, los
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toros. Diferentes instituciones se disputaban la organizacion de festejos taurinos, y fue
importante la rivalidad entre la Real Maestranza y el Ayuntamiento. LLa primera lo hacia
en su propio coso, construido en la explanada del Triunfo, y la segunda en la plaza de Bi-
barrambla o bien en el Rastro, que estaba junto a la basilica de la Virgen de las Angustias.
En no pocas ocasiones también se celebraban en la Alhambra; la plaza de los Aljibes era
el coso, y el imperial patio circular del Palacio de Carlos V, los chiqueros.*

En lo referente a la educacién no universitaria la Real Maestranza de Caballeria y
la Sociedad Econémica de Amigos del Pais mantenian sendos centros, de cardcter no-
biliario el primero y mds cercano a un cierto librepensamiento burgués el segundo. El
Colegio de Gramatica y Musica del Monasterio de San Jer6nimo fue muy reconocido por
la buena formaciéon musical que ofrecia a sus alumnos, también eran importantes en esta
disciplina las capillas de musica de la Catedral, la Capilla Real y ya en plena decadencia,
la del Salvador.**

El progreso de Granada estard continuamente condicionado por el accidentado relie-
ve que la rodea y las pésimas vias de comunicacién existentes, y parece que esto no solo
afectaba a lo material sino también a la llegada de las nuevas ideas. Pero, a pesar de todo,
a finales del XVIII la Ilustracién consigue hacerse sentir, y tiene su principal pilar en la
antes mencionada Sociedad Econémica de Amigos del Pais, que desde su fundacién en
1775 promovié estudios que mejoraron la estructura productiva de la ciudad y su entor-
no. El pensamiento ilustrado se deja notar también en las publicaciones periddicas como
la Gazetilla curiosa o Semanero Granadino (1764), y ya cerca de 1800, los periédicos el
Mensagero econdmico y erudito (1796), el Diario de Granada (1800) y E/ Censor Granadino
(1802). Aunque el tardobarroco domina en la arquitectura local del final de siglo, en-
contramos una excelente muestra del neoclasicismo en ¢l Palacio del Conde de Luque,
construido a inicios del XIX en la calle Puentezuelas. Y, de acuerdo con los mas moder-
nos criterios en edificios publicos de este estilo, estd el proyecto del que debe ser nuevo
teatro, que se construird en el Campillo adscrito a los mds modernos planteamientos, re-
presentados en Espafia por Benito Bails.* Y, finalmente, como fiel testimonio de aquella
ciudad entre dos siglos, quede el Mapa topogrifico de la Ciudad de Granada realizado por
el matemadtico barcelonés Francisco Dalmau en 1796.

SE INICIA EL SIGLO XIX. EL TENOR BERTELLI

Durante el afio comico 1800-1801 reside en Granada la compaiiia del empresario José
Peralta, del mismo estilo de las que hemos visto hasta ahora: actores de declamado que
incluyen cantado y baile. En las partes de musica de esta compaiiia destacaba el tenor
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