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			Luigi Bazzani, hacia 1840. Óleo de Efraín Canedo (n. 1987)

		

	
		
		

		

		
			El sastre de dos mundos

			Luigi Bazzani y la ópera en América

			Tomo i

			Alexander Klein

			Universidad de los Andes

			Facultad de Artes y Humanidades

			Departamento de Música

		

	
		
		

		

		
			Nombre: Klein, Alexander, autor.

			Título: El sastre de dos mundos: Luigi Bazzani y la ópera en América / Alexander Klein.

			Descripción: Bogotá: Universidad de los Andes, Facultad de Artes y Humanidades, Departamento de Música, Ediciones Uniandes, 2022. | 2 tomos: ilustraciones; 17 x 24 cm. xxxii, 538 páginas

			Identificadores: ISBN 9789587983067 (obra completa impreso) | ISBN  9789587983074 (tomo 1: rústica) | ISBN 9789587983081 (tomo 2: rústica)

			ISBN  9789587983098 (Obra completa electrónico) ISBN 9789587983104 (tomo 1: electrónico) | ISBN 9789587983111 (tomo 2: electrónico)

			Materias: Bazzani, Luigi | Ópera – Historia – América

			Clasificación: CDD 782.1 –dc23SBUA

		

		
			Primera edición: agosto del 2022 

			©	Alexander Klein 

			©	Jaime Luis Bazzani, del prólogo   

			©	Uberto Malizia, de la presentación

			©	Gabriela Friedrich de la traducción, Allgemeine Musikalische Zeitung, número 4, del 27 de enero de 1836

			©	Camilo Miranda, de la traducción Corrispondenza teatrale

			©	Universidad de los Andes, Facultad de Artes y Humanidades, Departamento de Música

			Ediciones Uniandes

			Carrera 1.ª n.º 18A-12, Bloque Tm

			Bogotá, D. C., Colombia

			Teléfono: 601 339 4949, ext. 2133

			https://ediciones.uniandes.edu.co 

			infeduni@uniandes.edu.co

			isbn obra completa impreso: 978-958-798-306-7

			isbn tomo i impreso: 978-958-798-307-4

			isbn tomo ii impreso: 978-958-798-308-1

			isbn obra completa e-book: 978-958-798-309-8

			isbn tomo i e-book: 978-958-798-310-4

			isbn tomo ii e-book: 978-958-798-311-1

			DOI: http://dx.doi.org/10.51566/musica2108

			Corrección de estilo: Andrea Coronado

			Diagramación interior: María Victoria Mora 

			Diagramación de cubierta: Neftalí Vanegas

			Imagen de cubierta: Luigi Bazzani en su taller. Óleo de Efraín Canedo (n. 1987)

			Impresión: 

			Imageprinting

			Carrera 27 n.º 76-38

			Teléfono: 601 631 1350

			Bogotá, D. C., Colombia

			Impreso en Colombia – Printed in Colombia

			Todos los derechos reservados. Esta publicación no puede ser reproducida ni en su todo ni en sus partes, ni registrada en o transmitida por un sistema de recuperación de información, en ninguna forma ni por ningún medio, sea mecánico, fotoquímico, electrónico, magnético, electro-óptico, por fotocopia o cualquier otro, sin el permiso previo por escrito de la editorial.

			Universidad de los Andes | Vigilada Mineducación. 

			Reconocimiento como universidad: Decreto 1297 del 30 de mayo de 1964. 

			Reconocimiento de personería jurídica: Resolución 28 del 23 de febrero de 1949, Minjusticia. 

			Acreditación institucional de alta calidad, 10 años: Resolución 582 del 9 de enero del 2015, Mineducación

		

	
		
		

		

		
			Contenido

			Lista de recursos gráficos

			Lista de abreviaturas

			Presentación

			Prólogo

			Introducción

			Agradecimientos

			Nota sobre las fuentes

			Bolonia, 1807-1835

			Panorama de una ciudad antigua

			El sastre boloñés

			Perfil de una profesión

			La industria de la ópera

			Revolución y tortura

			Exilio voluntario

			La Habana, 1835 

			Cuba: azúcar, ópera y esclavitud

			La sociedad de la plantocracia

			La ópera en Cuba

			La travesía del migrante

			La revolución silenciosa

			La Habana, 1836-1837 

			El preámbulo

			El estreno

			La crisis

			La resolución

			La Habana, 1837-1838, Matanzas, 1838

			Entre disfraces y máscaras

			El capo sarto

			Adiós a La Habana

			El camino a Santiago

			Santiago de Cuba, 1839

			Santiago: reducto del sincretismo

			Lo francés frente a lo español

			El Teatro de la Marina

			Ópera en Santiago

			Una nueva empresa

			El vendedor de sueños

			Bolonia, 1839, Santiago de Cuba, 1840

			Un conocido desconocido

			La contratación de oro

			La travesía a Santiago

			La ópera vuelve a Santiago

			Drama tras bastidores

			

			El hombre pudiente

			Trinidad y Puerto Príncipe, 1840

			Génesis de una villa marginada

			El teatro en Puerto Príncipe

			Trinidad y un mal presagio

			Ópera en Puerto Príncipe

			Santiago de Cuba, 1840-1841

			Un litigio sin ganador

			Una nueva contratación

			Tres cantantes... y un perro

			Ópera en Santiago, tercera parte

			Santiago de Cuba, 1841-1842, Kingston, 1841

			Una oleada mortal

			Nuevos horizontes

			Ópera en Santiago, cuarta parte

			El camino a Jamaica

			Adiós a Santiago

			Kingston, 1841-1842

			Jamaica, tierra de manantiales

			La Jamaica inglesa

			La sociedad plantadora de Jamaica

			Ilustración, codicia y abolición

			La Jamaica emancipada

			Shakespeare en el Caribe

			Kingston y Panamá, 1842

			La bienvenida

			El déficit del empresario

			Ópera en Jamaica

			Adiós a Jamaica

			El viaje por el istmo

			Anexo

			Bibliografía

		

	
		

		
			Lista de recursos gráficos

			Ilustraciones

			Ilustración 1.	Bolonia, hacia 1830

			Ilustración 2.	Franz Brichta, empresario de ópera y mentor de Luigi Bazzani

			Ilustración 3.	El puerto de Livorno, en 1835

			Ilustración 4.	Mar tempestuoso en la noche (1849)

			Ilustración 5.	Aduana de La Habana (1839)

			Ilustración 6.	El quitrín (1839), la volanta de lujo en la Cuba del siglo xix 

			Ilustración 7.	Vista del Teatro Principal, La Habana (1839)

			Ilustración 8.	Aviso del estreno de la compañía lírica de Franz Brichta en La Habana, 1836. 

			Ilustración 9.	Avisos de disfraces a la venta y bailes de máscaras en la prensa de La Habana, 1837

			Ilustración 10.	Elenco de la compañía lírica de Franz Brichta en noviembre de 1836, publicado en el libreto bilingüe de Parisina, en La Habana 

			Ilustración 11.	Vista de Matanzas (1839). 

			Ilustración 12.	Plaza principal de Santiago de Cuba (1839). 

			Ilustración 13.	Aviso de ópera de la compañía lírica de Rafael Ruiz, en Santiago, 1839

			Ilustración 14.	Reseña sobre el estreno de la ópera italiana en Santiago, publicada en El Redactor, 1839

			Ilustración 15.	Modelo de contrato de la empresa de Rafael Ruiz y Luigi Bazzani, 1839

			Ilustración 16.	Firma de Luigi Bazzani en octubre de 1839

			Ilustración 17.	Firma de Luigi Bazzani en julio de 1840

			Ilustración 18.	Aviso de ópera de la compañía lírica de Luigi Bazzani en Santiago, 1840

			Ilustración 19.	Gaspar Betancourt Cisneros (1803-1866)

			Ilustración 20.	Trinidad, Cuba (1840)

			Ilustración 21.	Puerto Príncipe, a mediados del siglo xix

			Ilustración 22.	Avisos de la compañía lírica de Luigi Bazzani en Puerto Príncipe, 1840

			Ilustración 23.	Declaración de Luigia Giovannini contra Luigi Bazzani ante los tribunales de Santiago de Cuba, 1.º de julio de 1840

			Ilustración 24.	Stefano Busatti, apuntador de la compañía lírica de Luigi Bazzani en 1840

			Ilustración 25.	Aviso con el elenco de la compañía lírica de Luigi Bazzani, 23 de febrero de 1841 

			Ilustración 26.	Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 5 de agosto de 1841

			Ilustración 27.	Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 7 de agosto de 1841

			Ilustración 28.	Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani en Kingston, Jamaica, el 17 de agosto de 1841

			Ilustración 29.	Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 21 de agosto de 1841

			Ilustración 30.	Rose Hall, St. James (1821) 

			Ilustración 31.	Una escena en “el caminador” (1837)

			Ilustración 32.	El “Kingston Theatre”, hacia 1844 

			Ilustración 33.	Kingston, en la década de 1840

			Ilustración 34.	Avisos de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 5 y 10 de mayo de 1842 

			Ilustración 35.	El río Chagres (Panamá), a mediados del siglo xix

			Ilustración 36.	El camino de Cruces a Ciudad de Panamá, a mediados del siglo xix

			Mapas

			

			Mapa 1.	Italia en 1829

			Mapa 2.	Viajes de Luigi Bazzani, julio-octubre, 1840

			Mapa 3.	Cruce por el Istmo de Panamá, en 1842

			Tablas

			Tabla 1.	Población de Bolonia, según el Diario ecclesiastico (1818)

			Tabla 2.	Población de La Habana, según el censo oficial de 1827

			Tabla 3.	Población de Santiago de Cuba, según el censo oficial de 1841

			Tabla 4.	Población de Puerto Príncipe, según el censo oficial de 1841

			Tabla 5.	Población de Jamaica, según el censo oficial de 1844

		

	
		
		

		
			Lista de abreviaturas

			agab 	Archivio Generale Arcivescovile di Bologna (Bolonia, Italia)

			apsa 	Archivo de la Parroquia del Sagrario de Arequipa (Arequipa, Perú)

			arcm 	Archivo de Registro Civil del Distrito Federal (Ciudad de México, México)

			asbe 	Archivio di Stato di Bergamo (Bérgamo, Italia)

			asbo 	Archivio di Stato di Bologna (Bolonia, Italia)

			nara 	National Archives & Records Administration (Washington, D. C., Estados Unidos)

		

	
		
		

		

		
			Presentación

			A lo largo de la historia, pocos países de Europa han contribuido tanto a moldear la cultura del continente americano como lo ha hecho Italia. En efecto, es bien sabido que el intercambio cultural entre la península italiana y las distintas regiones de América inició en 1492, año en que el explorador genovés Cristóbal Colón inició un proceso colonizador que cambió el mundo para siempre. Si bien hasta el día de hoy el legado de Colón se ha discutido y estudiado desde ópticas primordialmente militares y científicas, no cabe duda de que la colonización de América fue una empresa cuyo mayor impacto fue cultural. 

			Durante este largo proceso, la cultura italiana se arraigó en América en un sinfín de manifestaciones, las cuales abarcan las prácticas religiosas, las técnicas artísticas y el propio nombre que todavía hoy ostenta el nuevo continente. En este sentido, puede decirse que América fue bautizada por italianos incluso varios siglos antes de que Italia fuera bautizada como nación. 

			El legado italiano en América, sin embargo, no se limitó a la era colonial e incluso podría decirse que se fortaleció durante la era republicana. Como se suele decir, el siglo xix fue “el siglo de la ópera italiana”, manifestación cultural que se expandió no solo en Europa sino en todo el planeta a un ritmo nunca visto. Y en este fenómeno globalizador de la cultura, el continente americano se destacó una vez más por ser el principal receptor del arte lírico italiano por fuera de Europa. 

			A simple vista, podría pensarse que la llegada de la ópera italiana a América no fue más que la llegada de un espectáculo más, de otra mercancía que, como muchas otras, fue consumida por las élites americanas y dejada de lado cuando los avatares de la moda así lo dictaminaron. De hecho, si se echa una mirada a la mayoría de estudios publicados sobre el tema, da la impresión de que la ópera italiana en América fue una moda efímera que no trascendió los confines del teatro. 

			Pues bien, el libro que tengo el honor de presentar ha nacido no solo para replantear las concepciones tradicionales que se tienen de la ópera, sino también para llenar un gran vacío en el estudio de este arte. Es difícil creerlo, pero es cierto: nunca se había escrito una historia comparativa de la ópera en América, razón por la cual este trabajo del profesor Alexander Klein debe considerarse un hito en la historiografía italiana y americana. 

			Más allá de este hito, el valor del trabajo de Klein también radica en el enfoque interdisciplinario que le ha impreso a este tema, enfoque que hoy nos revela el importante papel que la ópera italiana ha tenido en los procesos de construcción de nación de prácticamente todos los países de América. Con esta y otras revelaciones, el presente libro también nos ofrece una valiosa mirada al significado económico y social que la ópera tuvo para los miles de migrantes italianos que la trajeron a América a punta de coraje y sudor. En últimas, puede decirse que este libro es un espécimen único porque aborda el arte lírico desde casi todas las perspectivas posibles, las cuales incluyen la conocida perspectiva del público y de los artistas, pero también las poco conocidas perspectivas de los artesanos y empresarios que, tras escena, hicieron realidad este espectáculo. 

			Por todos estos motivos, es un honor y un motivo de orgullo para mí, y para el Instituto Italiano de Cultura, formar parte de esta publicación, la cual pone en alto, una vez más, el nombre de Italia en América. 

			 

			Uberto Malizia

			Director del Instituto Italiano de Cultura

			Agregado cultural de la Embajada de Italia en Colombia

		

	
		
		

		

		
			Prólogo

			Como bisnieto de Luigi Bazzani, quiero relatarles cómo nació la idea de escribir este libro, el cual es producto de un trabajo de investigación de casi catorce años. 

			Durante mi infancia, mi padre Jorge, mi tío Humberto y mi tío Luis Alfredo me contaron muchas historias sobre mi bisabuelo, historias que afirmaban que él había nacido en el siglo xix en Bolonia, ciudad que abandonó para recorrer muchos países de América con compañías de ópera. Tras casi dos décadas de aventuras, Luigi finalmente llegó a Colombia, lugar donde conoció a mi bisabuela, Custodia Morales, con quien tuvo a mi abuelo, Luis María Bazzani Morales. Pasados algunos años, Luigi abandonó Colombia rumbo a Centroamérica y allí murió, bajo circunstancias que mi familia nunca pudo esclarecer. Sin embargo, llamado por la gran curiosidad que me despertaban estas fantásticas anécdotas, un día decidí averiguar más acerca de esta extraordinaria historia. 

			Para empezar, me puse a la tarea de encontrar la partida de bautismo de Luigi, tarea que no fue fácil porque en el Archivo de Bolonia aparecieron cuatro Luigi Bazzani nacidos en la misma época de mi bisabuelo. Por este motivo, fue necesario efectuar tres viajes a Italia y buscar más documentos para poder identificar a mi antepasado; no obstante, esto se hizo imposible por falta de más información. Fue en ese momento, por lo tanto, cuando decidí buscar la ayuda de mi hija Mónica, quien accedió a unirse a esta aventura histórica. 

			Entre el 2007 y el 2014 visitamos bibliotecas, leímos periódicos del siglo xix, encontramos libros antiguos y manuscritos, lo cual nos confirmó que Luigi Bazzani había sido mucho más que un artista de ópera. Nuestra curiosidad por mi bisabuelo crecía cada vez más, pero se hizo evidente que todavía nos faltaban muchas piezas para completar el rompecabezas; necesitábamos, por lo tanto, la ayuda de un investigador profesional para complementar nuestras pesquisas. 

			En una gran coincidencia, en el 2014 abrí un periódico y leí sobre un investigador llamado Alexander Klein, profesor de cátedra del Departamento de Música de la Universidad de los Andes. Según el periódico, el profesor Klein estaba a punto de publicar una investigación sobre Oreste Sindici, tenor de ópera más conocido hoy por ser el compositor del Himno Nacional de Colombia. Dado que Sindici había llegado a Colombia como miembro de una de las compañías de ópera que mi bisabuelo había traído a este país, decidí contactar al profesor Klein y lo convencí de que se uniera a mi proyecto de investigación. De esta manera, se inició toda una nueva etapa en la búsqueda de información, que abarcó desde el 2014 hasta el 2020. 

			En este lapso descubrimos algo revelador; los hallazgos históricos del profesor Klein nos confirmaron que Luigi Bazzani fue un pionero de la ópera en América, un aventurero y un hombre emprendedor que llevó el espectáculo italiano por primera vez a varias regiones del continente. Más allá de la ópera, sin embargo, la huella que Luigi dejó en América abarcó otros campos sorprendentes, entre ellos los del comercio y la industria alimenticia. Así mismo, Luigi fue responsable, directa e indirectamente, de traer a otras personas que también dejaron una huella importante en el continente, entre quienes figuraron Oreste Sindici, así como también Antonio Neumane, figura clave en la historia de la música en Ecuador. 

			Por todos estos motivos, es mi esperanza que este libro no solo se constituya como un ameno relato de la increíble vida que tuvo mi bisabuelo sino, especialmente, como un libro de referencia para todos quienes quieran conocer la historia de la ópera en América. Es también mi esperanza que el lector identifique cómo la ópera trajo consigo un sinfín de prácticas culturales que alteraron indefinidamente el destino de este continente, tanto en los ámbitos artísticos como también en los ámbitos sociales, económicos y políticos. 

			A raíz del enorme esfuerzo que hubo detrás de este proyecto, quiero agradecer a todas las personas que ayudaron a convertir este sueño en una realidad: a mi hija Mónica, por iniciar conmigo la investigación y por todas las largas horas que le dedicó; a mi esposa Patricia por todo su apoyo en esta aventura. Quiero también mencionar a algunos familiares que aportaron documentos, fotografías, historias o bibliografía. Ellos son Elizabeth, mi prima Martha Bazzani (q. e. p. d.), Carmen Lucía Bazzani, Ricardo Bazzani, Darío Bazzani, Adriana Bazzani, y Manuel Antonio Bazzani, quien me acompañó en uno de los múltiples viajes al archivo eclesiástico de Bolonia. También quiero agradecerle al doctor Uberto Malizia, agregado cultural de la Embajada de Italia en Colombia, por todo el apoyo que prestó a este proyecto. 

			Jaime Luis Bazzani

			Bogotá, mayo del 2020

		

	
		
		

		

		
			Introducción

			Entre 1807 y 1867, un sastre boloñés recorrió más continentes, realizó más viajes, visitó más países, y llevó el arte lírico italiano a más rincones de América que cualquier otro empresario de ópera en la historia de la humanidad. Aun así, cuando este personaje murió a sus sesenta años en uno de los tantos parajes americanos que visitó, ningún periódico tomó nota del suceso, y el nombre de Luigi Bazzani cayó en un largo olvido que solo viene a subsanarse más de ciento cincuenta años después, con la aparición de este libro. 

			A la manera de un cuento de hadas, esta investigación no surgió a partir de la iniciativa de su autor sino a partir de la tradición oral de la familia Bazzani, cuyos miembros se encargaron de rescatar la memoria de su ancestro por medio de historias contadas y transmitidas de generación en generación. Al llegar el 2014, Jaime Luis Bazzani —bisnieto de Luigi— decidió que había llegado el momento para verificar qué tan ciertas eran esas historias fantásticas que sus familiares contaban sobre su bisabuelo. 

			Fue el 13 de junio, en horas de la noche concretamente, cuando Jaime llamó a mi casa. Más temprano ese día, el diario colombiano El Tiempo había publicado un artículo sobre un libro que yo estaba terminando sobre Oreste Sindici, un tenor de ópera que se había hecho famoso en Colombia durante el siglo xix por ser el compositor de la música del Himno Nacional de ese país. Dado que Sindici era italiano y había conocido personalmente a Luigi Bazzani, Jaime Bazzani había decidido que era buena idea hablar conmigo sobre la posibilidad de investigar y escribir un libro sobre su bisabuelo. 

			Debo confesar que, al principio, esta idea de escribir otro libro —justo cuando estaba terminando el primero de mi vida— sobre un personaje de quien yo sabía muy poco no fue muy atractiva para mí. Después de todo, lo único que yo —y mis colegas— sabía de Luigi Bazzani era que había sido el empresario de la primera compañía de ópera italiana en visitar Colombia, acontecimiento que se dio en 1857. Más allá de este detalle, el nombre de Bazzani era desconocido para mí, lo cual, en la ingenuidad de mis veinticinco años, me hizo pensar que este personaje no era muy importante ni interesante en términos históricos. Aun así, al recibir la llamada de Jaime, accedí a reunirme con él en persona, pues su invitación a almorzar comida italiana fue irresistible.

			Una vez nos reunimos, y después de degustar unos deliciosos raviolis, me di cuenta de que Jaime estaba determinado a reconstruir la vida de su bisabuelo, lo cual despertó gran admiración y curiosidad en mí. La primera señal que vi de esta determinación fue un pequeño bulto de carpetas que cargaba y llevaba consigo a todas partes; contenían información y documentos que había recopilado junto con su hija sobre las aventuras y las vivencias de Luigi. De este modo, después de estudiar estos documentos y escuchar, con gran fascinación, todas las historias fabulosas que Jaime había escuchado desde niño sobre la vida de su bisabuelo, decidí finalmente ayudarlo a encontrar más información, aunque todavía sin el compromiso de escribir un libro. 

			Al pasar las semanas, mis propias investigaciones sobre Oreste Sindici me hicieron topar con nuevos datos de Luigi Bazzani, los cuales me apresuré a compartir con Jaime. Las semanas, desde luego, se convirtieron en meses, y entre más datos encontraba sobre Luigi más me empezaron a interesar su vida y su legado. Después de todo, los documentos que Jaime, su hija Mónica y yo habíamos recopilado hasta el momento confirmaban que Luigi no solo había sido la primera persona en traer la ópera italiana a Colombia, sino también la primera persona en llevar el mismo espectáculo a varios países de América, todo en una época en que viajar implicaba arriesgar seriamente la vida. En vista de tal perfil, ¿cómo podía negarme a reconstruir la vida de semejante personaje?

			El único obstáculo que se interponía en mi camino era de índole económico, pues hacer una investigación de este tipo demanda mucho tiempo, mucho esfuerzo y muchos recursos, el eterno dilema del investigador. Pero también, como en un cuento de hadas —o más bien, una película de Hollywood— Jaime Bazzani se encargó de superar ese obstáculo y me presentó la mejor oferta de trabajo que he tenido en mi vida: si yo accedía a reconstruir la vida de Luigi y a escribir su correspondiente libro, Jaime no solo me remuneraría por escribir el libro, sino que pagaría los pasajes aéreos a todos aquellos destinos que yo tendría que visitar para seguirle los pasos a su bisabuelo. Al escuchar esta oferta, de nuevo mientras degustaba un plato italiano, casi me atoro con la pasta antes de decirle que definitivamente aceptaba su oferta. De este modo, El sastre de dos mundos nació oficialmente.

			

			En los siguientes cuatro años, las pistas que Luigi Bazzani dejó de su vida me llevaron a visitar diez países, viajes que transcurrieron en su mayoría en los entornos cerrados de las bibliotecas y archivos. Poco a poco, el que originalmente iba a ser un libro de unas trescientas páginas se transformó en cuatro gruesos volúmenes que suman dos mil páginas, testamento no solo de mi amor al detalle sino, ante todo, del enorme legado que Luigi Bazzani dejó en el campo de la ópera. Al entregar un trabajo de tal magnitud, sin embargo, siento que es mi deber explicarle al lector qué me llevó a ampliarlo de tal manera, para lo cual será necesario detenerme un momento en los distintos hilos conductores que conforman esta historia, tan desconocida y fascinante a la vez. 

			Como el subtítulo de este libro lo indica, la vida de Luigi Bazzani estuvo enlazada a la ópera italiana, una manifestación cultural que gozó su más grande apogeo en el siglo xix. Sobre este tema, desde luego, ya existen numerosos estudios —desde artículos hasta libros— que han ahondado principalmente en el protagonismo que la ópera tuvo entre las clases dominantes del mundo. En cuanto a la ópera en América, existe una modesta bibliografía que se ha concentrado en registrar los nombres de los artistas que trajeron y cultivaron esta forma de arte, aunque, por motivos prácticos, estos estudios se han enfocado en relatar las crónicas operáticas de países específicos. 

			A falta, por lo tanto, de una historia comparativa de la ópera en América, la vida y obra de Luigi Bazzani me presentó la oportunidad inédita de estudiar esta manifestación cultural y su relación con distintos entornos nacionales y contextos sociales durante el siglo xix. Más allá de este enfoque comparativo, son pocos los estudios que se han aventurado a rastrearle todos los pasos a una compañía itinerante de ópera o siquiera a uno de sus integrantes, tarea que todavía solo es posible realizar por medio de viajes de investigación a todos aquellos parajes que estos artistas y artesanos errantes visitaron a lo largo de su vida. Por todos estos motivos, el presente libro puede tomarse como la primera historia comparativa de la ópera en América, a lo cual puede agregarse la novedad de la reconstrucción completa de la carrera de uno de sus protagonistas, cuya vida y obra nos revela distintos aspectos, antes desconocidos, de la industria operática itinerante y de las sociedades americanas en el siglo xix. 

			Otro gran propósito de este libro, además de estudiar la ópera en América, es replantear el lugar que esta manifestación cultural ha ocupado en la historiografía del continente. Hasta el día de hoy, la ópera ha sido un tema que solo ha interesado a un puñado de musicólogos e historiadores cuyos estudios no han gozado de gran divulgación a nivel mundial. Más allá de este interés —de alcance muy limitado— la ópera ha escapado de la lupa de la historiografía, y se ha reducido a sufrir el estigma que hoy tiene de ser una manifestación cultural propia de un sector de la sociedad que poco o nada simpatiza con los sectores sociales más amplios del mundo.

			Este estigma que sufre la ópera es de carácter casi universal, y ningún entusiasta del género —desde el melómano hasta el académico— puede escapar de él, por más que intente refugiarse en discursos e incluso en montajes operáticos incluyentes que, no obstante, fracasan una y otra vez en cumplir su propósito de atraer otros sectores sociales a una forma de arte que hoy es impopular. Resignados, un buen número de estos melómanos y académicos se han contentado con establecer espacios cerrados para compartir entre ellos su entusiasmo por esta forma de arte que parece más muerta que viva, y que en la historiografía se ha ganado, en su mayoría, el puesto pasajero y poco oneroso de simple entretenimiento y ocio.

			En vista de este pesado lastre, el cual ha condenado la ópera a ser una de las manifestaciones culturales más estigmatizadas de la historia, este libro ha sido escrito con un enfoque interdisciplinario, pues solo así —situándola no como un hecho aislado sino como parte de un complejo económico, político y social del cual no puede ser aislada— el lector podrá comprender la riqueza y la relevancia histórica que esta manifestación cultural tuvo, y todavía tiene, en la configuración humana de América. 

			A raíz de lo anterior, las páginas que conforman este estudio tienen en Luigi Bazzani y en la ópera dos hilos conductores que han sido entrelazados con otros hilos disímiles pero relevantes para conformar el tejido multicolor que representa la vida de toda persona. En este sentido, este libro puede tomarse también como una biografía, pero no únicamente de un personaje cuyo legado merece reivindicarse sino, en especial, de todo el contexto económico, político y social que dio vida a ese personaje y a toda su labor. Solo así, el lector podrá apreciar realmente cuán importante es el nombre de Luigi Bazzani, tanto en la historia de la ópera como en la historia social y cultural de América.

			En este entramado de hilos, por lo tanto, la ópera no va a figurar como una manifestación cultural o artística confinada en las paredes de un teatro cerrado al mundo sino, al contrario, como un complejo fenómeno que abarca casi todos, por no decir todos, los campos del conocimiento humano. De este modo, otro gran propósito es presentar la ópera italiana como un instrumento multimodal que, especialmente durante el siglo xix, fue utilizado para una gran diversidad de propósitos que muchas veces se contradijeron, pero enriquecieron entre sí. En esta línea de pensamiento, es mi esperanza que el lector identifique en estas páginas cómo la ópera italiana fue utilizada, a lo largo del siglo xix, por una gran variedad de actores, como un instrumento de dominación pero también de liberación, como una herramienta de exclusión pero también de inclusión; como una manifestación patriarcal pero también de liberación femenina; como un entorno clasista pero también igualitario; como un símbolo de nacionalismo europeo pero también americano y, por encima de todo, como un medio de supervivencia para todos aquellos que trabajaron en esta, no únicamente en el conocido papel de artista sino, ante todo, en el papel poco o nada conocido del artesano y del empresario que, desde los confines de la sastrería y del camerino, hizo realidad ese gran espectáculo que fue la delicia de muchos teatros y públicos de la América decimonónica. 

			

			Si este y los demás propósitos, a juicio del lector, se han logrado con este libro que confunde la música con la política y la economía con el teatro, el autor habrá cumplido su misión. Pero si, al contrario, el lector juzga que este trabajo se ha quedado corto a la hora de cumplir con lo que busca, la culpa no será de nadie excepto mía, y solo me quedará la esperanza de que este libro supla, por lo menos en parte, el gran vacío que existe hoy en el estudio de la ópera, de la música y del arte como fenómenos inseparables de todos esos campos de conocimiento que hoy todavía insistimos en vano separar y estudiar como entes individuales. 

			Alexander Klein

			Bogotá, julio del 2022
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			Bolonia, 1807-1835

			Paseo por el pueblo; veo la torre Asinelli y la Garisenda, dos torres torcidas, que parece que han bebido demasiado vino de Chianti. No comprendo el objeto que podrían tener estas construcciones torcidas1.

			Pío Baroja, “Bolonia”

			Se sentaba al lado de la ventana de su pequeño taller [...], encima de la mesa con las piernas cruzadas desde la mañana a la noche. Durante todo el día, mientras duraba la luz, cortaba y cosía el raso, el brocado y la lustrina; telas con nombres extraños y muy caras para su época. Pero pese a coser sedas finas para sus vecinos, era muy, pero muy pobre: un viejecito con gafas, rostro cansado, viejos dedos deformes y traje raído2. 

			Beatrix Potter, El sastre de Gloucester

			Panorama de una ciudad antigua

			Cuando una persona promedio nacida en América escucha la palabra Italia, inmediatamente se le vienen a la mente imágenes gloriosas del Coliseo romano, de la Capilla Sixtina, de la torre inclinada de Pisa y de toda una pléyade de platos de espagueti —salpicados con espesas salsas de tomate y queso parmesano— capaces de satisfacer cualquier paladar. Junto a estas imágenes, el sonido inconfundible de un tenor de ópera (o sus múltiples imitadores) cantando un do de pecho sobre una góndola usualmente completa el panorama romantizado que se tiene hoy de la famosa nación peninsular. 

			Con este estereotipo firmemente arraigado y siempre fortalecido por la industria del turismo, es fácil olvidar el hecho de que Italia, como nación políticamente unificada, solo empezó a existir desde 1861, casi cuarenta años después de la consolidación de los movimientos independentistas de las principales naciones de América. También es fácil olvidar que Italia, antes y después de su consolidación como nación, fue uno de los territorios europeos con mayores índices de pobreza e indigencia de todo el continente, producto de una incapacidad generalizada de adaptarse a los medios de producción en masa introducidos por la Revolución Industrial, y de una serie de gobiernos monárquicos despóticos —tanto locales como extranjeros— que, a través de políticas socioeconómicas semifeudales, mantuvieron a los habitantes de la península viviendo en condiciones casi medievales durante la mayor parte del siglo xix. 

			Ante este panorama, la ciudad italiana promedio, en los primeros cincuenta años del siglo xix, no era una metrópolis relativamente próspera y atestada de turistas como lo es hoy, sino un pequeño centro urbano moldeado a partir de planos arquitectónicos medievales, en cuyas estrechas calles y edificaciones antiguas se apeñuscaban miles de habitantes vestidos, muchas veces, en trapos. En palabras del historiador John Rosselli, la ciudad italiana promedio, durante la mayor parte del siglo xix,

			estaba amurallada, o por lo menos cercada por rejas; en sus puertas, toda persona desconocida debía explicar sus asuntos y producir papeles de identificación; los carruajes debían ser requisados, las mercancías quizás desempacadas porque cada ciudad cobraba impuestos sobre cualquier bien que ingresara a su territorio.

			Dentro de la ciudad el pasto crecía, pero rara vez en céspedes: más bien salía de las grietas de los edificios y calles porque estas ciudades, entre las más antiguas de toda Europa, habían tenido varios siglos para avanzar en su decadencia. Algunas habían decaído gradualmente desde una época de prosperidad que se remontaba al año 1300. Otras habían sobrevivido a través de alguna rama manufacturera u oficio, pero sus telares y martillos habían caído en el silencio, porque los bienes que alguna vez produjeron habían perdido su valor en la mayoría de mercados hacia el final del siglo xvii o principios del xviii. Desde esta última época, un buen tercio de la población de estas ciudades estaba literalmente vestida en trapos, descrita en los registros oficiales como miserabili, es decir, indigente3.

			Esta detallada descripción, válida para las principales ciudades de la península, encajaba perfectamente con Bolonia. Fundada inicialmente con el nombre de Felsina (cuyo significado exacto se desconoce) por el pueblo etrusco en el siglo vi a. C., Bolonia recibió su nombre actual en el siglo ii a. C., fecha en que fue colonizada por el Imperio romano de occidente. De probable origen celta, el nombre de Bolonia (cuyo significado, derivado del celta, es “lugar fortificado”) fue adoptado por todos los imperios y gobernantes sucesivos que se disputaron el territorio por los siguientes mil años. Tras el colapso del Imperio romano de occidente, Bolonia fue invadida, colonizada y gobernada por una serie de invasores y pueblos que incluyeron al Imperio bizantino (siglo vi d. C.), a ejércitos húngaros (siglo x) y a la Liga Lombarda del papa Alejandro iii (siglo xii), cuyo poder político eventualmente ligó a la ciudad a la teocracia de los Estados Pontificios hasta finales del siglo xviii. Estallada la Revolución Francesa (1789), Bolonia fue sometida a las invasiones napoleónicas desde 1796 hasta 1815, un periodo de grandes reformas administrativas que empoderaron política, social y económicamente a la naciente clase media de la ciudad; reformas que, no obstante, fueron abolidas por la Iglesia Católica cuando el gobierno eclesiástico retornó al poder tras la derrota definitiva de Napoleón. 

			Similar a otras grandes ciudades en la península de Italia, Bolonia había vivido su periodo más próspero en la edad media y el renacimiento, épocas que fueron testigo de la construcción y fundación de la mayor parte de edificios e instituciones académicas cuya mayoría sigue en pie hoy. Entre ellas cabe resaltar la Universidad de Bolonia (fundada en el siglo xi, y hoy en día la universidad activa más antigua del mundo), la iglesia de San Francisco (construida en el siglo xiii), los palacios de la Podestà (ambos construidos en el siglo xiii) y alrededor de cien colosales torres de piedra y argamasa con alturas de cuarenta a noventa metros que fueron edificadas —por razones desconocidas— en el siglo xii por las familias nobles de la ciudad, y cuyo aspecto y cantidad dieron a Bolonia un panorama único en el mundo. 

			Parte de esta prosperidad se debió, por un lado, a la relativa estabilidad política que Bolonia gozó bajo los gobiernos papales desde el siglo xii. Pero, por otro lado, la fuerza motriz de esta época próspera fue el desarrollo económico de la ciudad, cuya industria principal se concentró, desde el siglo xiii hasta bien entrado el xix, en la fabricación y exportación de la seda, el cáñamo y otros textiles. La seda, en particular, a pesar de no ser oriunda de la región, fue el producto insigne de Bolonia por un periodo impresionante de seis siglos. La industria alcanzó una producción anual promedio de 1 000 000 de libras en el siglo xvii4, y la gran mayoría se exportaba a mercados extranjeros en Europa. Era tal la magnitud de la industria de seda en la ciudad que, durante su apogeo, más del 40 % de la población total trabajaba en esta; hombres, mujeres, incluso niños y niñas eran empleados en los numerosos molinos que allí existían5. 

			El éxito de esta industria se debió —como en otras industrias similares en la península italiana— a un método de elaboración artesanal único en Europa. Tal como lo observaban con fascinación varios viajeros que visitaron Bolonia durante el renacimiento, las edificaciones más imponentes de la ciudad no eran solo las misteriosas torres medievales que se levantaban sobre el centro urbano, sino las decenas de molinos hidráulicos que giraban perpetuamente gracias a un novedoso sistema de alcantarillado construido en el siglo xvi. El continuo flujo del agua y su canalización directa hacia los molinos permitía a los trabajadores “girar, combinar y retorcer cuatro mil filamentos [de seda] a la vez, haciendo de tal modo el trabajo de cuatro mil hilanderos”6. Tan efectivo y único era este sistema, no solo en Italia sino en toda Europa, que los gobiernos papales prohibieron a cualquier trabajador divulgar el “secreto” de la producción de seda boloñesa, hasta el punto de condenar a muerte a varios infractores7. 

			Aun así, al pasar el tiempo, el secreto de la producción boloñesa se empezó a divulgar desde el siglo xvii, hasta el punto de que varios molinos “al estilo boloñés”8 fueron replicados y construidos en ciudades al norte de la península, como Venecia, durante los siguientes doscientos años. Esta nueva competencia, sumada a los nuevos y más rápidos métodos de producción introducidos en Inglaterra y Francia en los primeros decenios de la Revolución Industrial, marcaron el fin definitivo de la producción boloñesa, cuya industria artesanal inició un descenso ininterrumpido hacia la quiebra y una grave recesión económica que tuvo su apogeo en las primeras décadas del siglo xix. En esta época, los registros oficiales de la ciudad arrojaban estadísticas sociales y económicas verdaderamente desoladoras (véase la tabla 1).

			

			Como se puede observar, la tierra estaba concentrada en alrededor del 7 % de la población, mientras que más del 50 % de habitantes encajaban en el calificativo de miserabili, utilizado por el gobierno eclesiástico para referirse a los miles de indigentes que rondaban las estrechas calles de la ciudad pidiendo dinero y comida. Esta grave situación económica y social, por supuesto, era aún peor en las afueras de la ciudad; en las trochas rurales no era raro encontrar, en las peores

			Tabla 1. Población de Bolonia, según el Diario ecclesiastico (1818)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Clases sociales

						
							
							Cantidad

						
							
							Porcentaje

						
					

					
							
							Nobles (ricos, personas que viven de la renta)

						
							
							1805

						
							
							2,78

						
					

					
							
							Acomodados (en condiciones ligeramente inferiores)

						
							
							2975

						
							
							4,58

						
					

					
							
							Ordinarios (personas que viven de su trabajo, en condiciones decorosas)

						
							
							7941
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							Trabajadores (asalariados, personas que viven con apenas lo necesario)

						
							
							19 327
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							Necesitados (mendigos y desocupados)

						
							
							32 783

						
							
							50,56

						
					

					
							
							Total población

						
							
							64 831

						
							
					

				
			

			Fuente: Gabriele Bonazzi, Bologna nella Storia, Vol. 1 (Bolonia: Edizioni Pendragon, 2011), 253. 

			temporadas de invierno y hambruna, cadáveres de campesinos con pedazos de césped en la boca que habían utilizado en vano como alimento de último recurso9. 

			A raíz de lo anterior, la Bolonia de principios del siglo xix era una ciudad cuya infraestructura medieval había pasado por más de siete siglos de decadencia. De las decenas de molinos hidráulicos que alguna vez maravillaron a los viajeros que visitaron la ciudad en el siglo xvii, solo giraba una mínima parte de ellos, mientras los demás estaban carcomidos por el tiempo y la recesión económica. Y de las cien misteriosas torres medievales que alguna vez le dieron a la ciudad un aspecto único en el mundo, solo quedaban en pie menos de la mitad, muchas de ellas inclinadas y en riesgo de desplomarse, como testigos de un pasado glorioso que daba sus últimos suspiros en el nuevo siglo del progreso y del positivismo: el siglo xix. 

			El sastre boloñés

			En medio de esta época de recesión, nació en Bolonia Luigi Bazzani, hijo de Anna Tartarini y Vincenzo Bazzani. El 3 de enero de 1807, el bebé fue llevado hacia la parroquia de Santa María Magdalena (construida en el siglo xii) para ser bautizado. De acuerdo con las costumbres de la época, el bautismo se registró en latín: “Aloygius Gaspar Petry Maria filius dei Vincenzo Bazani et d. Anna Tartarini eius uxoris, natus hodie hora 6 ante meridies sub parochia S. Maria Magdalena, baptisatus ut supra comp. d. Aloygius Bertoncelli, et d. Marianna Pavaldoni”10. 

			De clara proveniencia boloñesa (con posibles ramas en Módena), el padre de Luigi era miembro de una larga cadena genealógica que tiene sus orígenes en el pequeño pueblo de Bazzano, situado a poco más de 20 km del casco urbano de Bolonia. Similar a varios apellidos de la región, “Bazzani” se deriva de una palabra de la jerga católica, en este caso badia o abbazia (“abadía”), para referirse a una de las abadías localizadas en el pueblo. Como puede observarse en la partida de bautismo, el apellido se escribía libremente como “Bazani” o “Bazzani”, con variaciones posteriores que cambiaban la z por una s (“Basani” o “Bassani”). 

			Al igual que su padre, los orígenes familiares de la madre de Luigi también están en Bolonia o sus regiones aledañas; “Tartarini” es un apellido oriundo de la región. Aun así, es bastante probable que su madre tuviera raíces en la etnia tártara de Turquía —y otras regiones de la Europa del Este— que, a partir de numerosos conflictos bélicos e invasiones, se expandió hacia el oeste y dejó descendientes en la península italiana. 

			En cualquier caso, tanto Vincenzo Bazzani como Anna Tartarini eran personas de estirpe humilde, miembros desafortunados de la categoría denominada como “trabajadores” en los registros oficiales del gobierno eclesiástico. A pesar de que se ignora la naturaleza exacta de la profesión de Vincenzo, es indudable que estaba involucrado en la industria de textiles, campo laboral que se constituyó como la principal fuente de empleo en Bolonia durante toda la primera mitad del siglo xix11. Debido a esto, el destino del joven Luigi estuvo desde muy temprana edad ligado al mundo de los telares y, en mayor medida, al precario mundo de la clase trabajadora. 

			Como habría de esperarse de la vida de una persona tildada “del común”, ligada a un contexto socioeconómico tan precario como el de la Bolonia de principios del siglo xix, la niñez y adolescencia de Luigi Bazzani están pobremente documentadas. Dada la profesión de su padre, Luigi se involucró desde temprana edad como aprendiz en la industria de los textiles, cuya fuerza de trabajo siempre incluía la presencia de niños que trabajaban junto a los adultos en los molinos de producción de seda y en las decenas de talleres de textiles que existían en Bolonia. En el caso particular de los molinos, la labor que solía encargársele a los niños era la de elegir los mejores capullos e introducirlos en ollas de agua hervida para matar la larva y preservar la seda (la larva, para calmar el hambre, podía comerse). El siguiente paso era tomar los capullos húmedos e introducirlos en hornos para secarlos y posteriormente deshilarlos en los telares, proceso final reservado para niños o adultos ya capacitados en el oficio. En una Bolonia todavía dependiente de medios de producción antiguos, y con grandes carencias materiales, este proceso artesanal ocupaba todo el día a los trabajadores, quienes laboraban de catorce a quince horas diarias. 

			[image: ]

			

			Ilustración 1. Bolonia, hacia 1830. 

			Grabado editado por M. De Norvins, C. Nordiers, París (colección del autor).

			Adicional a la insigne industria de seda, la producción de embutidos, cáñamo y de toda una serie de textiles distintos completaba el campo laboral más grande de Bolonia. Entre estas actividades, desde luego, estaba la sastrería, profesión muy común en hombres y mujeres ligados a la industria textil, que eran hábiles con las tijeras y las agujas. La sastrería, a diferencia de los trabajos en los molinos y fábricas de textiles, requería de una capacitación más especializada que incluía aprender a coser con aguja, medir y cortar con precisión, y memorizar los patrones de corte requeridos para confeccionar los trajes y vestidos de la moda de la época. En la Bolonia preindustrial, la ropa se elaboraba principalmente a mano y según las medidas específicas del cliente.

			Ligado a este contexto desde su niñez, Luigi Bazzani no tuvo otra alternativa que involucrarse en la pesada rutina laboral diaria de su padre y aprender de los distintos oficios reservados para los niños y adolescentes, lo cual probablemente lo ocupaba todo el día. En la noche, todo parece indicar que Luigi asistía —por lo menos desde los doce años12— a alguna de las escuelas nocturnas que existían en Bolonia para impartir educación a los “jóvenes artesanos pobres”13; esta actividad le dio nociones muy básicas de escritura y lectura en una sociedad con altísimos niveles de analfabetismo14. 

			Así, Luigi Bazzani pasó su niñez y adolescencia entre los telares de los artesanos y los salones de clase regidos por sacerdotes. Como era costumbre, después de varios años como aprendiz en alguno de los talleres de textiles, Luigi tuvo que elegir entre la multitud de oficios relacionados con la profesión de su padre y ese trabajo fue, eventualmente, el de la sastrería. Al tomar esta elección, Luigi se casó desde temprana edad con una profesión que, sin saberlo, le abriría las puertas a la industria artística más lucrativa del mundo. 

			Perfil de una profesión

			En la Italia preunificada del siglo xix, y en un contexto mundial que antes de 1850 estaba desprovisto de maquinaria avanzada que confeccionara ropa a ritmos sobrehumanos, las manos de los sastres y las sastras eran las encargadas de vestir a la población entera, desde las capas y túnicas que ostentaban los papas y reyes, hasta el único par de pantalones que cubría las piernas de los artesanos y de los propios sastres.

			A pesar de esta enorme demanda, ser sastre en la Bolonia de la primera mitad del siglo xix implicaba someterse a un precario medio socioeconómico que no era, en esencia, muy diferente a los demás oficios relacionados con los textiles que había en la ciudad. Similar a la zapatería y la hilandería, la sastrería se situaba en la categoría genérica de “artesanía urbana” y era, como tal, uno de los oficios que peor remuneración económica ofrecía a sus empleados, no solo en Bolonia sino a lo largo de la península italiana15. Por este motivo, las autoridades eclesiásticas incluían a la mayor parte de sastres dentro de la categoría de “trabajadores” (personas que vivían con apenas lo necesario) en lugar de “ordinarios” (personas que vivían de su trabajo, en condiciones decorosas).

			Estas características laborales eran evidentes en la rutina diaria que seguía la mayoría de los sastres boloñeses en esta época. Igual que en los oficios en los molinos de seda, estos tenían jornadas laborales de trece a catorce horas diarias, e incluso de quince a diecisiete horas en temporadas particularmente fructíferas16. Debido a esto, la imagen prototípica del sastre era la de un hombre casi ermitaño que rara vez salía de su taller, que masticaba sus tortellini y tomaba vino tinto mientras cosía, medía y cortaba textiles todo el día para confeccionar una vestimenta tras otra. Dado que la mayor parte de vestimentas se realizaban enteramente a mano, varias de ellas requerían del trabajo de dos sastres a la vez, razón por la cual los trabajadores se sentaban frente a frente o lado a lado, cada uno con las piernas cruzadas para estimular la respiración y lograr así una postura cómoda para laborar (sentado que por tal motivo es denominado en Francia como assis en tailleur, es decir, como “sentado de sastre”). Terminada esta extenuante jornada laboral, el sastre salía de su taller en dirección a su hogar o simplemente dormía rodeado de sus textiles, como era el caso de aquellos quienes no tenían recursos propios para alquilar una habitación aparte donde vivir. 

			En una Bolonia que formaba parte de los Estados Pontificios, los clientes más importantes de todo sastre eran aquellas personas vinculadas a la Iglesia católica romana o a alguna de las familias nobles de los distintos reinos que componían y, al mismo tiempo, dividían la península italiana. Los nobles, en particular, gustaban vestirse con velos de seda y otros textiles finos (paño, tafetán, lino) con toda suerte de ornamentos tejidos a mano. El traje prototipo del hombre acomodado, por ejemplo, consistía en un sombrero de copa, una camisa de mangas largas y cuello alto con corbata, un chaleco interior, un pantalón largo con estribo, una levita larga con botones hasta la cintura y un bolsillo de tapa y, por último, una esclavina para cubrir sus hombros y sus brazos hasta los codos. Las mujeres acomodadas, por su parte, vestían un sombrero con lazos y plumas, un vestido de sobrefalda y falda campana con mangas globo hasta los codos y mangas largas hasta las muñecas, esclavinas para cubrir los hombros, un cinturón con hebilla y, además, un corpiño íntimo con medias largas y finas zapatillas17. 

			Si estos vestidos sobresalían por su opulencia y eran, a su vez, símbolos apropiados de estatus socioeconómico en una sociedad en la que la nobleza se entrelazaba con el clero, la moda de los sacerdotes de alto rango no se quedaba atrás: además de vestir amplias y largas túnicas (llamadas albas), que requerían de un fino textil de medidas generosas, los representantes de dios en la tierra insistían (como lo hacen hoy) en coserle a sus vestimentas treinta y tres botones para representar la edad de Cristo y vestir otra prenda de tela (llamada casulla) sobre sus túnicas, cuya simbología representaba —entre todas las virtudes— la caridad, y cuyo color debía variar entre blanco, rojo, verde y morado dependiendo de la celebración religiosa y del tiempo litúrgico del año. Para completar la opulencia del atuendo, un cordón con hebras de hilo dorado o plateado (llamado cíngulo) era utilizado para ceñir el alba en la cintura, o bandas y fajines con ricas bordaduras. 

			Además de vestir a la nobleza y el clero, otras dos grandes fuentes de empleo existían para los sastres boloñeses en esta época; una de ellas era la de proveer uniformes para las fuerzas militares y policiales del gobierno papal, y la otra era la de proveer vestuarios para las compañías dramáticas y líricas que actuaban en la multitud de teatros que existían a lo largo de la península italiana. De estas dos fuentes, la sastrería teatral era la más lucrativa debido al amplio número de teatros, compañías y temporadas teatrales que había durante el año, fenómeno que la convirtió, desde principios del siglo, en una valiosa fuente de empleo para ciudades como Bolonia, que dependían casi exclusivamente de la producción de textiles para su supervivencia económica. 

			Como toda industria en los albores del capitalismo, sin embargo, la sastrería teatral era un medio de producción muy competitivo y al mismo tiempo monopolizado por un grupo reducido de empresarios que la prensa boloñesa de la época denominaba, de forma apropiada, “capitalistas de vestuario”18. Este término, utilizado en dicha prensa por lo menos desde la década de 1820 —más de tres décadas antes de que la palabra “capitalismo” entrara en el vocabulario general de las clases alfabetizadas del mundo19— no era más que una etiqueta para describir sastres adinerados o especuladores conectados al mundo teatral que habían acumulado suficiente capital para abrir, mantener y monitorear amplios talleres de sastrería capaces de confeccionar y despachar desde cuatrocientos hasta alrededor de mil vestuarios por temporada teatral20. Estos vestuarios, desde luego, eran fabricados a mano por sastres que eran contratados directamente por el “capitalista de vestuario”, y consistían desde disfraces genéricos para los coristas hasta vestidos sofisticados para los cantantes protagónicos de las decenas de compañías dramáticas y líricas que actuaban en toda la península. De acuerdo con el espíritu capitalista, todos los vestuarios confeccionados por los trabajadores eran por regla general propiedad exclusiva del “capitalista de vestuario”, aun cuando este no supiera absolutamente nada del oficio de la sastrería. 

			En tal contexto, un taller promedio de vestuarios teatrales seguía un orden jerárquico muy similar a todos los demás oficios de la Italia preunificada del siglo xix. Con raíces culturales estrechamente vinculadas al catolicismo, la sastrería se dividía a la manera de una familia patriarcal; el líder era denominado capo sarto (literalmente, “sastre jefe”) y los demás miembros se dividían entre sarti (sastres) y sarte (sastras). Se puede inferir que el capo sarto no solo devengaba el mejor salario, sino que estaba a cargo de vigilar el rendimiento de los demás. Entre estos últimos, por supuesto, los sastres devengaban un mejor salario que las sastras y los niños presentes en la fuerza laboral eran en su mayoría aprendices con poca o ninguna remuneración. 

			

			En una Italia todavía dividida por un conglomerado de tres reinos, cinco ducados y los Estados Pontificios, las distintas sastrerías que suplían los mercados de cada región estaban distribuidas en zonas que reflejaban las divisiones políticas internas de la península. Los teatros de la inmensa región sureña del Reino de las Dos Sicilias, por ejemplo, recibían vestuarios de talleres concentrados en Nápoles, mientras que los teatros de la región central de los Estados Pontificios y de la región noreste del Reino Lombardo-Veneto recibían vestuarios de talleres concentrados en ciudades como Florencia y Bolonia, las dos principales sedes de la sastrería teatral italiana. 

			En Bolonia, la sastrería teatral más grande durante toda la primera mitad del siglo xix fue la llamada Sartoria Ghelli. Fiel a la tradición italiana del linaje, esta sastrería había dado sus primeros pasos como un negocio familiar que durante las tres primeras décadas del siglo fue gestionado por Giovanni Ghelli, un sastre boloñés que adquirió una excelente reputación por fabricar vestuarios no solo con los mejores textiles de la región sino con diseños propios de los periodos históricos representados en los libretos de las óperas más populares en Italia. Pasados los años, Ghelli capacitó a su hijo Antonio y empleó a otros sastres para agilizar el ritmo de producción de su taller, lo cual no tardó en convertirlo en uno de los principales proveedores de vestuarios a teatros tan variados y prestigiosos como el Teatro Comunale de Módena, el Teatro San Benedetto de Venecia, el Teatro Ducal de Parma y el Teatro Comunale de Bolonia, entre muchos otros21. Llegada la década de 1830, los miembros de la familia Ghelli ya eran referidos por la prensa boloñesa como “capitalistas de vestuario” y su negocio contaba con una sucursal en Venecia, cuya producción de vestuarios formaba parte de una inmensa colección que recibía el nombre de “Patrimonio Ghelli”22. 

			En tales condiciones, sastrerías teatrales como la Sartoria Ghelli se constituyeron desde 1820 como una de las principales fuentes de empleo para cerca de 11 000 personas —alrededor del 30 % de la población productiva de la ciudad— que trabajaban en la industria de textiles, de lejos la fuerza laboral más grande de Bolonia23. Incluso cuando las sastrerías teatrales más grandes empleaban un promedio de cuarenta sastres en temporadas particularmente fructíferas, los miles de trabajadores boloñeses que fabricaban seda, cáñamo y otros textiles vendían porciones de su materia prima a “capitalistas de vestuario” como la familia Ghelli, cuyos patrimonios, por supuesto, también se adueñaban de todos los vestuarios fabricados por sus empleados24. En una Bolonia sometida a los rigores de la recesión económica, y en un territorio preindustrial y políticamente fragmentado como la Italia de la primera mitad del siglo xix, es evidente entonces que sastrerías como la Sartoria Ghelli representaron el símbolo, en todos los sentidos, de un nuevo orden socioeconómico encabezado por una nueva clase burguesa que ahora se disputaba los medios de producción de la clase trabajadora con la realeza y el clero. Era una contienda, todavía familiar hoy, en la que la figura del sastre, del trabajador, estaba aprisionada y enajenada de su condición humana por un sistema que se adueñaba de los productos fabricados con sus propias manos. 

			La industria de la ópera

			Terminado su periodo como sastre aprendiz, Luigi Bazzani fue uno de los primeros sastres en formar parte de la creciente fuerza laboral de la sastrería teatral en Bolonia. Como empleado de la Sartoria Ghelli y de otros establecimientos similares desde mediados de la década de 1820, Bazzani no era más que un miembro de un amplio grupo de sastres, costureros y tintoreros que estaban desprovistos de talleres propios y que estaban dispuestos, por necesidad, a vender su fuerza laboral por un salario que pudiera darles un sustento mínimo diario. Dado que la economía preindustrial de Bolonia todavía permitía competencia por parte de pequeños productores artesanales que no estaban dispuestos a alquilar su fuerza laboral para ceder sus productos a un monopolio, sastrerías como la Sartoria Ghelli se constituyeron como los centros de empleo por excelencia de aquellos sastres que pertenecían a los sectores más marginados y desposeídos de la población. 

			Como reflejo apropiado de esto, los dos talleres principales de la Sartoria Ghelli fueron liderados durante buena parte de las décadas de 1820 y 1830 por un capo sarto llamado Vincenzo Battistini, un sastre medio analfabeta que provenía de Venecia y que era la mano derecha de Giovanni y Antonio Ghelli25. Entre la lista de sastres, costureros y tintoreros empleados por la sastrería, había gran número de hombres y adolescentes con perfiles similares, y un número igual de amplio de mujeres que, sobra decir, eran marginadas de la mayor parte de empleos de la ciudad. Entre ellas había grapadoras y planchadoras con defectos físicos en sus manos26 y madres solteras que eran estigmatizadas por el gobierno eclesiástico por haber tenido hijos ilegítimos. 

			El ambiente laboral, como puede inferirse, se asemejaba a un campamento militar. Antonio Ghelli, junto con su capo sarto, dirigía la operación familiar a la manera de un “patrón malvado en un melodrama”27, similar a como otros “capitalistas de vestuario” manejaban sus negocios no solo en Bolonia, sino en ciudades como Florencia. Esto implicaba vigilar a treinta, cuarenta y hasta sesenta empleados durante jornadas laborales de quince a diecisiete horas diarias en la producción de cientos de vestuarios teatrales que debían revisarse, ajustarse, limpiarse y despacharse a tiempo para el inicio de las seis temporadas de ópera que había al año (Carnaval, Cuaresma, Primavera, Verano, Otoño y Feriado). Dado que la península italiana, en la primera mitad del siglo xix, carecía casi por completo de una red ferroviaria, todos los vestuarios debían estar listos con varias semanas de anticipación para permitir que su transporte por trochas campestres y su paso por las aduanas de cada ciudad no afectaran su entrega puntual a los teatros. 

			Se puede deducir que una vida transcurrida en esta agobiante rutina laboral dejaba a Luigi Bazzani muy poco tiempo para desempeñar otras actividades que no estuvieran ligadas a la sastrería o a elementales funciones biológicas de supervivencia (comer y dormir, por ejemplo). Al igual que los demás sastres, el salario promedio que Bazzani devengaba por día de trabajo era de 0,84 francos28 (25,2 francos mensuales; alrededor de 64 liras milanesas al mes)29, una suma prácticamente igual al salario mensual que devengaban los albañiles en Milán30. Dado que el precio mensual aproximado de la canasta de alimentos y artículos de primera necesidad de la época alcanzaba las 59 liras milanesas, este salario apenas alcanzaba de manera exacta para cubrir una alimentación básica y comprar artículos como jabón, velas y leña31. Por lo tanto, posibles gastos restantes como pagar renta o comprar prendas de vestir suponían un costo adicional que los trabajadores simplemente no podían cubrir con el salario que devengaban por jornada laboral. 

			Ante tal situación, los sastres de un taller de esta índole, en general, tenían tres opciones para mejorar su calidad de vida. La primera era trabajar diligentemente y esperar a ser ascendidos con el paso de los años al grado de capo sarto para poder devengar un salario que era en promedio seis veces mayor al de los demás empleados32. Esta opción, por supuesto, no dependía únicamente del buen desempeño laboral sino de las buenas relaciones sociales que el sastre lograra entablar con sus superiores. La segunda, de carácter riesgoso, era apropiarse de aquellos retazos de tela fina que sobraban de la confección de ciertos vestuarios para venderlos por fuera de la sastrería (en otras palabras: robar). Y, por último, la tercera opción era buscar otras oportunidades laborales que estaban relacionadas, de algún modo, con el amplio mercado laboral del teatro. Esta opción, quizás la más atractiva para aquellos sastres que estaban dispuestos a especular para ascender en la pirámide socioeconómica, requería no obstante de un conocimiento básico de una de las más grandes, y únicas, industrias que existían en la Italia preunificada: la de la ópera. 

			Como toda industria, la ópera respondía en esta época a una alta demanda de consumo que atraía no solo a públicos sumamente numerosos sino a profesionales de todos los entornos socioeconómicos para manejar toda la maquinaria requerida por un medio artístico que ocupaba la categoría de entretenimiento popular. Desde una perspectiva ajena a Europa y propia del siglo xxi, es difícil imaginar la ópera como un medio de entretenimiento que en alguna época y en algún contexto no solo atrajo públicos de todas las clases sociales, sino que cumplió un papel social y económico muy similar al que hoy cumplen medios como el cine, la televisión y el fútbol. Pero esa época y ese contexto realmente existió durante todo el siglo xix, única y exclusivamente en la península italiana. 

			

			Para explicar este fenómeno, es necesario adentrarnos en el contexto de la Italia preunificada de la primera mitad del siglo xix y, en un sentido más amplio, en el contexto de un continente europeo que estaba atravesando grandes cambios socioeconómicos desde la Revolución francesa. Debemos recordar que el gran legado de esta revolución no consistió realmente en poner en práctica los ideales de fraternidad e igualdad que tanto predicaba, sino en establecer una nueva clase social llamada burguesía que durante el siglo xix lideró la bandera del liberalismo tanto en Europa como en el resto del mundo occidental. Este liberalismo, generalmente antimonárquico y anticlerical, estaba principalmente empeñado en empoderar a una nueva clase media y convertirla en la nueva clase dirigente en el mundo.

			Los impactos de este movimiento ideológico fueron muchísimos y abarcaron todos los ámbitos de la vida humana, desde el político hasta el cultural. En el político, el legado de esta revolución burguesa se tradujo en los movimientos independentistas de América y en varios movimientos de índole similar en Europa, como el movimiento del Risorgimento (“Resurgimiento”) que unificaría políticamente a Italia y le daría estatus de nación independiente en 1861, el cual, como puede inferirse, giraría en torno a una clase burguesa con tintes de nobleza.

			En el ámbito cultural, la revolución marcó el nacimiento de la literatura y el arte del Romanticismo, cuya esencia radicó en rendirle culto a valores como el individualismo, la pasión y el optimismo. El individualismo, percibido como el desarrollo completo y efectivo de las capacidades del ser humano, se vio reflejado en la literatura de escritores como Lord Byron, cuya esencia fue crear personajes literarios que desafiaran los valores aristocráticos y se emanciparan del orden socioeconómico impuesto por la nobleza. La pasión, por otro lado, se vio reflejada en el martirio que varios ideólogos burgueses promovieron para sacrificar sus vidas en pro de sus ideales, cuya máxima expresión fueron las llamadas “guerras de liberación” que se expandieron por el mundo entero. Y el optimismo, por último, se vio reflejado en el fortalecimiento del concepto del héroe, de aquel ser aparentemente sobrehumano que estaba a cargo de liderar la lucha para la emancipación de la humanidad, concepto que se resumió, en el siglo xix, en la figura del líder militar y, en el caso de Latinoamérica, en la figura del caudillo33. 

			En la ópera, este nuevo influjo de ideales burgueses se tradujo en un periodo de transición que lentamente despojó al género artístico de sus componentes aristocráticos para convertirlo en un género esencialmente burgués. De este modo, la mayor parte de libretos operáticos del siglo xix abandonaron las típicas temáticas aristocráticas de intriga en las cortes (La clemenza di Tito) y de conflictos en matrimonios dinásticos (Le nozze di Figaro) para explorar temáticas que, al contrario, buscaron glorificar héroes que combatían esa misma aristocracia (I masnadieri e Il trovatore), glorificar heroínas que sacrificaban sus vidas en pro de los ideales burgueses (Norma y Giovanna d’Arco) y, en ocasiones, criticar las barreras impuestas por las jerarquías arbitrarias de las clases sociales (La cenerentola) y por las diferencias irracionales de los bandos políticos opuestos (I Capuleti e i Montecchi e I puritani). Al girar alrededor de estas temáticas, la ópera italiana del siglo xix se convirtió en el género artístico que mejor representó las aspiraciones políticas, sociales y económicas de la clase media europea, aspiraciones que, por lo demás —he aquí la verdadera paradoja—, buscaron imitar varios aspectos del estilo de vida de la aristocracia, todo con el propósito de que esta nueva clase obtuviera distinción social y pudiera así erigirse como una nueva clase dirigente en el mundo. 

			Por estos motivos, la ópera italiana del siglo xix, de manera generalizada, recibió el calificativo ambiguo de “arte popular” y, en algunos casos, el calificativo peyorativo de “basura” por parte del musicólogo Charles Rosen, quien se atrevió a asemejar el género con el cine hollywoodense de mediados del siglo xx34. La comparación de Rosen es enteramente válida si admitimos que las tramas y los libretos de las óperas de Donizetti, Verdi, Mercadante y Meyerbeer son, en su mayoría, tan vulgares y absurdos como los guiones de las películas de actrices como Greta Garbo y los grandes épicos de directores como Cecil B. DeMille. Al igual que el cine hollywoodense promedio de alto presupuesto, la ópera italiana del siglo xix tomó melodramas banales y los disfrazó de tragedia aristocrática, disfraz que consistió en musicalizaciones sofisticadas y puestas de escena costosas, reflejos apropiados de una clase media que estaba suplantando —pero al mismo tiempo imitando— a una aristocrática tanto en Italia como en toda Europa. 

			Los efectos de esta transformación de la ópera y su conversión definitiva a un género burgués se vieron inmediatamente reflejados en la popularidad insólita que adquirió el género en Italia durante la primera mitad del siglo xix. Aunque se ignora el número de teatros que existían a lo largo de la península en una década como 1830, un censo oficial reveló que había 940 teatros en 187235, número extraordinario (probablemente el más alto de cualquier país en el mundo) que da una idea aproximada de la cantidad de público que la ópera atraía desde mediados del siglo. La prensa de la época, por su parte, corrobora este fenómeno cultural con figuras más o menos exactas: entre 1820 y 1840, ya habían circulado por lo menos 56 periódicos36 dedicados a la reseña de presentaciones de ópera italiana y al monitoreo de las últimas contrataciones realizadas entre los empresarios y teatros con los miles de cantantes que proliferaban en todo el territorio, lo cual evidencia que la contratación de un cantante de ópera renombrado recibía atención y publicidad muy similar a la que hoy reciben los jugadores de fútbol y los actores y actrices del cine hollywoodense. Si bien alrededor del 75 % de los habitantes en Italia todavía eran analfabetas a mediados del siglo xix37, el 25 % restante estaba publicando y leyendo prensa teatral a un ritmo y número que no ha vuelto a tener paralelos en ningún lugar y en ninguna época de la historia. 

			Esto no quiere decir, sin embargo, que las clases trabajadoras de Italia no asistían a la ópera. Si se excluye al campesinado que vivía en las amplias zonas rurales de la península (el campesinado que hoy, aunque bastante reducido, tampoco asiste a los estadios principales de fútbol o a las salas de cine), absolutamente todas las clases urbanas asistían a la ópera, tanto sirvientes y criados en los teatros de las élites como el público regular en los teatros que la prensa y los censos de la época denominaban como de terza categoria (“tercera categoría”). La ópera estaba, literalmente, en todas partes de las ciudades y la había para todos los gustos y todas las clases sociales: la aristocracia se concentraba en aquellos teatros de primera categoría —que representaban el 1,17 % de los existentes en el censo de 1872— como La Scala de Milán y el San Carlo de Nápoles, y se divertía principalmente con la opera seria, género basado en temáticas mitológicas e históricas (posteriormente convertido en el género burgués de Bellini y Verdi); las clases medias, que no podían pagar entrada a La Scala, o elegían no hacerlo, asistían a teatros de segunda categoría —que representaban el 5 % de los existentes en 1872— como el Carcano de Milán o el San Benedetto de Venecia, los cuales ponían en escena tanto opera seria como opera semiseria (una versión menos sofisticada de la opera seria) y la llamada opera buffa, término utilizado para etiquetar las óperas cómicas; y las clases trabajadoras, por último, asistían al inmenso número de teatros de tercera categoría —que representaban el 93,83 % de los existentes en 1872— como el Teatro Re de Milán o el Teatro San Ferdinando de Nápoles, cuyo estereotipo era el de poner en escena únicamente opera buffa intercalada con números de baile o de circo, pero que, en realidad, también ponían en escena todas las óperas serias y semiserias por medio de compañías líricas grandes pero usualmente mediocres.

			A pesar de estar divididos en estas tres categorías que reflejaban las respectivas clases sociales que los colmaban, la mayor parte de teatros italianos del siglo xix se caracterizaban por tener ambientes propios de entretenimiento masivo. Esto se traducía en enormes y espesas nubes de humo de tabaco que los impregnaban permanentemente, al igual que fuertes olores a orina que se sentían en los pasillos principales, y en riñas y escándalos amorosos que tenían lugar en los palcos o asientos retirados del escenario, todo bajo la lupa de una amplia vigilancia policial. Incluso a finales del siglo, cuando el concepto de educación pública ya existía en la península, los asistentes a teatros en ciudades industriales como Voghera eran víctimas ocasionales de lloviznas “no propiamente de agua”38 que provenían de las galerías, localidades por tradición reservadas para las clases trabajadoras.

			En su calidad de entretenimiento masivo, por lo tanto, la ópera no solo ofrecía una experiencia artística sino, ante todo, un medio de reunión social en una época y en un contexto político que prohibía la libertad de asociación. Por este motivo, el teatro no era únicamente el centro de entretenimiento sino el centro social por excelencia de la Italia preunificada del siglo xix, lo cual explica la amplia presencia de policías en los teatros, el número aproximado de cinco funciones que se daban a la semana y óperas que se repetían hasta veinte veces en una sola temporada39. Más que asistir a escuchar música o ver drama, el público italiano iba al teatro para reunirse con amigos, jugar cartas, cortejar parejas y, de vez en cuando, prestar atención a lo que sucedía en el escenario. Este fenómeno llevó al compositor Hector Berlioz a declarar que la audiencia italiana promedio no iba al teatro a experimentar los efectos intelectuales y emocionales del arte sino a consumir ópera “como un plato de macarrones”40. 

			Cuando los asistentes al teatro sí prestaban atención, sin embargo, sus reacciones eran desbordantes:

			Las audiencias escuchaban (cuando escuchaban) frase por frase y nota por nota: un momento trágico inducía lágrimas, una frase bien cantada producía “un murmullo de satisfacción o un bravo corto y fuerte que motivaba al cantante” sin interrumpirlo; pero si un perro ladraba, o si un cantante que acababa de ganarse un bravo emitía una nota falsa, una tempestad de risas o, peor, de chiflidos, se desataba. Si la obra o sus intérpretes causaban gran disgusto, la audiencia chiflaba, gritaba, abucheaba y exclamaba ¡basta, basta!41

			Si esta descripción de la audiencia promedio impacta por su extravagancia, el comportamiento de la mayoría de cantantes no se quedaba atrás. En una industria artística que atraía por lo menos diez solistas por teatro y por temporada (cuyo número superaba, según la cantidad de teatros en 1872, el de nueve mil solistas a lo largo de Italia), la mayoría de cantantes provenían de entornos marginados y se ganaban la vida en el amplio número de teatros de tercera categoría que se extendían por toda la península. En teatros como estos, el público no solo acompañaba sus chiflidos con una amplia variedad de objetos y alimentos que arrojaba al escenario, sino que sus cantantes respondían estos insultos por medio de ademanes que incluían escupir y desafiar, en dialectos regionales, a una pelea. Hay incluso reportes de una prima donna —nada menos— en la mencionada ciudad de Voghera que, al recibir chiflidos, decidió darle la espalda al público e insultarlo mientras se daba en sus glúteos “una vigorosa nalgada”42. 

			Ante tal panorama, es evidente que la ópera en la Italia del siglo xix no solo se constituyó como el centro social por excelencia y la fuente principal de entretenimiento de la península sino también como una valiosa fuente de empleo para profesionales de un amplio número de oficios y entornos. A pesar de ser una industria con una estricta jerarquización, la ópera ofrecía una mayor libertad de mercado comparada con otras industrias debido a su estatus como medio de entretenimiento masivo, estatus que era sinónimo de poca respetabilidad, libertinaje e incluso sordidez bajo los ojos moralistas de las élites victorianas del siglo xix. Esto último era especialmente cierto respecto a la figura de la mujer, quien en la ópera podía encontrar uno de los únicos medios capaces de ofrecerle independencia laboral y social. Los hombres, sin embargo, tampoco se quedaban atrás: si hoy el fútbol es considerado, dentro de regímenes capitalistas, como uno de los pocos medios capaces de enriquecer a una persona proveniente de un entorno marginado, ese papel también lo cumplía la ópera en el siglo xix, cuya promesa de una fortuna rápida convirtió al oficio de cantante en una profesión muy popular y altamente competitiva. 

			En ese orden de ideas, la estructura de la industria operática decimonónica respondía a un orden jerárquico muy similar al de Hollywood en la década de 1930 y al de un club de fútbol de la actualidad. A la cabeza de una compañía lírica estaba la figura del empresario, un hombre que cumplía la función principal de ser intermediario entre los teatros y los cantantes, al igual que asumir los riesgos financieros de la empresa. Los teatros italianos —cuya gran mayoría eran subvencionados por las familias nobles de la Italia preunificada— manejaban un presupuesto que el empresario utilizaba (como préstamo) para contratar cantantes acordes al prestigio del teatro en cuestión, y todo un cuerpo de artistas y profesionales que incluía bailarines, instrumentistas, escenógrafos, coristas, maquinistas y sastres. Como es fácil de inferir, el éxito o fracaso del empresario dependía casi exclusivamente del dinero recaudado en la boletería, el cual muy pocas veces alcanzaba una suma suficiente para recuperar la inversión y adquirir una buena ganancia. Debido a esto, el empresario también dependía de sus buenas relaciones sociales con los dueños de los teatros y con los miembros de las clases nobles que arrendaban los palcos más costosos del establecimiento, pues estas personas eran las que estaban a cargo de cubrir —si su conciencia lo permitía— las pérdidas sufridas por el empresario quien, para tal efecto, les enviaba cartas en tono de ruego o súplica una vez la temporada finalizaba. En la Italia rural y pobre del siglo xix, la figura del empresario de ópera era entonces descrita por los registros oficiales como la de un “especulador con poco capital y cero finca raíz”43, figura de dudosa reputación que tenía fama de huir a la medianoche de aquellas ciudades donde debía dinero y de sucesivamente desaparecer del mapa44. No sorprende, por lo tanto, afirmar que los empresarios que se hicieron ricos en esta época fueron muy pocos, razón por la cual esta profesión también estaba disponible para cualquier persona con algo de capital que estuviera dispuesta a especular y arriesgarlo todo. 

			Después del empresario, figuraban los cantantes solistas, figuras equivalentes a las estrellas del cine de hoy o a las estrellas de fútbol. Dada su capacidad de despertar idolatría y atraer público por montones, estos eran los miembros mejor pagados de la compañía lírica, cuyos salarios generalmente ocupaban entre el 45 % y el 55 % del presupuesto total del empresario45. La nómina estaba encabezada por una soprano que recibía el título sugestivo de prima donna assoluta (literalmente, “primera mujer absoluta”) y por un tenor que recibía el título equivalente de primo tenore assoluto (“primer tenor absoluto”), dos cantantes que estaban a cargo de interpretar los papeles protagónicos de heroína y héroe. Enseguida, la nómina restante se dividía —según el tipo de repertorio de la compañía— entre uno o dos barítonos “absolutos”, una contralto, un bajo cómico o serio y una pléyade de cantantes secundarios, comprimarios o suplentes que recibían los títulos de secondo tenore (“segundo tenor”) y secondo basso (“segundo bajo”) o, en el caso de aquellos cantantes susceptibles a sentir heridos sus sentimientos, los títulos de altro primo tenore (“otro primer tenor”) o altra prima donna (“otra primera soprano”), títulos que no eran más que eufemismos para referirse a cantantes suplentes. En un ambiente laboral con una renombrada y merecida reputación vanidosa que ha persistido hasta nuestros días, cada cantante —especialmente los más costosos— solo firmaba su contrato bajo condiciones que incluían elegir sus propios papeles y el número exacto de representaciones en las que debía cantar. Debido a esto, los empresarios más experimentados en la industria cuidaban siempre de satisfacer el ego de sus cantantes, hasta el punto de estipular detalles como el tamaño de la letra en que cada uno de sus nombres debía estar impreso en los carteles o, incluso, cuidar de que las carrozas a cargo de llevarlos al teatro los recogieran en orden jerárquico46. 

			Aun así, eran muy pocas las temporadas de ópera que estaban exentas de comportamientos caprichosos de los cantantes protagónicos, no obstante el tratamiento preferencial del que gozaban de parte del empresario. En palabras de Max Maretzek, uno de los más famosos empresarios de ópera del siglo xix, toda temporada lírica usualmente era testigo de sucesos como estos: 

			Si una prima donna sentía celos de los aplausos que recibía otra cantante, la prima donna rehusaba cantar, precisamente cuando más se le necesitaba, todo con el propósito de castigar al Empresario por el éxito que había conseguido su rival. 

			Y si una linda bailarina se negaba a escuchar las propuestas delicadas que le hacía el primo tenore, este último artista se declaraba enfermo de amor y, por ende, demasiado indispuesto para aparecer en escena47.

			Como es evidente, el protagonismo del que gozaban los cantantes solistas les permitía tratar a su empleador como un subalterno, ya que el éxito financiero de toda temporada de ópera dependía casi siempre del poder de atracción que cargaban consigo los primi tenori y, en especial, las primi donne, quienes generalmente devengaban salarios más altos que los hombres. Por este motivo, podría decirse que en el siglo xix la ópera era primordialmente una institución femenina, pues no solo se constituía como una de las únicas fuentes de empleo para las mujeres sino, ante todo, como una poderosa herramienta para liberarlas de las ataduras económicas y sociales de la sociedad patriarcal. A cambio de esta singular ventaja, sin embargo, las sopranos y contraltos debían estar listas para ser objeto de una permanente contemplación masculina, puesto que en la sociedad victoriana el cuerpo de la mujer era un atractivo que equiparaba y muchas veces superaba el atractivo de su voz. Todo junto, ser un objeto público de deseo sexual era el precio que toda prima donna debía pagar para gozar de la liberación económica y social que la ópera le ofrecía.

			Después de los cantantes solistas y suplentes, las figuras del director de orquesta y del director de coro seguían en la lista jerárquica de la compañía lírica; usualmente devengaban un salario inferior al de los cantantes solistas, pero superior al de los cantantes suplentes. Como sus nombres lo indican, los directores estaban a cargo de velar por la parte musical de la temporada de ópera, cuidando de que las partituras estuvieran bien ensayadas por la orquesta y los coros, labor compleja que, no obstante, llevaban a cabo desde el anonimato del foso para no distraer la atención del público de la acción en escena. 

			A continuación en la lista estaban los instrumentistas de la orquesta y los coristas, dos grupos de personas cuyo número aproximado podía ir de diez hasta noventa en cada uno, según el presupuesto del teatro en cuestión. En una Italia preunificada que carecía de una sólida tradición de música instrumental, la mayoría de instrumentistas recibía salarios insuficientes para gozar de una buena calidad de vida, razón por la cual muchos de ellos ejercían profesiones artesanales por fuera del teatro, como la orfebrería y la barbería. Los coristas, sin embargo, tenían perfiles similares a los que tienen hoy, no solo en Italia sino en el mundo entero: apodados en la época como los “parias del arte”48, este grupo de individuos incluía desde músicos profesionales (no cantantes) y estudiantes de música, hasta cantantes solistas frustrados, músicos aficionados que no sabían leer partituras y artesanos que eran competentes con su voz. Entre los instrumentistas y coristas, los primeros devengaban mejores salarios, mientras que entre los segundos no era raro encontrar (como hoy) personas que regalaban su trabajo. 

			Si los coristas eran los “parias del arte” y, como tales, conformaban el grupo de músicos más marginados de toda compañía lírica, los demás miembros de la nómina pertenecían a profesiones aún más marginadas y menospreciadas por una sociedad y un contexto histórico rígidamente jerarquizado. Con la posible excepción del pintor escenógrafo (cuyo salario podía ser decente según el aparato escénico del repertorio), estos miembros incluían a los pintores asistentes del escenógrafo, a los maquinistas, al consueta y, por supuesto, a los sastres que eran explotados en los talleres encargados de suplir el vestuario de la compañía. A simple vista, estos oficios parecerán irrelevantes (y eran mostrados como tales para que sus empleadores justificaran sus salarios paupérrimos), pero lo cierto es que sin maquinistas la escenografía colapsaba, sin consueta los cantantes podían arruinar la presentación —junto con sus impecables reputaciones— si olvidaban sus frases, y sin sastres, sobra decirlo, el esplendor de la prima donna heroína y de los demás personajes podía caer al piso sin el lujo y el brillo de sus costosos trajes. 

			Por este último motivo las sastrerías teatrales más prestigiosas de Italia estaban situadas en Bolonia y Florencia, dos ciudades con una renombrada tradición textil. Los vestuarios del medio de entretenimiento por excelencia de la época debían elaborarse con los mejores textiles y diseños, lo cual se traducía —en el caso de las sopranos y los tenores protagonistas— en vestuarios confeccionados exclusivamente en seda y terciopelo, siempre cuidando (por lo menos en los teatros más prestigiosos) que sus diseños estuvieran acordes a las épocas históricas representadas en los dramas. Tan importantes eran estos vestuarios que varios sastres —incluido el capo sarto Vincenzo Battistini— recibían frecuentes sobornos directamente de los cantantes protagónicos para confeccionar sus vestuarios con particular esmero y con los mejores materiales disponibles49. 

			Atrapados, sin embargo, por las cadenas de un salario que apenas les alcanzaba para comer, los sastres teatrales de la Italia preunificada se vieron forzados a buscar, algunos, puestos de trabajo como maquinistas, consuetas, pintores asistentes o coristas de las compañías líricas y, otros, simplemente a robar de sus empleadores para intentar mejorar su calidad de vida50. Si bien todo indica que la mayoría de ellos se dedicaron a trabajar, resignados, bajo la esperanza de ser ascendidos a capo sarto, hubo una pequeña minoría que, inspirada por los ideales de la Revolución francesa, decidió asociarse en grupos semejantes a sindicatos y tomar armas para cambiar el sistema. En efecto, uno de ellos fue un sastre boloñés poco conocido, de nombre Luigi Bazzani. 

			Revolución y tortura

			El 4 de febrero de 1831, varios habitantes del casco urbano de Bolonia se despertaron ante el ruido que causaban decenas de personas que iban por las calles gritando toda suerte de palabras en contra del gobierno eclesiástico y su sistema teocrático. Al pasar las horas, establecimientos comerciales como el Caffè Spisani se atestaron de jóvenes que estaban resueltos, según sus propias palabras, a derrocar el gobierno del papa. Enterados de lo sucedido, miembros laicos de la aristocracia y burguesía de la ciudad se dirigieron al café para tranquilizar a las multitudes, entre ellos Francesco Orioli (1783-1856), un reconocido profesor de tendencias liberales que había enseñado en la Universidad de Bolonia. Tras emitir un discurso en el que prestó su apoyo a la causa liberal, Orioli tranquilizó los ánimos y las multitudes se dispersaron en altas horas de la noche bajo la promesa de nuevos cambios administrativos en la ciudad. 

			Al día siguiente, el ambiente que se vivió en Bolonia fue el de una verdadera fiesta: banderas tricolores fueron situadas en varios puntos de la ciudad para reemplazar las banderas del gobierno papal, las calles se llenaron de música y algarabía, y en la noche los teatros fueron abiertos al son de La Marsellesa, himno republicano de Francia que fue interpretado por bandas improvisadas, mientras las multitudes exclamaban gritos: “¡Viva!”. Las celebraciones, que parecían más un carnaval que una revolución, no eran para menos: durante el día, una comisión gubernativa conformada por miembros de la alta burguesía había declarado públicamente el fin del dominio temporal que el “Romano Pontífice ejercía sobre esta ciudad y provincia”51. Al declarar estas palabras, la Comisión también anunció una baja inmediata al precio de la sal e invitó a todos los boloñeses a iluminar las calles para celebrar la llegada de un nuevo porvenir. Ese mismo día, el inspector jefe de la policía de Bolonia fue puesto preso por los rebeldes y uno de los principales delegados del gobierno papal se vio forzado a abandonar la ciudad con rumbo a Roma, capital de los Estados Pontificios. A pesar de que las multitudes de jóvenes rebeldes portaban armas, estos actos revolucionarios se habían llevado a cabo con la más completa tranquilidad. 

			Lo que estaba sucediendo en Bolonia no era un hecho del todo aislado. El 2 de agosto de 1830, el rey Carlos x de Francia había sido derrocado después de varios días de violencia en París. Este suceso fue seguido, primero, por la independencia inminente de Bélgica tras una revuelta pública que se desató en Bruselas el 25 de agosto del mismo año contra la monarquía holandesa, y después, en noviembre, por otros actos revolucionarios en Polonia que intentaron, en vano, derrocar al zar Nicolás i. Como era de esperarse, noticias de estos sucesos se propagaron en Italia y el ambiente de tensión creció en los Estados Pontificios cuando el 30 de noviembre del mismo año el papa Pío viii murió, dejando vacante el puesto de máximo pontífice por un tenso periodo de dos meses. A inicios de 1831, grupos revolucionarios concentrados en las ciudades de Módena y Parma desataron revueltas que ayudaron a impulsar los sucesos acaecidos en Bolonia en febrero. 

			

			Como es común en la mayoría de olas revolucionarias, las revueltas de 1830-1831 no fueron el resultado de una sola iniciativa ni de un solo propósito ideológico compartido por todos sus actores, sino más bien el resultado de distintas problemáticas arraigadas de tiempo atrás en zonas disímiles de Europa que convergieron de manera casi accidental. Los sucesos en Francia, por ejemplo, fueron impulsados por miembros de la alta burguesía que se sentían excluidos del poder político de la monarquía borbona, mientras que los sucesos en Bélgica fueron el producto de un movimiento independentista, también burgués, que tenía trasfondos no solo políticos sino religiosos. Si algo tuvieron en común estas iniciativas revolucionarias fue que ambas fueron impulsadas principalmente por la clase media, sector socioeconómico cuya agenda ideológica realmente no contemplaba una inclusión social, económica y política más fuerte de las clases trabajadoras.

			En este sentido, la revolución boloñesa de 1831 no fue excepción. Semanas después de los sucesos de febrero, la comisión gubernativa estableció un gobierno provisional presidido por Giovanni Vicini (1771-1845), un reconocido jurista cercano a los gobiernos burgueses establecidos por Napoleón en Italia durante su reinado en la península (1805-1814). Con la clara intención de retornar a los modelos políticos y económicos de la era napoleónica, el gobierno de Vicini expidió en marzo una nueva constitución que proponía, entre otras, una administración financiera diferente, con tarifas moderadas, el establecimiento de una asamblea encargada de elegir al presidente y su respectivo gabinete, y un nuevo sistema judicial basado en los modelos franceses de Napoleón52. En efecto, en ninguna parte se contemplaba una reforma a la distribución de tierras para darle sustento a las casi 52 000 personas que conformaban la clase trabajadora de la ciudad (más del 80 % de la población total de Bolonia)53, así como tampoco se contemplaba su inclusión en materia política y administrativa. 

			A pesar de esto, el ambiente de jolgorio se mantuvo en la ciudad una vez la constitución fue expedida y publicada. Como es común, las grandes masas ineducadas de la población no entendían muy bien lo que estaba sucediendo, pero aun así percibían que una nueva administración era mejor que la anterior. Este sentimiento ambiguo pero esperanzador no tardó en ser propagado hacia zonas aledañas de Bolonia, hasta el punto de que varios ejércitos improvisados —conformados por artesanos, sastres y comerciantes menores— empezaron a ocupar zonas importantes de las regiones de Umbria y Marche, ambas situadas hacia el sur de Bolonia. La situación para el gobierno papal tocó fondo cuando tropas revolucionarias ocuparon el pueblo de Civita Castellana, situado a tan solo 65 kilómetros de Roma. Con este suceso, la soberanía de los Estados Pontificios entró en verdadero peligro. 

			Ante esta situación, el nuevo pontífice Gregorio xvi —cuya elección apenas se había realizado el 2 de febrero del mismo año (1831)— decidió intervenir militarmente y, a principios de marzo, optó por pedirle ayuda al Imperio austriaco, cuyo gobierno y tropas controlaban todo el reino Lombardo-Veneto (situado en el noreste de la península italiana). Tras acceder a la petición del papa, las tropas austriacas no perdieron tiempo y procedieron a movilizarse para invadir Bolonia a finales de marzo. En efecto, todo sucedía tan rápido que el 12 de marzo, el periódico boloñés Monitore bolognese reportó de manera incrédula “la falsa novela” de “tropas austriacas [...] que vendrían [a Bolonia] como enemigos”54. Aun así, el mismo periódico —redactado por la alta burguesía de la ciudad— procedió a invitar a toda la juventud boloñesa “dispuesta y ardiente” para que se alzara en armas en “defensa de la Patria”55.

			Lo que sucedió después, por ende, es fácil de inferir. La “falsa novela” terminó siendo cierta y el 21 de marzo las tropas austriacas entraron forzosamente a Bolonia, con lo cual iniciaron un baño de sangre que se extendió por más de nueve meses. Los miembros del gobierno provisional, por supuesto, abandonaron la ciudad56 y dejaron a la juventud “dispuesta y ardiente” para que recibiera ella sola las balas austriacas y las penas de cárcel. En enero de 1832, la resistencia boloñesa fue definitivamente derrotada y las fuerzas revolucionarias se rindieron ante una promesa de amnistía ofrecida por el cardenal Giovanni Antonio Benvenuti (1765-1838). Entregaron las armas y, sin embargo, el papa Gregorio xvi rompió la amnistía y procedió a anunciar fuertes medidas judiciales para castigar a los “agitadores” y “alborotadores”57 que habían participado en la revolución.

			Para tal efecto, el papa estableció en los siguientes meses una coalición de tropas austriacas y papales en Bolonia y, junto a ellas, puso en marcha campañas policiales de arrestos masivos que no tardaron en exacerbar el sentimiento de odio e inconformidad que las clases urbanas ya sentían de manera generalizada hacia el gobierno del pontífice. En la lista de arrestos, conformada en su mayoría por miembros de las clases más marginadas de la ciudad, se registraron por lo menos cuarenta y dos zapateros, treinta carpinteros, veintiocho barberos, veinticinco ebanistas, veintiún albañiles, diecisiete pintores, trece profesores, once impresores, once copistas, ocho cocineros, ocho farmaceutas, siete cantantes, cuatro herreros, cuatro relojeros, tres grabadores, tres queseros, dos mecánicos, dos molineros, dos tapiceros, un carnicero, un escultor y un tornero. Junto a ellos, la policía papal registró arrestos de, por lo menos, cuarentaiún sastres y dos tejedores, gremio que constituyó la columna vertebral de las fuerzas armadas de la revolución, incluso cuando Bolonia estuvo sumida en la anarquía tras la huida del gobierno provisional58. 

			Empeñadas, entonces, en llevar a cabo castigos ejemplares para desalentar futuras revueltas, las autoridades eclesiásticas sometieron a los más de doscientos arrestados a confinamientos y castigos de distinta índole. Como puede inferirse, revolucionarios pertenecientes a la nobleza y burguesía, como el terrateniente Carlo Pepoli y el general Carlo Zucchi, fueron simplemente condenados al exilio, mientras que los artesanos pobres recibieron, literalmente, el filo del cuchillo. Entre ellos, las autoridades arrestaron a un sastre con el nombre de Luigi Bazzani quien, según el poco detallado reporte policial, había participado de manera “exaltadísima” en la revolución, hasta el punto de haber sido ascendido al grado de “teniente de las milicias de la anarquía”59. Al tratarse, evidentemente, de un miembro marginado de la población, Bazzani fue llevado directo al presidio, donde el joven sastre no tardó en ser torturado por manos desconocidas, quienes le cortaron una de sus orejas60. Sometido a tal experiencia traumática, puede afirmarse que este momento fue el punto de quiebre entre Bazzani y su futuro como ciudadano de los Estados Pontificios. 

			Tras salir de la cárcel, el joven sastre había cambiado para siempre. Su rostro, por un lado, estaba marcado por una visible cicatriz que habría de definir su apariencia física por el resto de su vida. Y su conciencia, por el otro lado, era la de un hombre con un nuevo y activo deseo de abandonar una comunidad, una región entera, en la que no se sentía incluido.

			Exilio voluntario

			En 1835, Bolonia había vuelto a la normalidad. Los puestos administrativos estaban controlados por miembros del clero y la nobleza, mientras que la mayor parte de presos de la revolución de 1831-1832 habían retornado a la vida civil, es decir, a sus antiguos empleos como artesanos urbanos. 

			En el lapso transcurrido desde 1817, el panorama socioeconómico de la ciudad no mostraba mejoras con el continuo decrecimiento de la industria textil y de incipientes industrias agrícolas que no tenían la capacidad técnica para competir contra las industrias de las grandes potencias europeas. Tal era la situación general que el viajero escocés Samuel Laing —quien visitó Bolonia en esta época— se vio en la necesidad de decir lo siguiente acerca de la ciudad: 

			Calles estrechas vacías, casas dañadas y manchadas por el clima, [...] jardines con pasto crecido, ancianos andrajosos; [...] Bolonia [está] llena de mendigos o personas miserables, mal vestidas, aparentemente desnutridas y desocupadas. [...] Este es el panorama de estas antiguas ciudades italianas61.
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			Mapa 1. Italia en 1829.

			Elaboración propia.

			Envuelto en este precario entorno, Luigi Bazzani no tuvo más remedio que retornar a su trabajo como sastre teatral y reanudar su rutina laboral para continuar en la supervivencia. Con veintiocho años, Bazzani representaba en esta época la figura de un joven trabajador que lo había dado todo para cambiar las condiciones de la sociedad en que había nacido, esfuerzo que no obstante había chocado con el poderío de un imperio que por ahora era simplemente imbatible. Ante el desánimo producido por una revolución fallida y, junto a ella, un contexto socioeconómico que no mostraba señal alguna de cambio, Bazzani se vio en la posición familiar del trabajador resignado que espera la llegada, algún día, de una oportunidad extraordinaria y, más concretamente, de un redentor capaz de cambiar su destino. Pero por fortuna para Bazzani, al cabo de pocos meses, esa oportunidad y ese redentor llegaron, como de ensueño, de un lugar lejano que bien podía considerarse de otro mundo. 

			A mediados de 1835, el periódico teatral boloñés Teatri, Arti e Letteratura62 anunció la llegada a Bolonia de un personaje alemán de poco menos de cuarenta años llamado Franz Brichta63. Según la prensa, Brichta provenía de Cuba, donde era el empresario del Teatro Principal de La Habana, y venía a Bolonia con la expresa intención de contratar cantantes, instrumentistas, bailarines, pintores, consuetas, sastres y hasta cocineros que estuvieran dispuestos a cruzar el océano Atlántico para formar una monumental compañía de ópera y baile, encargada de entretener a la élite de la colonia más rica de España. Como si esto fuera poco, Brichta estaba dispuesto a pagar salarios que ofrecieran a sus empleados una mejor calidad de vida que la que tenían en la abatida Bolonia. ¿Se trataba, acaso, de un sueño? 

			En realidad, no. Como seguro lo sabían los ávidos lectores de periódicos teatrales de la época, Franz Brichta era un comerciante conocido en los Estados Unidos que en 1834 había hecho historia al contratar y llevar a Cuba la primera compañía de ópera italiana —conformada por artistas italianos— para que se presentaran ante el público de La Habana. Su empresa, sin embargo, había sido interrumpida de manera prematura por conflictos salariales que surgieron entre él y sus cantantes, principalmente con Giovanni Battista Montresor, renombrado tenor de amplia trayectoria internacional64. Tras separarse de Montresor y de los demás artistas de la compañía, Brichta había recurrido a los hacendados y comerciantes más acomodados de Cuba, quienes por medio de una suscripción contribuyeron cada uno con 120 pesos fuertes para financiar el traslado, directamente de Italia, de una nueva compañía de ópera. Fiel a su palabra, Brichta traía consigo alrededor de 14 000 pesos fuertes (112 000 reales de plata fuerte)65 que 118 cubanos acomodados le entregaron66, presupuesto inicial suficiente para contratar alrededor de setenta empleados y transportarlos por mar, con pasaje incluido, 8400 km hacia La Habana, Cuba. 

			Las grandes implicaciones históricas de esta empresa no pueden subestimarse. Lo que Brichta estaba intentando hacer no tenía, hasta el momento, paralelo alguno en un mundo que todavía no conocía la palabra “globalización”. A pesar de que empresas de otra índole, como el tráfico de esclavos, llevaban más de doscientos años conectando al mundo por vía marítima, ninguna de tipo artístico se asemejaba en magnitud y ambición con la empresa operática que el alemán estaba intentando llevar a cabo, la cual, además, precedía por tres décadas las grandes olas migratorias de Italia. En efecto, la empresa de Brichta se trataba, sin temor a exagerar, de una iniciativa que estaba marcando el verdadero inicio de la globalización de la ópera italiana67. 

			Para los artistas y artesanos boloñeses, sin embargo, la verdadera importancia de esta empresa radicaba en la posibilidad que les ofrecía de mejorar drásticamente su calidad de vida. Podemos apenas imaginar, por ejemplo, la indescriptible sensación de esperanza que de repente cobijó a decenas de trabajadores que contemplaron, por primera vez en sus vidas, la noción de poder escapar de la miseria y ascender la empinada pirámide socioeconómica que los tenía hasta ahora condenados a perecer en los confines más bajos de la sociedad. Se trataba, de hecho, de un suceso en mil capaz de cambiar sus vidas para siempre. 

			Este júbilo, sin embargo, tenía sus límites. En una época que todavía carecía de navegación a vapor68, la expedición de Brichta implicaba embarcarse en un bergantín y navegar por dos meses y medio en el mar hasta llegar al codiciado destino. Como si esto fuera poco, los periódicos de la época abundaban en anécdotas horrorosas que relataban naufragios y los peligros del cólera y de las fiebres tropicales, principalmente de la temida enfermedad del “vómito negro”, sobrenombre que recibía la fiebre amarilla, cuyos síntomas eran descritos vívidamente: 

			Escalosfrios, dolor de cabeza ó pesadez sobre los ojos, dolores lombares, sensacion de mal estar en el vientre, las mas veces nauseas, inquietud jeneral, ojos inyectados de sangre, escrecion abundante de lágrimas, fiebre, lengua con empaste blanco, gran sed ó carencia de ella. —2º periodo— facciones animadas, respiracion anhelosa, rubicundez de los bordes y puntas de la lengua, vómitos frecuentes de materia biliosa ó de mucosidades, dolor al epigastro ó estomago, orina escasa, encendida y sedimentosa. —3er periodo— gran postracion de fuerzas, delirio y perturbacion de los sentidos, lengua seca, áspera y negrusca, lábios ulcerados, vómitos de sangre alterada del color de sedimento de café, epixtasis ó flujo de sangre por las narices muy abundante, evacuaciones de una materia y color semejante á la del vómito, la piel de un color amarillo verduzco, y algunas veces manchada con petequea, ó pequeñas manchas oscuras, frío de las estremidades, aliento fétido, [...] convulsiones y muerte. Estos periodos se recorren ordinariamente en tres, cinco ó siete dias69.

			El temor que causaban estas palabras no era para nada exagerado: apenas en 1834, por lo menos seis artistas y dos acompañantes de la propia compañía que Brichta había llevado por primera vez a Cuba habían perecido de fiebre amarilla y de cólera. Se trataba del bajo Giuseppe Corsetti, el tenor Alessandro Pedrotti, la contralto Emilia Saccomani, el director de coros Carlo Salvioni, tres coristas de la compañía y dos familiares del tenor Montresor, quienes murieron ante la mirada impotente y horrorizada de sus colegas en plena temporada operática en La Habana70. 

			Por lo tanto, ante la inexistencia de vacunas, toda persona que eligiera embarcarse con Brichta estaba rodando los dados y, literalmente, arriesgando su vida. Por otro lado, los salarios ofrecidos por el empresario —salvo las sumas extravagantes de dinero que devengaban los cantantes protagonistas— estaban lejos de ser una fortuna, aunque sí eran cómodamente mayores que los que una ciudad en quiebra como Bolonia podía ofrecerle a un cantante promedio o a un artesano. Todo el asunto implicaba, en suma, un acto de valentía que separaría al artista y al artesano de su tierra natal, del mundo familiar que lo rodeaba, por un tiempo indefinido en el que se vería arrojado a una tierra extraña con costumbres diferentes y con un clima abrasador que acarreaba grandes peligros a cambio de un salario superior a aquellos ofrecidos en la mayor parte de la península italiana. 

			Una vez sentadas estas condiciones, Brichta permaneció en Bolonia por un periodo aproximado de un mes negociando con todos aquellos artistas y artesanos que estaban interesados en formar parte de la expedición. Al empresario no tardaron en acudir más de tres decenas de artistas de toda índole, incluyendo cerca de una decena de mecánicos, artesanos y sastres que habían decidido arriesgarlo todo para buscar fortuna en el Nuevo Mundo. Entre estos últimos, apareció Luigi Bazzani y por lo menos tres sastras que, pese a su condición de mujeres, habían decidido embarcarse en la aventura. Ante esta generosa oferta de empleados, y cargando en su bolsillo un presupuesto de ensueño, Brichta decidió contratar todo un taller de sastrería, encabezado por un experimentado capo sarto veneciano llamado Giuseppe Stabili y conformado por el joven Bazzani y tres sastras llamadas Carolina del Serre, Ester Meucci71 y Adelaide Franchini. De ellas, tanto del Serre como Meucci viajaban junto a hombres pertenecientes al cuerpo de maquinistas, mientras que todo indica que la sastra Franchini viajaba sola. 

			En julio del mismo año (1835), Brichta escribió desde Bolonia una carta a un amigo suyo en los Estados Unidos en la que relataba haber contratado, efectivamente, una doble compañía lírica “de primera” que, además de treinta y ocho músicos y trece bailarines, incluía también dos pintores, cuatro maquinistas, un consueta y copista, cinco sastres, un médico e incluso un supervisor de cocina, “todos jóvenes y bien parecidos”72, para un total de sesenta y cinco personas (a quienes se unirían, posteriormente, cinco más para completar setenta). Dada la magnitud de la empresa y el crecido número de boloñeses que conformaban la compañía, los periódicos teatrales no solo de Bolonia sino del Reino de Prusia (y, por supuesto, de Cuba), realizaron un detallado seguimiento de esta expedición artística sin precedentes. El periódico Teatri, Arti e Letteratura, por ejemplo, resaltó lo “vistosa”73 que era la compañía, elogió la valentía de sus miembros al recordar que se dirigían a las temidas “regiones calientes”74 de América y, en vísperas de su partida al puerto de Livorno, publicó la lista completa de sus integrantes. Acorde con la jerarquía del medio operático —en el cual, recordemos, las mujeres eran más importantes que los hombres—, el elenco estaba encabezado por los grandes protagonistas escénicos, las sopranos, contraltos, los tenores y los bajos: 

			

			cantanti

			Giuseppina Garcia Ruiz, prima donna soprano

			Teresa Rossi, prima donna soprano

			Clorinda Pantanelli Corradi, prima donna contralto

			Assunta Pardini, primo contralto

			Adelaide Sartori, altro primo contralto

			Carolina Lusignani, seconda donna

			Sisara Antonini, seconda donna

			Giulio Mazza, primo tenore

			Angelo Cavalli, primo tenore

			Federico Badiali, altro primo tenore

			Paolo Ceresini, altro primo tenore

			Antonio Mascaro, altro primo tenore

			Battista Berti, altro primo tenore

			Stefano Busatti, altro primo tenore

			Eugenio Casali, altro primo tenore

			Rocco Santini, primo basso cantante

			Attilio Valtellini, primo basso cantante

			Pietro Candi, altro primo basso cantante

			Giuseppe Amadio, altro primo basso cantante e supplemento

			Carlo Magnelli, primo basso generico

			Giovanni Zanotti, secondo basso

			Bernardo Zaniboni, secondo basso

			Siguientes en la lista estaban los “parias del arte”, los miembros del coro, en cuyo elenco también predominaban mujeres y artesanos: 

			Coristi e Coriste

			Carolina Lazzarini

			Giuseppa Rossi

			Marianna Marcucci

			Luigi Grandi

			A continuación, seguían los directores de la orquesta y el coro, junto con el consueta y copista, y los artistas encargados de la sección de baile: 

			Enca Elia, maestro di cappella e direttore della musica

			Raffaele Pantanelli, istruttore dei coristi

			Luigi Cerroni, suggeritore e copista

			Domenico Serpos, compositore de balli

			Giuseppe Morra, primo ballerino

			Elisa Rossi, prima ballerina

			Ercole Morra, primo ballerino di mezzo carattere e grottesco

			Sabina Sala Pedrotti, ballerina per le parti

			Andrea Bizzarri, ballerino per le parti

			Marietta Rossi, Carolina Bizzarri, 

			Catterina Paoli, Cristina Gabrielli, 

			Serafina Morra, Elisabetta Argelli, primi ballerini per le parti

			Giovanni Rossi, per le parti d’amorino

			

			La lista de músicos concluía con los instrumentistas de la orquesta: 

			Professori d’orchestra

			Ludovico Gabici, primo violino de’ balli

			Vincenzo Pacini, primo contrabasso al cembalo

			Giuseppe Burci, primo violoncello

			Giuseppe Arsetti, corno da caccia

			Alessandro Gallerani, primo violino de’ secondi

			Francesco Vaj, prima viola

			Giovanni Galetti, primo fagotto

			Ludovico Evangelisti, primo oboe

			Lucio Roda, tromba a chiavi

			Virginia Pardi, prima arpista

			Giovanni Luciani, secondo oboe

			A la cabeza de los pintores, figuraban: 

			Daniele dall’Aglio

			Luigi Tartarini

			Y, para darle punto final al elenco, aparecía el cuerpo de trabajadores más marginados, conformado por los maquinistas, los sastres y el oficial de cocina: 

			Macchinisti

			Paolo del Serre

			Antonio Meucci

			Cesare Canovitti

			Giuseppe Antonini
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			Ilustración 2. Franz Brichta, empresario de ópera y mentor de Luigi Bazzani. 

			

			Retrato anónimo (colección privada, Estados Unidos).

			Sartoria

			Giuseppe Stabili, direttore della Sartoria

			Carolina del Serre, sartrice

			Ester Meucci, sartrice

			Luigi Bazzani, sartore

			Adelaide Franchini, sartrice

			Ufficiale di Cucina

			Filippo Marcucci75

			Para los conocedores de ópera de la época, las intenciones de Brichta eran claras. El empresario, evidentemente, estaba recurriendo a un método que años después vendría a conocerse en el mundo de los empresarios de ópera como el star system76 (“sistema de estrellas”), el cual consistía en contratar una compañía conformada en su mayoría por artistas modestos y económicos e invertir sumas grandes de dinero únicamente en dos o tres artistas famosos para que ellos se encargaran, a través de su fama y prestigio, de mantener la empresa a flote. En el caso de la compañía lírica que Brichta estaba formando, estos cantantes estrella estaban representados por la soprano Josefa García Ruiz (con su nombre italianizado) y la contralto Clorinda Pantanelli, a quienes Brichta había contratado en Livorno77 antes de su llegada a Bolonia. 

			García Ruiz, nacida en Madrid, era media hermana y alumna de nada menos que María Malibrán (1808-1836), una de las sopranos más famosas del siglo xix, con quien García Ruiz había compartido el escenario en teatros tan prestigiosos como el Teatro Scala de Milán78. Su voz de soprano sfogato79, según la prensa milanesa, era “singularmente bella, fuerte, ágil, fresca, llena de vigor y constantemente entonadísima”80, lo cual le había granjeado elogios y comparaciones con la voz de la propia Malibrán. 

			Junto a García Ruiz se encontraban la soprano Teresa Rossi y la contralto Clorinda Pantanelli (cuyo nombre de soltera era Clorinda Corradi). Rossi, más joven y con menos experiencia que Pantanelli, se había destacado no obstante como primera soprano en teatros de gran prestigio como el Grand-Théâtre de Marsella (1834) y el Teatro della Pergola de Florencia (1835), entre otros81. Descrita por el escritor Tomás Lago como “una bella mujer de aire soñador, talle flexible y voz dulce”82, Rossi reunía en su atractivo físico —alta, esbelta, “nariz aguileña, labios de grana”83, cabellos negros y ojos color violeta84— y su bien entrenada voz todas las cualidades necesarias para despertar idolatría entre los públicos victorianos (y aquellos que aspiraban serlo) del siglo xix. 

			Por su parte, Clorinda Corradi Pantanelli (1804-1877) era una de las cantantes más renombradas de Europa, con una trayectoria que incluía haber cantado en teatros como La Pergola (1825), La Fenice de Venecia (1829) y La Scala85 de Milán (1832), entre muchos más. Su voz, de una extensión extraordinaria, se complementaba con su especialidad de interpretar papeles en travesti, es decir, papeles de personajes masculinos e incluso papeles de tenor; todo esto le permitió ganar la confianza del compositor Gaetano Donizetti, quien la eligió para interpretar el papel de Luis v en el estreno absoluto de la ópera Ugo, Conte di Parigi (1832)86. 

			Con semejantes perfiles, es evidente que Brichta estaba invirtiendo en cada una de estas cantantes una suma que se aproximaba a los 28 000 reales fuertes (5600 reales fuertes mensuales por cantante) por los cinco meses que duraría la temporada de ópera (84 000 reales fuertes aproximados por las tres cantantes), cantidad que, por cada una, equivalía a más del doble de la renta anual que recibía un burgués español en esta época87. Como si fuera poco, este salario ofrecido a cada cantante incluía otros gastos, como los tiquetes de transporte (tanto por mar como por tierra), estadía y regalías en boletería en aquellas funciones de ópera a beneficio de las artistas, entre otros. Todo junto, la inversión en García Ruiz, Rossi y Pantanelli equivalía a alrededor del 50 %, posiblemente más, del presupuesto inicial que traía el empresario Brichta88. 

			En este orden jerárquico, los miembros restantes del elenco de Brichta eran artistas jóvenes con carreras más bien modestas, cuya inexperiencia el empresario esperaba compensar con el enorme prestigio de García Ruiz, Rossi y Pantanelli. Por ejemplo, el cantante que las seguía a ellas en el orden jerárquico del elenco era el primer tenor Giulio Mazza, un joven nativo de Reggio89, cuya trayectoria artística se limitaba a teatros de tercera categoría como el Teatro Petrarca de la región de Arezzo90 y a teatros de segunda categoría como el Teatro dei Signori Avvalorati de Livorno91, entre otros, perfil que se asimilaba al del otro primer tenor Angelo Cavalli y al del primer bajo Rocco Santini92. De acuerdo con esto, los salarios ofrecidos a ellos por Brichta se aproximaban a poco menos de la mitad de lo que devengaban García Ruiz y Pantanelli, aproximadamente 2300 reales fuertes mensuales el salario de cada uno93. Aun así, es necesario enfatizar que estos salarios superaban la cantidad de dinero que estos mismos cantantes solían recibir por su trabajo en la península italiana, lo cual explica que los artistas hubiesen tomado la decisión de embarcarse en la expedición a América94.

			Casi en el último lugar de la jerarquía de esta escala laboral se encontraba Luigi Bazzani quien, como se puede inferir a partir de la lista del elenco, apenas superaba en salario a las tres sastras que lo acompañaban y al oficial de cocina. Similar a sus paupérrimas condiciones laborales en Bolonia, Bazzani estaba firmando un contrato para alquilar su fuerza laboral, lo cual implicaba confeccionar, con la ayuda del capo sarto y las tres sastras, alrededor de treinta y cinco trajes y vestidos por ópera, disfraces que una vez confeccionados pasarían a ser propiedad exclusiva de Franz Brichta. Su salario mensual, sin embargo, se aproximaría ahora a los 200 reales fuertes (alrededor de 138 francos)95, suma que equivalía a más de cinco veces el salario que devengaba en Bolonia, lo cual había sido más que suficiente para convencerlo de tomar la transcendental decisión de embarcarse junto a los demás artistas. 

			Una vez conformada la compañía, aquellos integrantes que vivían en Bolonia se despidieron de sus seres queridos los días 20, 21 y 22 de agosto del mismo año (1835)96, fecha en que los artistas partieron en carrozas, cada una tirada por dos caballos, rumbo al puerto de Livorno. Como se verá después, la mayoría de ellos aparentemente prometieron volver, al cabo aproximado de un año, a tierras italianas, mientras que una minoría informó a sus seres queridos, en un gesto propio del fenómeno de emigración, que su estadía en el Nuevo Mundo era indefinida y, quizás, permanente. Entre estos últimos figuraba el sastre Bazzani, quien dejaba atrás no únicamente a sus amigos sino a su hermano, un joven albañil llamado Giuseppe97.

			La expedición, en sus primeros días, no sufrió percance alguno. El viaje por tierra a Livorno —ciudad situada a poco más de 130 km de Bolonia— implicó atravesar, durante cerca de dos días, los montes Apeninos septentrionales por trochas campestres que estaban rodeadas de densos bosques salvajes. Dado el rigor del viaje, los caballos de cada carroza eran reemplazados en paradas predeterminadas, mientras que los conductores procuraban evitar el tránsito en altas horas de la noche. Después de dos días de viaje, las carrozas descendieron hacia el puerto de Livorno, cuyo panorama majestuoso fue una experiencia enteramente novedosa para la mayoría de integrantes de la compañía que, como Luigi Bazzani, nunca habían hecho un viaje de tal magnitud. En palabras de Sandra Meucci: 

			Llegando al puerto, todo lo que ellos alcanzaban a ver consistía en una enorme vela que parecía flotar sobre el agua, pero a medida que las carrozas se acercaron más aparecieron a la vista dos robustos mástiles y un casco. [...] [Nunca] antes habían visto algo semejante a este barco, el Cocodrillo, [...] que de hecho estaba equipado con cañones en cada lado para defenderlo de los piratas98. 

			Se trataba, efectivamente, de un bergantín construido en el Reino de Sardinia patentado para transportar carga. Con el sugestivo nombre de Cocodrillo99, este barco tenía capacidad para 257 toneladas100 y medía, aproximadamente, veinticuatro metros de largo. Dado que los barcos de carga no estaban obligados a declarar listas de pasajeros, el historiador Basilio Catania ha especulado que el empresario de la compañía lírica habría decidido transportar sus artistas en el Cocodrillo para proteger la identidad de aquellos miembros —entre ellos, al maquinista Antonio Meucci, al pintor Luigi Tartarini y al propio Luigi Bazzani— que tenían un pasado judicial delicado en sus ciudades natales101. Cierto o no, el Cocodrillo definitivamente no acostumbraba acomodar pasajeros, lo cual probablemente obligó a la tripulación a adaptarlo para transportar a los setenta artistas que conformaban la compañía. 

			En el puerto, los artistas bajaron de sus carrozas y se prepararon para el último adiós antes de embarcarse en el bergantín y partir hacia el Nuevo Mundo. Hasta ahora, todo parecía transcurrir con normalidad, hasta que los artistas se percataron de que el Cocodrillo estaba ondeando una bandera amarilla, signo inconfundible de la cuarentena. Lo que pasó después fue reportado por la prensa alemana: 

			A finales de agosto [los artistas] estaban esperando a que el barco fuera liberado de la cuarentena, para partir a su destino. De repente estalló el cólera y se llevó a tres personas de la compañía: el tenor Berti, el jefe del vestuario y el médico. Uno se puede imaginar el horror102.

			En efecto, como pronto lo corroborarían otros periódicos103, las víctimas mortales habían sido el primer tenor suplente Battista Berti, el capo sarto Giuseppe Stabili y un infortunado médico que aparentemente había sido llamado para atender a los artistas enfermos.

			Ante el pánico que se difundió en el puerto, tanto el director de orquesta Pantanelli como su esposa huyeron hacia Pisa104, mientras que los demás miembros de la compañía se vieron obligados a refugiarse y esperar a que el brote de la enfermedad desapareciera. Dada la gravedad de la situación, la compañía lírica se vio forzada a esperar todo septiembre antes de poder embarcarse, lo cual elevó los costos de estadía y viáticos contemplados en el presupuesto de Franz Brichta. Como si fuera poco, todo indica que el primer tenor Giulio Mazza —el cantante masculino más importante de la compañía— decidió en estos momentos abandonar la expedición y quedarse en Italia para no poner en riesgo su vida105. 

			Parecería entonces, sin temor a exagerar, que la única persona beneficiada por este acontecimiento trágico fue Luigi Bazzani, quien en un giro de suerte decididamente macabro fue llamado de inmediato a tomar la posición de capo sarto que había dejado vacante el fallecido sastre Stabili. A pesar de que Ester Meucci contaba con mayor prestigio que Bazzani por haber sido una de las principales sastras del Teatro della Pergola de Florencia106, Bazzani era el único hombre restante en el cuerpo de sastres de la compañía de Brichta, lo cual lo situó automáticamente por encima de las demás mujeres en la jerarquía patriarcal que gobernaba el oficio de la sastrería. Esto se tradujo, para Bazzani, en un incremento significativo en su salario, cuya suma se aproximaba ahora a los 400 reales fuertes mensuales (276 francos al mes). El sastre, en efecto, estaba en camino a recibir un salario más de diez veces superior a lo que ganaba en Bolonia, sin siquiera haber abordado el barco. 

			Pasado el tiempo de cuarentena, el bergantín Cocodrillo finalmente desplegó las escalas de entrada y abrió sus puertas a principios de octubre del mismo año (1835) para que los miembros de la compañía lírica abordaran la nave. El 5 de octubre107, el ancla fue levantada y los amarres liberados, el barco emprendió el viaje a una velocidad aproximada de 3,5 nudos (alrededor de 6,4 km/h) y al día siguiente avistaba la espesa flora de la costa norte de Córcega. Tras dos semanas de viaje por el mar Mediterráneo, la prensa boloñesa reportó una tormenta que asedió al barco por dos días continuos; aclaró, no obstante, que la nave fue vista cruzando el estrecho de Gibraltar el 24 de octubre, con todos sus pasajeros en “perfecta salud”108. Tras otra semana y media, todo indica que el bergantín siguió la ruta abierta por Cristóbal Colón e hizo un leve desvío hacia el sur para soltar anclas en alguna de las islas Canarias y reparar los daños del barco sufridos durante la tormenta, así como para proveerse de agua potable, vegetales, frutas y madera antes de entregarse a la merced del océano Atlántico109. Concluida esta última parada, el Cocodrillo extendió sus velas a principios de noviembre y se dirigió, en línea casi recta, hacia Cuba, separada de las islas Canarias por poco más de 3400 millas náuticas (6300 km) de mar abierto. Durante el mes siguiente, no habría nada a la vista para los pasajeros de la nave excepto el panorama infinito del mar. 

			Y de este modo arrancó la globalización de la ópera italiana. En La Habana, Cuba, esperaba ansiosa la élite de hacendados y plantadores que había financiado la expedición, mientras que en el Cocodrillo los setenta miembros de la compañía lírica contemplaban el inicio de una experiencia que alteraría para siempre sus vidas. Si bien para el empresario Brichta y para la cantante Josefa García Ruiz
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			Ilustración 3. El puerto de Livorno, en 1835. 

			Grabado de Louis-Eustache Audot, París (colección del autor).

			

			este viaje formaba parte de otro episodio de sus experimentados itinerarios, para el sastre Luigi Bazzani, y para la gran mayoría de humildes artistas, artesanos y maquinistas que conformaban la compañía, este viaje representaba un capítulo enteramente nuevo en sus vidas, destinado a cambiar sus identidades y posicionarlos en un nuevo estrato socioeconómico. 

			Podría decirse, entonces, que el antiguo sastre revolucionario de Bolonia estaba en camino a formar parte de otra revolución, pero una mucho más sutil. Y esa revolución era la llamada revolución silenciosa110 de la emigración, cuyo flujo trasatlántico se traduciría, a lo largo del siglo xix, en la creación de una nueva clase social europea en las todavía jóvenes naciones de América.
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			La Habana, 1835 

			Desde el comienzo de la colonización americana se impuso un orden que respondía a criterios blancos, o que se arrogaban la representación de la blancura y el europeísmo como valores canónicos frente a un conglomerado de nativos en extinción y africanos esclavizados. Al atravesar el océano, peones y exreclusos se convertían en señores si llegaban en el grupo de dominantes, para escamotear la consideración humana a ciudadanos y, posiblemente, príncipes africanos a quienes tocó la desgracia de venir en el grupo de los dominados1. 

			Reynaldo González, Contradanzas y latigazos 

			El inmigrante venía a Cuba a hacer América, es decir, a hacer fortuna; pero la noción de fortuna es compleja y ambigua e implica no solo un determinado nivel económico sino también reconocimiento social. [...] Por eso el inmigrante, de manera consciente o inconsciente, es un elemento revolucionador de los valores2.

			Manuel Moreno Fraginals, Cuba/España, España/Cuba

			Cuba: azúcar, ópera y esclavitud

			La tierra “más hermosa que los ojos hayan visto”3 fue la exclamación famosa de Cristóbal Colón cuando pisó por primera vez Cuba el 28 de octubre de 1492. Rodeado de frutos, aves y árboles que se le hacían infinitos, no obstante, el almirante abandonó temporalmente la isla el 12 de diciembre del mismo año luego de no ver señales de lo que más quería encontrar: oro. 

			La historia de la conquista de América y, específicamente de Cuba, es una historia lo suficientemente conocida y documentada para relatar en detalle aquí. Baste con decir que el que habría podido ser el intercambio cultural y científico más importante de la historia de la humanidad, se convirtió desde 1494 —año de la segunda llegada de Colón a América— en la más bárbara empresa de explotación y aniquilación de seres humanos, la cual dio inicio al carácter de Cuba como colonia de la corona española. 

			Esta empresa de explotación inició con la desaparición paulatina pero definitiva de los pobladores aborígenes de la isla. Según documentos del siglo xv, y según los hallazgos arqueológicos posteriores, se sabe que había tres comunidades nativas en Cuba cuando Colón pisó la isla por primera vez: al extremo del costado oeste vivían los guanahatabeyes, primeros pobladores humanos de la isla; en el centro y gran parte del este vivían los ciboneyes y, por último, al extremo del costado este vivían los taínos, estos dos últimos provenientes de Suramérica. Los guanahatabeyes, según las fuentes, eran arcaicos recolectores que vivían en cuevas y sobrevivían a partir de la pesca y la caza, mientras que los ciboneyes y taínos —ambos de proveniencia y lenguas similares— eran agricultores avanzados, cuya economía estaba basada en la yuca, el tabaco, el algodón y el maíz. 

			Similar a lo que sucedió con decenas de otros grupos aborígenes en América, los detalles culturales más importantes de los guanahatabeyes, ciboneyes y taínos se perdieron para siempre a partir del proceso de conquista y colonización, el cual únicamente dejó para la posteridad ruinas sonoras de las lenguas que estas comunidades hablaban, entre ellas palabras y nombres como Cuba, cuyo significado, según la lengua que compartían los ciboneyes y los taínos, ha sido interpretado como “tierra o provincia”; y La Habana, cuyo significado, derivado de la palabra taína Habaguanex, se refiere al nombre de uno de los caciques aborígenes. Para mediados del siglo xvi, la desaparición casi definitiva de estas comunidades se había hecho una realidad. 

			Consolidado el proceso de conquista, los colonos europeos instauraron en América modos de pensamiento y prácticas de dominación que han perdurado hasta nuestros días. Para justificar sus acciones violentas —ejercer violencia siempre requiere de una justificación moral— los españoles se valieron de antiguas doctrinas jurídicas como aquella de la llamada “guerra justa”, cuyos lineamientos permitían violentar a toda persona o grupo humano que se suponía conocía el evangelio de Jesucristo pero lo rechazaba. A estas doctrinas pronto se unió aquella del color de piel, basada en la suposición de que toda persona no europea carecía de pureza de sangre y podía ser, por lo tanto, esclavizada a la manera de un animal de carga. De este modo, desde los inicios de la conquista, los mercenarios europeos llevaron a cabo una política de deculturación, proceso que, por definición, consistió en “desarraigar la religión, los valores y normas de conducta de un grupo humano” para “imponerle las del conquistador que, por ser suyos, [suponía] verdaderos, superiores y universales”4. 

			Este proceso, como es bien sabido, abarcó todos los aspectos de la vida humana. La mano de obra indígena, ante la incomprensión de los modos de producción europeos y las enfermedades introducidas por los españoles, se extinguió rápidamente con la muerte en masa de casi todos sus habitantes, lo cual condujo a que la mano de obra indígena fuese reemplazada por la mano de obra africana, práctica que cambió para siempre el paisaje humano de Cuba. Asimismo, las estructuras socioeconómicas y políticas de los aborígenes —basadas en cultivos de siembra y consumo comunal, y en poderes centrales débiles, encarnados por caciques que ni siquiera pedían tributos5— fueron reemplazadas por las estructuras de carácter feudal y servil que imperaban en Europa. Por otro lado, la cosmología aborigen, basada en el politeísmo, fue reemplazada por la cruz católica. Y, por último, la economía aborigen, basada en el cultivo autosuficiente6 y en el consumo interno de yuca, fríjol, algodón y maíz, fue reemplazada con la introducción de cultivos foráneos —casi todos destinados para la exportación— que marcarían el destino de la isla por los siguientes cinco siglos: la caña de azúcar y el café. 

			A diferencia de otras colonias españolas, Cuba no fue fuente inmediata de riquezas materiales para la metrópoli como sí lo fueron México y Perú, por mencionar dos ejemplos sobresalientes. Escasa en oro y en otros recursos mineros, Cuba subsistió durante los siglos xvi y xvii a partir de incipientes industrias ganaderas, tabacaleras y azucareras, por lo cual la importancia de la isla para España radicó principalmente en su ubicación estratégica para llevar a cabo las empresas de conquista de América y movilizar el comercio con sus otras colonias. Si hay algo particularmente importante por resaltar de esta época es que en el siglo xvii se estructuró en Cuba la que sería su futura oligarquía terrateniente y militar, cuyos orígenes se dieron a partir de la toma y posesión de tierras —unas bajo el amparo de la corona, otras al margen de la ley—, que España reconoció a los miembros de las más tempranas expediciones de conquista a la isla. Al llegar el siglo xviii, la mayor parte de tierras en Cuba tenía dueño7. 

			En un contexto histórico que se reducía a la dominación de Europa sobre el resto del mundo, la importancia de Cuba precisamente se dio cuando creció la demanda europea por mercancías y bienes provenientes de América, a partir del aumento constante de la renta por habitante en los países pioneros de la industrialización (Francia e Inglaterra)8. Esto se tradujo, en los inicios del siglo xviii, en una creciente demanda mundial de azúcar, café, tabaco y textiles, lo cual impulsó a la corona española a otorgar privilegios a todos quienes cultivaran y exportaran estos bienes. Por este motivo, el siglo xviii fue testigo de la transformación del territorio cubano de una isla antes rica en bosques nativos y de tierras compartidas entre ganaderos y agricultores, a una isla enteramente sometida a la agricultura comercial, lo cual se tradujo en la pronta deforestación de sus bosques9 y en la desaparición paulatina de su economía ganadera10. 

			Para darle impulso a esta monumental empresa comercial, la oligarquía cubana simplemente replicó el método que había convertido a Brasil, y a colonias inglesas y francesas, como Jamaica y Saint Domingue (hoy Haití), en tres de las más ricas del mundo: la importación continua y masiva de esclavos provenientes de África. De este modo, en los inicios de la década de 1760, Cuba intensificó la importación de esclavos y pasó de alrededor de trescientos esclavos por año durante el siglo xvii11, a cerca de mil doscientos por año hasta 178912. Al ver que la mano de obra esclava aumentaba el rendimiento de los ingenios azucareros y situaba a Cuba cada vez más cerca de Brasil, Jamaica y Saint Domingue en la lista de mayores exportadores azucareros del mundo, los plantadores cubanos llevaron más allá su empresa y, entre 1790 y 1804, importaron a la isla la cifra monstruosa de 88 746 esclavos, es decir, un promedio de 5916 por año13. 

			Los efectos culturales, sociales, económicos, incluso políticos, de este descomunal comercio de humanos tuvieron una trascendencia que todavía hoy no puede subestimarse. Tras registrar la tasa de crecimiento de población africana más alta de su historia14, Cuba se transformó por el siguiente siglo y medio en una comunidad cuya población negra llegó a sobrepasar en número a su población blanca. Y este crecimiento de la población africana, antes que disminuir, siguió aumentando cuando, en la década de 1790, se desplomó de manera abrupta la más rica colonia y el más grande productor de azúcar del mundo hasta ese entonces: la isla Saint Domingue. 

			Descrita, sin rodeos, por el historiador Eric Williams como “el peor infierno de la tierra”15, Saint Domingue se destacaba a finales del siglo xviii por ser el máximo representante del colonialismo europeo. Con una increíble tasa anual de importación de esclavos que alcanzaba los 40 00016, esta isla producía cerca de ocho veces lo que su metrópoli, Francia, necesitaba para su consumo interno17. Estas cifras se traducían, por supuesto, en una fuente de riquezas verdaderamente monstruosa para el país galo, pero también en una colonia cuya población esclava (452 000) era diez veces mayor que su población blanca (40 000)18. Como consecuencia directa de este fenómeno, en 1791 los esclavos de la futura Haití se sublevaron con gran éxito, y la isla se sumió en sangrientas guerras revolucionarias hasta 1804, año en que las tropas enviadas por Napoleón Bonaparte para reconquistar la isla fueron derrotadas de manera humillante por las fuerzas africanas y mulatas: alrededor de 50 00019 soldados franceses murieron en la guerra. De este modo, la cifra se desplegó como un apropiado telón de fondo para que los líderes de la revolución esclava declararan su independencia, suceso que convirtió a Haití en la segunda república independiente de América.

			Ahora bien, podría pensarse que la consecuencia de la revolución haitiana sobre Cuba habría sido la de una reforma substancial por parte de sus élites para impedir que la población esclava africana siguiera creciendo y, de ese modo, evitar en Cuba una segunda Haití. Pero la consecuencia fue totalmente opuesta: ante el colapso del que era el primer proveedor mundial de azúcar, café y añil, Cuba se convirtió —de la noche a la mañana— en el segundo productor mundial de azúcar, únicamente detrás de Jamaica, lo cual no tardó en abrirle el camino a la colonia española para convertirse, en la primera mitad del siglo xix, en el mayor complejo azucarero del mundo por casi dos siglos20. 

			A partir de lo anterior, es necesario afirmar que el camino hacia la prosperidad de la oligarquía cubana empezó con la ruina de la oligarquía francesa de Saint Domingue. Con la revolución haitiana, los precios mundiales de bienes como el café se dispararon, y los precios del azúcar subieron a los más altos niveles jamás alcanzados en la historia21. Esto permitió, como consecuencia inmediata, que la oligarquía cubana viviera lo que el historiador Manuel Moreno Fraginals denominó “una absurda orgía millonaria”22 entre 1791 y principios de 1830, décadas en que Cuba se convirtió no solo en la colonia más rica de la corona española, sino en la colonia más rica del mundo, cuyo volumen de exportaciones en valor y peso superaba al de cualquier actividad económica de la propia España23. 

			A inicios de la década de 1830, Cuba no tenía rival en el mundo de la producción y exportación de azúcar. Su antiguo rival, Jamaica, estaba casi desprovisto de tierras vírgenes y de tecnologías avanzadas de cultivo, lo cual daría inicio a un lento proceso de quiebra de la colonia inglesa. Cuba, en cambio, todavía abundaba en tierras fértiles y exportaba más de 72 000 toneladas de azúcar al año, cifra que equivalía casi al doble de lo que exportaba en 182024. Y mientras Inglaterra se preparaba para abolir la esclavitud en todas sus colonias, Cuba estaba en camino de seguir importando, de manera ilegal25, alrededor de 10 000 esclavos al año para continuar su enorme empresa azucarera, todo bajo el amparo de la corona española.

			Este flujo ininterrumpido de ingresos cada vez mayores convirtieron a la oligarquía cubana en una clase socioeconómica cuyos intereses y cuya esencia, en todos los ámbitos de la vida humana, giraban en torno a la plantación de azúcar. Como lo dijo en el siglo xix el presbítero Félix Varela: “aquí no [hubo] amor a Cuba ni España; solo amor a las cajas de azúcar y a los sacos de café”26. Esta bonanza económica, sin embargo, era demasiado abundante para que en Cuba no se le diera un impulso definitivo a las artes y a la cultura, y este impulso arrancó precisamente a mediados de la década de 1820, época que fue testigo de gran esplendor en las artes y un creciente “refinamiento del sector dominante”27. Pero como toda iniciativa llevada a cabo por los grupos dominantes de una comunidad regida por la jerarquía de las clases sociales, este impulso no se tradujo en la revalorización del arte aborigen o en la divulgación de las ricas tradiciones musicales africanas, sino en la importación de espectáculos que correspondían con el ideal de vida de su élite, es decir, con el ideal que veía a Europa como el representante por excelencia del concepto de civilización a nivel mundial. Y por esta razón la élite cubana dirigió su mirada a Italia, territorio productor del espectáculo más popular de las élites europeas: la ópera. Al hacerlo, Cuba dio inicio a la globalización de la ópera italiana y, junto a ella, a una de las olas migratorias de artistas italianos más grande de la historia. 

			La sociedad de la plantocracia

			En una Cuba descrita por Eric Williams como “el territorio esclavista par excellence del siglo diecinueve”28, la estructura jerárquica de su sociedad se resumió en una aristocracia basada en el color de la piel. Esto dio origen a una división de clases sociales regida primero por el color de piel, segundo por el lugar de origen y, tercero, por la condición de libre o esclavo respecto a quienes recibían los calificativos de “pardos” o “morenos” (los cuales no eran más que eufemismos coloniales para “mulatos” o “negros”). 

			Estos rasgos divisivos de las clases sociales fueron especialmente evidentes en la manera como se llevaron a cabo los censos de la época, cuya estructura siempre estaba regida por los parámetros descritos. El censo de 1827 de La Habana, por ejemplo, arrojaba los siguientes datos: 

			Tabla 2. Población de La Habana, según el censo oficial de 1827

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Razas o castas

						
							
							Cantidad

						
							
							Porcentaje

						
					

					
							
							Blancos

						
							
							46 621

						
							
							41,61

						
					

					
							
							Mulatos libres

						
							
							8215

						
							
							7,33

						
					

					
							
							Mulatos esclavos

						
							
							4010
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							Negros libres criollos

						
							
							9684
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							Negros libres de nación
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							Negros esclavos criollos
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							Negros esclavos de nación

						
							
							15 855

						
							
							14,15

						
					

					
							
							Viajeros, guarnición y Marina

						
							
							18 000

						
							
							16,06

						
					

					
							
							Población total

						
							
							 112 023

						
							
					

				
			

			Fuente: Eugéne Ney, Cuba en 1830 (Zaragoza: Ediciones Universal, 1973), 73. 

			

			Como se puede observar, la población de blancos simplemente se agrupaba en una sola categoría, independientemente de su profesión, linaje o proveniencia, dado que eran quienes ostentaban la cualidad de grupo dominante. Enseguida estaban los mulatos, entre libres y esclavos, quienes por tener sangre blanca y negra merecían mejor trato que los negros. Y estos últimos, en cambio, se dividían en cuatro categorías en las que imperaba la calidad de “libre” o “esclavo” y luego la calidad de “criollo” o “de nación”. En último lugar, como grupo heterogéneo y ambiguo, se encontraban los viajeros extranjeros y los miembros de las fuerzas militares, grupo que contenía tanto blancos como mulatos y negros. 

			El resultado inmediato de una sociedad regida por tales parámetros era el de una estructura socioeconómica dividida por cinco clases sociales, propia de la mayor parte de colonias caribeñas donde la presencia indígena era prácticamente inexistente29. Estas clases sociales, a su vez, estaban todas representadas en la sociedad urbana de la Cuba del siglo xix: en primer lugar, se encontraban los funcionarios coloniales y las autoridades militares, todos hombres procedentes de España; en segundo lugar, se encontraban los hacendados criollos —todos blancos— muchos de los cuales habían adquirido títulos nobiliarios desde el último tercio del siglo xviii; en tercer lugar, se encontraba la pequeña burguesía urbana, representada por artesanos blancos de condiciones socioeconómicas marginadas; en cuarto lugar se encontraban los mulatos y negros libres, algunos de quienes ostentaban capitales y propiedades; y en quinto lugar, por último, se encontraban los esclavos, tanto criollos como africanos. 

			El lector atento notará que dentro de esta estructura socioeconómica había una enorme paradoja entre la tercera clase social (blancos artesanos) y la cuarta (negros y mulatos libres), dos sectores en los que el color de piel primaba sobre la solvencia económica. Es decir, un número relativamente considerable de negros y mulatos libres efectivamente tenía propiedades y capital hasta el punto de superar, cómodamente, a los blancos artesanos respecto a sus riquezas materiales. Pero la ley —a veces escrita, a veces no— del color de piel se regía por la siguiente máxima: “siempre el negro, sea libre o esclavo, está obligado a respetar al blanco”30, lo cual se traducía en que el negro rico era inferior al blanco pobre. 

			Como en toda sociedad de clases, el estatus social de sus individuos también estaba regido por la división del trabajo, es decir, por el tipo de profesión que estos practicaban. Y en una sociedad regida por una élite, como la cubana del siglo xix, cuya fuente de felicidad y bienestar giraba en torno a la producción de una mercancía (el azúcar), entre más distanciada de la plantación azucarera estuviese la profesión, menos respetada era, y por ende, menos estatus social conllevaba. Como única excepción a esta regla se encontraban los funcionarios coloniales, militares y eclesiásticos, aunque bien podría decirse que todos ellos también trabajaban, de distintas maneras, en función a la plantación de azúcar, pues varios de estos funcionarios eran dueños de una o varias plantaciones. 

			A partir de lo anterior, poco sorprende observar que, según los censos de 1827, el 84,8 % de sastres que había en La Habana eran negros y mulatos31. De manera similar, los músicos profesionales de la ciudad eran en su mayoría negros y mulatos, hasta el punto de haber tres veces más músicos negros que blancos en el año de 182732. Este fenómeno, entre otras, puso un manto de estigma sobre estas profesiones, pues todo blanco que se atreviera a practicarlas incurría en un acto que le hacía renunciar a los privilegios de su clase. El prominente intelectual José Antonio Saco, en la retórica racista propia de la época, lo resumió en este párrafo escrito en 1832: 

			Las artes están en manos de la gente de color. Entre los enormes males que esta raza infeliz ha traído a nuestro suelo, uno de ellos es haber alejado de las artes a nuestra población blanca. Destinado tan solo al trabajo mecánico, exclusivamente se le encomendaban todos los oficios propios de su condición; y el amo, que se acostumbró desde el principio a tratar con desprecio al esclavo, muy pronto comenzó a mirar del mismo modo sus ocupaciones, porque en la exaltación o abatimiento de todas las carreras, siempre ha de influir la buena o mala calidad de los que se dedican a ellas33. 

			Como resultado de este fenómeno, lugares donde la presencia de negros no era generalmente permitida —entre ellos, las catedrales más importantes de Cuba— se vieron obligados a dejar entrar a las orquestas y conjuntos musicales conformados por mulatos y negros, pues no había otra manera de solemnizar eventos como misas, matrimonios y funerales que contratar a los “pardos” y “morenos” libres que practicaban la música como profesión34. Pero, así como la población blanca se veía forzada a establecer concesiones que perturbaban el orden racista de su sociedad, la población de mulatos y negros se vio forzada a hacer lo que toda clase social inferior hacía para ascender socialmente y recibir el respeto de las clases dominantes: actuar y comportarse como el blanco. 

			Por este motivo, la clase social conformada por los mulatos y negros libres más acomodados se caracterizó por ser la de un grupo de individuos cuya mayoría, salvo por el color de su piel, se vestía, hablaba y comportaba como blancos. Esto se tradujo en su presencia en los salones de baile y en los teatros, lugares donde era perfectamente común encontrar mulatos y negros “con casacas de lana, guantes de gamuza y corbatas de cuello alto”35 bailando la contradanza, el minuet y el rigodón. De manera similar, la práctica de comprar esclavos como manera de ostentar capital también fue adoptada por los propios mulatos y negros libres acomodados, creando de ese modo una clase de amo inferior que le otorgó a las clases negras el doble carácter de esclavas y esclavistas. 

			Pero estos comportamientos, aparentemente paradójicos, más que perjudicar a las clases blancas las beneficiaba. Por un lado, el negro acaudalado que se vestía como el blanco e imitaba sus maneras confirmaba, para ambos, la teoría de la superioridad de la raza europea. Por otro lado, el negro que compraba esclavos, antes que antagonizar al blanco, antagonizaba a las propias clases de negros y mulatos por medio de la creación de clases conflictivas entre ellos. Si había algo, entonces, que verdaderamente molestaba al blanco dentro de este patrón de comportamiento, era el hecho innegable de que el arte y la cultura dependían de la raza africana, cuyas habilidades y presencia en el campo artístico no tenían rival alguno dado el estigma que cargaban estas profesiones. 

			Por esta razón, la sacarocracia de Cuba realizó enormes esfuerzos desde finales del siglo xviii para “blanquear” las prácticas culturales y artísticas de la isla, lo cual se tradujo en la importación de artistas y espectáculos europeos que divulgaran lo que en la mente de la oligarquía cubana era la “buena” música y el “buen” arte (opuesto a todo el arte que proviniera de la “mala”36 raza africana). Pero importar artistas europeos de renombre era una empresa costosa, lo cual causó que los espectáculos anteriores a la década de 1830 fueran de mediana calidad. Faltó un tiempo, entonces, para que la riqueza descomunal de la élite cubana —producto del trabajo no remunerado de los más de 250 000 esclavos que habitaban la isla— se asentara en sus cofres para poder financiar la importación de la compañía de ópera más grande de América y hacerla cruzar el océano Atlántico. Y ese momento finalmente llegó en 1835, año en que las calles de La Habana se iluminaron y su élite preparó toda la pompa para darle la bienvenida a la compañía lírica del empresario alemán Franz Brichta, traída directamente de Italia.

			La ópera en Cuba

			En noviembre de 1835, el fervor por la ópera italiana se tomó las columnas de la prensa habanera. Faltaba poco más de un mes para que el bergantín Cocodrillo llegara al puerto de La Habana, y la expectativa por la llegada de la compañía lírica más grande en venir a América se convirtió en el tema de conversación de moda entre los miembros de la élite azucarera de la capital de Cuba. Dado que se trataba de un acontecimiento histórico, no solo para la isla sino para todo el continente, se volvió común abrir el Diario de La Habana —principal periódico de la ciudad— y encontrar artículos como este: 

			teatro

			====

			lo que sé

			Sé con respecto al teatro que Brichta fue a buscar una compañía de ópera italiana; y la trajo, y tuvimos la dulce complacencia de oírla. 

			–Sé que hasta entonces no habíamos oído con placer las gratas armonías de Rosini, Bellini, y la de otros autores. – 

			–Sé que el público gozó de estos encantos á ménos costo que en Paris, que en Lóndres, y quizás que de otros puntos.–

			–Sé que Brichta arrostrando mil riesgos pasó a la bella Italia, con el objeto de reunir una nueva y brillante compañía de ópera Italiana.–

			–Sé que con admiración de todos ha colmado sus deseos.– 

			–Sé que el público se ha regocijado mucho al saberlo, y le dirige mil bendiciones.

			–Sé que varios personages verdaderos amantes de su patria, y de las bellas artes, han contribuido con una suscripcion generosa á la nueva empresa.–

			

			–Sé que llegó el tiempo de gozar de los encantos y gustosos placeres de la Música á la par de las capitales de la culta Europa.–

			–Sé que ya no es paradoja la reunion de buenos artistas en La Habana.–

			–Sé que voy á divertirme mucho oyendo la nueva compañía; en un teatro de bella Arquitectura, aseado, bien pintado, mejor alumbrado y sobre todo, concurridísimo de bellas y vistosas habaneras.–

			–Sé que todos estos beneficios insignes los debemos al gobierno, con su proteccion, á las personas notables y generosas, con su dinero, que no es poca cosa en estos tiempos, y á la provechosa intrepidéz de Brichta.–

			–Sé que vivo agradecidísimo y que constantemente pediré al cielo por la conservacion de unas personas que nos proporcionan tan buenos y deliciosos ratos y llenan de orgullo á la patria — El Convencido37

			Las palabras del articulista anónimo relataban, a manera de resumen, la historia de la ópera en Cuba, cuyos inicios se remontaban al año anterior (1834), fecha en que, como se mencionó, el mismo empresario Brichta había traído por primera vez a la isla una compañía de ópera italiana. Antes de 1834, habían sido pocos los espectáculos de esta envergadura en Cuba, hasta el punto de que solo desde el siglo xviii se tiene noticia de representaciones teatrales frecuentes entre las clases dominantes, actividad cultural que no obstante se llevaba a cabo en las mansiones de los hacendados más ricos y en una casa situada en el callejón de Jústiz por falta de un teatro estable. Solo hasta 1775, año que coincidió con el ascenso económico de Cuba a nivel mundial, se construyó el primer teatro de la isla diseñado exclusivamente para albergar espectáculos provenientes de Europa. 

			Aquí es importante mencionar, desde luego, que las clases socioeconómicas conformadas por mulatos y negros cultivaban desde el siglo xvii una rica actividad musical y teatral, lo cual se ve comprobado en la prevalencia de artistas y músicos de dichas clases sobre los pocos blancos que ejercían el arte como profesión. Pero estas manifestaciones artísticas, debido a sus orígenes africanos, no eran consideradas como un tipo de arte digno para ser cultivado por las clases blancas de Cuba, cuya identidad cultural estaba ligada a España. Por este motivo, la construcción del teatro en 1775, recinto que en 1803 fue remodelado y bautizado con el simbólico nombre de “Teatro Principal”, fue un acontecimiento con el claro propósito de situar el arte europeo por encima del arte criollo y africano, es decir, de situar a las clases dominantes por encima de las clases dominadas para continuar el proceso de deculturación que los conquistadores españoles habían iniciado en el siglo xv para imponer la supremacía europea sobre todas las demás culturas del mundo. 

			Esta práctica de dominación se vio reflejada en el tipo de espectáculos que la oligarquía de Cuba cultivó en el teatro desde el año de su inauguración. A falta de una identidad cultural propia, los sacarócratas cubanos adoptaron una práctica que compartieron todas las élites de las demás colonias y futuras naciones independientes de América para darle vida artística a su comunidad, y esa práctica fue calcar todo lo que se hiciera en Europa, en ese continente que representaba para el pensamiento blanco el eje de la civilización humana. En el caso de Cuba, este pensamiento se tradujo en un sinnúmero de representaciones de tonadillas escénicas españolas, comedias, tragedias y pequeñas zarzuelas que fueron la moda entre las clases blancas hasta bien entrado el siglo xix. La tonadilla escénica, en particular, fue tan popular que alrededor de doscientas se pusieron en escena en La Habana entre 1790 y 1814, hecho que consolidó al género como el preferido de quienes asistían al teatro38.

			En la década de 1820, sin embargo, se dio un giro en el gusto artístico de las élites cubanas que reflejó varios acontecimientos económicos y políticos que distanciaron a Cuba de España. Por un lado, la corona española se encontraba en crisis ante las declaraciones de independencia de varias de sus antiguas colonias americanas, lo cual fue exacerbado por el hecho de que Cuba producía para este entonces mayores riquezas económicas que la propia corona. Por otro lado, gracias a su sobrepoblación esclava (siempre en riesgo de sublevarse) y a su enorme prosperidad económica, Cuba —la “siempre fiel”, como era cariñosamente llamada por la corona decadente— había sido uno de los pocos aliados de España durante las guerras de independencia americanas, lo cual le dio permiso a la oligarquía cubana para imponer sus propias condiciones a España respecto a los monopolios que la corona todavía ejercía —en la ley, mas no en la práctica— sobre los bienes económicos que Cuba exportaba. Esta paradójica relación entre la metrópoli y su colonia se tradujo, en 1818, en la firma de la Ley 18, en la cual España reconoció y legalizó el libre comercio entre Cuba y casi cualquier otra nación del mundo. Gracias a esta ley, Cuba empezó a comportarse más como una nación independiente —no obstante su condición de colonia— frente a una España que adoptó un papel sumiso para no perder al que ahora era su territorio más importante del mundo39. 

			

			Esta relación ambigua entre la colonia y su metrópoli se vio inmediatamente reflejada en las prácticas artísticas de la élite cubana. Ante la decadencia del Imperio español, y ante la imposibilidad cultural de reemplazar las prácticas artísticas españolas con prácticas de la despreciada raza africana, la tonadilla escénica y las pequeñas zarzuelas fueron abandonadas en pro de la ópera italiana y francesa, géneros de moda en las élites de los países más ricos, prósperos y poderosos del mundo (Francia, Inglaterra y el Imperio austriaco). Al hacer esto, la oligarquía cubana dio sus primeros pasos como comunidad en busca de una identidad cultural propia, alejada de España pero necesariamente alejada también de criollismos y africanismos que pusieran en riesgo su sistema de valores y su estructura socioeconómica basada en el color de la piel. El resultado, por ende, fue la entrada plena de la ópera italiana en la capital de Cuba, género que puso en conflicto una identidad cultural española que antes parecía estar a salvo dado el poderío de España frente al mundo. 

			Como prueba de este fenómeno, en 1820 las óperas de Gioachino Rossini entraron por primera vez a la isla, cortesía de, irónicamente, una compañía teatral española que llevaba casi una década dando presentaciones en el Teatro Principal de La Habana40. A partir de este entonces, no solo el teatro sino las casas de la oligarquía cubana fueron inundadas por las más populares arias de Semiramide, La gazza ladra, Tancredi y, por supuesto, Il barbiere di Siviglia, cuyas melodías desplazaron a cualquier otra música para convertirse en el repertorio predilecto de todo músico y toda persona que quisiera cultivar la llamada “buena” música y ser aceptada dentro de las clases sociales blancas. Esta fiebre Rossiniana llegó a sus más altas temperaturas en 1831, año en que la prensa habanera se inundó de peticiones para reemplazar a la desgastada compañía española y traer en lugar de ella a una compañía italiana de ópera propiamente dicha. 

			En atención a estas solicitudes y con uno de los presupuestos públicos más altos del mundo, el ayuntamiento de Cuba contrató en 1834 a la primera compañía del empresario Brichta, cuyo elenco de artistas se encontraba dando presentaciones en los Estados Unidos. De tamaño más bien modesto, esta compañía estaba encabezada por el mencionado tenor Montresor, la soprano Adelaide Pedrotti (esposa del tenor que perecería de fiebre amarilla) y el bajo Luciano Fornasari, todos quienes introdujeron puestas en escena, por primera vez en América, de óperas como Norma, Il pirata y La straniera de Bellini, al igual que un repertorio de óperas de Rossini y Mercadante. A pesar de haber marcado un hito histórico, esta compañía se disolvió a mediados de 1835 a causa de los mencionados conflictos salariales entre Brichta y sus cantantes, por lo cual el propio Brichta abrió una suscripción —con aprobación expresa del gobierno colonial— para reunir suficiente dinero y traer, directamente de Italia, a la compañía de ópera italiana más grande de América.

			Dada la magnitud de este proyecto, Brichta recurrió a los bolsillos más acaudalados de Cuba, los cuales respondieron de inmediato a través de donaciones que alcanzaron la ya mencionada suma de 14 000 pesos fuertes. La lista de los 118 contribuyentes estaba encabezada por nombres como Nicolás Peñalver, Jorge Urtétegui, Nicolás Martínez de Campos, Francisco Filomeno Ponce de León y Francisco Riera, por mencionar unos pocos. Peñalver, un alto funcionario del gobierno y futuro alcalde de La Habana, ostentaba el título nobiliario de Primer Conde de Peñalver, mientras que Martínez de Campos —miembro de una familia conectada con las altas esferas militares de Cuba— ostentaba el título de Conde de Santovenia. Si bien se ignora si Urtétegui y Ponce de León tenían también títulos nobiliarios, se sabe que Urtétegui era miembro del Tribunal de Comercio de La Habana, mientras que Ponce de León era abogado de los Ejércitos Reales, auditor de Guerra y Marina, y asesor del Gobierno de Cuba y de los alcaldes de la capital de la isla. Como si estas credenciales fuesen poco, el quinto nombre de la lista, Francisco Riera, era nada menos que el de un consocio de una firma de trata de esclavos, cuya fuente de ingresos y de mano de obra (ilegal frente al mundo, pero con el aval clandestino de la corona española) se constituía como la columna vertebral del complejo azucarero más grande del planeta41. 

			La importación de ópera italiana, por lo tanto, fue una empresa llevada a cabo única y exclusivamente por la élite esclavista de Cuba. Porque aun cuando en 1835 ya existía en la isla una pequeña burguesía de negros y mulatos libres, una mirada detallada a cada uno de los 118 nombres que conformaban la lista de suscriptores revela que todos eran de piel blanca y ostentaban suficientes riquezas para recibir el viejo calificativo colonial de “Don”. Por ende, más allá de simple y banal entretenimiento, la inminente llegada de la ópera italiana representaba para la élite cubana una poderosa herramienta cultural para continuar posicionando al blanco por encima del negro, para apagar cualquier iniciativa artística criolla o africana que pusiera en riesgo la supremacía de la cultura europea en América y, paradójicamente, para también dotar a la sacarocracia cubana de una identidad cultural propia que fuera en esencia europea, pero que estuviese desprovista de españolismos que, en 1835, estaban naufragando junto al moribundo Imperio español. 

			Este estrecho acercamiento cubano, sin precedentes, a la cultura italiana se vio reflejado en la prensa habanera antes del inicio de las presentaciones de la compañía de ópera de Franz Brichta. El 9 de enero de 1836, por ejemplo, el periódico El Noticioso y Lucero anunció para la venta un compendio de gramática italiana en las principales librerías de la ciudad, iniciativa que sin duda alguna estaba encaminada a que los asistentes al teatro comprendieran mejor los libretos operáticos que se iban a poner en escena42. Y el 13 de diciembre de 1835, a tan solo tres días de que el Cocodrillo llegara al puerto principal de Cuba, el Diario de La Habana publicó el elenco de la compañía lírica casi enteramente en italiano, con lo cual se dio inicio a un bilingüismo antes desconocido en las columnas de los principales diarios de la isla. Tan grande era esta nueva moda italiana que un ciudadano anónimo de La Habana sintió la necesidad de quejarse ante esta invasión cultural que ponía en peligro las tradiciones españolas de la élite cubana, pues incluso confesó que su propia hija ahora no quería expresarse “sino en aquel dialecto estupendo” del italiano: 

			Signori Redactori

			Buena la ha hecho V. con la lista de operistas inserta en su Diario del domingo 13 del corriente: prime donne, primi tenori, primi tenori e suplimenti, bassi cantanti, primo ballerino assoluto dansante, ballerine mimicce, ballerine de mezzo carattere e groteschi, &c., &c., porque hablándonos en gringo concluye en castellano, apuntador, dependientes de sastrería, mecanismo, &c. ¡Qué es esto! Nuestro pobre idioma se ha debilitado tanto que no tiene palabras equivalentes con que espresarse? Yo creo que sí; y V. convendrá conmigo, en que esta elegancia de hablar proviene de la moda, pues dicen los inteligentes que para darle tono é importancia al oficio chillador, se debe corromper el lenguage natural. ¡Válgame Dios signori! Cuantos alborotos y revoluciones domésticas ha causado entre las familias el anuncio que cito! Mi hija Pantaleona no quiere espresarse sino en aquel dialecto estupendo; esta mañana demandaba con imperio para su desayuno, juebetos a la rivolti, y mi otra hija Baltasara pedía con impaciencia panetis de corifeis perditis; hasta mi muger rompía la cabeza al cocinero, porque no le entendió que quería ensalati di esparragi a la soprani, e cordereto piachi a la Romani. ¡Qué ejemplo para nuestros hijos! ¡Qué horror para los que ayer defendieron la pureza del habla española! Basta de broma. — De V. Tallarini43

			Como puede observarse, el escritor se refería a la ópera, en tono despectivo y burlón, como el “oficio chillador”, mientras que los nombres falsos de sus hijas —Pantaleona y Baltasara— eran claras referencias a la empresa operática que estaba por llegar: el apellido de casada de la contralto principal era Pantanelli, mientras que Baltasar era una posible referencia a Baltasar Saldoni (1807-1889), compositor español conocido en la época por sus óperas italianas.

			Pero así como la moda de la ópera italiana estaba invadiendo el uso del lenguaje de los cubanos acomodados, la influencia cultural italiana también impulsaba iniciativas de grande envergadura para el cultivo de la música europea en América. A pocos días del estreno de la compañía de Brichta, El Noticioso y Lucero anunció con gran pompa la creación de un nuevo periódico musical titulado El Apolo Habanero, publicación cuya expresa intención, según sus propias palabras, era la de ayudar al público habanero a comprender mejor el 

			argumento de la ópera [y] las escenas y delicadezas que la adornan [...], de suerte que cada aficionado llega por medio de un tal periódico a concebir de lo que se trata en música y lo que va a presenciar44.

			Y, como si esto fuera poco, las columnas tanto del Diario de La Habana como de El Noticioso y Lucero se llenaron de decenas de anuncios que informaban sobre la venta —en las principales librerías de la ciudad, y al módico precio de dos reales— de los argumentos de las óperas más importantes, traducidas al castellano y, junto a ellas, también folletos con la explicación en verso “de los dos magníficos telones de boca pintados en Italia por uno de sus más acreditados profesores [...], destinados al ornato de la escena habanera”45. 

			La fiebre por la ópera, evidentemente, estaba en el punto más alto jamás visto en Cuba y en toda América; un fenómeno palpitante que hizo sentir a la élite azucarera como si esta estuviese, por fin, en la cima del mundo en términos económicos y culturales junto a los grandes imperios europeos. Los propios fundadores de El Apolo Habanero resumieron la efusividad de este sentimiento al declarar, con estas palabras de un romanticismo hostigador, su propio prospecto: 

			

			Cuando los pueblos llegan al estado de ilustración que los pone al nivel de los mas cultos; [...] cuando estos ricos manantiales, les prodigan fortunas colosales; y cuando en medio de tantos dones, una benéfica mano mueve el resorte que los dirige; es cuando el desarrollo del entendimiento humano desplega sus conocimientos, y cual un volcan intenso, produce ardientes deseos de llegar a la cima de la sabiduría, no dejando ciencia ni arte, que no la posea con perfeccion. Este es el estado actual de la culta Habana. [...] 

			Testimonio irrefragable es el sostenimiento de un teatro de ópera italiana que ha mantenido, y en la actualidad está sosteniendo por una empresa que hará época en los fastos de su historia46.

			Tales eran los sentimientos compartidos de una élite cubana que, a pocos días del inicio de la temporada de ópera, estaba ansiosa por ostentar todo el raudal económico que había permitido situarla en la cima de un mundo gobernado por el paradigma europeo de la colonización, cima que, en esta época, la convertía en el “sector de más alto nivel cultural, y más consciente, agresivo y moderno, que conociese América Latina en la primera mitad del siglo xix”47. 

			Pero, en la otra cara de la moneda, en medio del océano Atlántico, se encontraban los artistas y humildes artesanos italianos que pronto verían cambiar sus vidas, de la noche a la mañana, gracias a esta obsesión americana por importar cuanto se pudiera de Europa para glorificar a las clases dominantes del continente. Y este fenómeno migrante, que en las próximas décadas revolucionaría las vidas de millones de europeos del común, se resumió en toda su esencia en la figura de Luigi Bazzani, ese sastre boloñés que provenía del otro lado del mar.

			La travesía del migrante

			Mientras las élites de Cuba bullían de emoción por la llegada inminente de la ópera, el bergantín Cocodrillo luchaba contra viento y marea para llegar al anhelado destino después de más de dos meses en el océano Atlántico. Tras sobrevivir un brote de cólera y varias tormentas que asediaron el barco por días enteros, puede decirse sin temor a exagerar que este era un viaje de proporciones homéricas para la mayor parte de artistas que estaban a bordo.

			Como migrante, esta experiencia era para Luigi Bazzani una verdadera odisea hacia otro mundo, cuyo propósito principal era proveerle lo que la mayoría de migrantes buscan cuando deciden abandonar para siempre su tierra natal: una fortuna capaz de transformar su vida para poder erigirse como un ser humano nuevo, provisto de una posición social distinta y necesariamente superior a la que tenía en su tierra natal. Por esto, al embarcarse rumbo a América, Bazzani buscaba, consciente o inconscientemente, renacer en una nueva tierra y dejar atrás a su otro yo en su tierra natal. 

			Aquí es necesario aclarar, sin embargo, que para el migrante la noción de fortuna siempre es ambigua y compleja, tal como afirmó Moreno Fraginals. Porque algunos migrantes, a veces sin saberlo, se embarcan rumbo a otro mundo no tanto en busca de fortuna material, sino de fortuna inmaterial, la cual se manifiesta en el reconocimiento o en una mayor inclusión social. Después de todo, ¿qué sería del dinero si este no trajera consigo el premio de la distinción y la inclusión? He ahí el paradigma de la humanidad dividida en clases sociales. 

			La travesía desde Livorno hasta La Habana sería en este sentido un acontecimiento simbólico para lo que vendría después en la vida de Luigi Bazzani, como una parte del precio que debió pagar por su ambición. Dado que el Cocodrillo era un barco de carga desprovisto de las comodidades de un buque de pasajeros, y que él formaba parte del grupo de artesanos más marginado de toda la compañía lírica, podemos apenas imaginar las condiciones en que le tocó viajar por los dos meses y medio que duró la travesía en el mar. Viajeros de la época, como James Fenimore Cooper y Auguste Le Moyne, fueron unánimes en sus descripciones de las enormes molestias que asediaban a todo viajero que se embarcaba en un bergantín de carga, empezando por “el espantoso y ridículo malestar”48 que aquejaba a casi todos los neófitos en navegación a causa del monótono e incesante zarandeo del barco. Tan fastidioso era este malestar que un viajero anónimo que cruzó el Atlántico en 1838 rumbo a Cuba declaró: “El mareo es cosa espantosa, vale mil veces mas la muerte que sus padecimientos y yo desde que ponia el piè á bordo caia mareado y con pocas escepciones, lo estaba hasta volver á pisar la tierra”49. 

			En una línea similar, la viajera y activista política Flora Tristán declaró:

			Diré solamente que el mareo es un sufrimiento completamente distinto de nuestras enfermedades habituales. Es una agonía permanente, una suspensión de la vida. Tiene el horrible poder de quitar el uso de las facultades intelectuales y también el uso de los sentidos, a los desgraciados que son su presa50. 

			Reducido al mareo, al dolor de cabeza y al vómito, el viajero no tenía más remedio que recluirse en su camarote, el cual, en un bergantín de carga, era descrito por Le Moyne como “uno de los ocho estrechos compartimentos dispuestos como cajones”51 alrededor de uno de varios cuartos —cuyas entradas estaban con frecuencia obstruidas con baúles, canastas y cartones— que habían sido habilitados para hospedar pasajeros debajo del alcázar de la nave. Dado que los buques de carga carecían de colchones de lana y de cobijas, el pasajero se veía forzado a dormir sobre un jergón de varec, el cual no era más que un rudimentario colchón relleno de algas marinas que usualmente había sido utilizado antes por otros pasajeros, lo cual le hacía desprender humedad y un “olor fétido”52 que poco ayudaba a aliviar el malestar de quienes sufrían mareo. Por ende, para el viajero principiante que no tomaba la precaución de llevar consigo un colchón de lana o una cobija, la única alternativa al jergón de varec eran las tablas que formaban el fondo de la litera, y el único abrigo eran las ropas que cargara consigo. 

			Como si estas incomodidades de por sí no fuesen suficientes, el mismo Le Moyne también describió las siguientes: 

			A pesar de todas las mejoras que se introducen a diario en el acondicionamiento de los barcos, el pasajero siempre estará alojado junto con otros, cuyo número varía entre dos y ocho, y las camas o literas están dispuestas como los cajones de un armario, unas sobre otras. Ya se comprenderá todo lo que tiene de mortificante este acondicionamiento, tratándose de gentes desconocidas, de carácter y salud diferentes, si se añade que solo hay un lavabo para todos. Además, con esta aglomeración de pasajeros, solamente se permite llevar una maleta durante todo el viaje, de donde resulta que no es posible cambiarse de ropas interiores con la frecuencia conveniente y todavía más, es necesario economizar el agua para las abluciones, pues esta se suministra con suma parsimonia53. 

			No sorprende, por lo tanto, leer a estos viajeros hablar del “nauseabundo olor”54 que despedían los camarotes, aun cuando el viajero se encontrara distanciado de estos. Pero las incomodidades de los camarotes eran poca cosa si se les comparaba con la experiencia de vivir una tormenta a bordo tal como les sucedió a Bazzani y a sus colegas en el Cocodrillo, mientras el buque se aproximaba al estrecho de Gibraltar. Durante un día cualquiera, el sol podía brillar “con el mayor esplendor”55 y el viento soplar a popa, como una suave caricia. Pocas horas después, sin embargo, podían aparecer las terribles señales de la “ira de Neptuno”: aglomeración de nubes, silbido continuo y fuerte del viento, “espantosos rugidos”56 del buque, y grandes olas que hacían que la embarcación diese “tales cabezadas”57 que no tardaban en tumbar al piso a los pasajeros, mareados en extremo, y lanzar al mar toda clase de objetos y artículos, desde baúles de equipaje hasta jaulas con animales. Lo mejor, sin embargo, venía a continuación: 

			No [tardaba] una hora en unirse el cielo con el mar [dando inicio] a un temporal con el aguacero más fuerte [...]. Á pesar de estar corridas las escotillas el agua entraba a torrentes en la cámara y nuestras cabezas [quedaban] muy atormentadas58. 

			Tal era el espectáculo que otros viajeros relataban cómo la tormenta hacía que las olas, “como altas montañas”59, fuesen tan grandes y elevadas que tapaban, en ocasiones, cualquier vista del cielo. Viajeros como Le Moyne, incluso, no se aguantaban la curiosidad de verlo todo desde la cubierta, por lo cual arriesgaban sus vidas para regalarnos esta crónica: 

			Aunque algo fastidiado por el mareo, quise hacer un esfuerzo para darme cuenta por mis propios ojos del espectáculo de una tempestad, el cual solo conocía por los cuadros de los artistas. Me arriesgué pues, a subir tambaleante hasta la cubierta, donde asido a los cordajes de uno de los palos, permanecí algún tiempo estático, desafiando las olas que al romperse y caer sobre el barco, me cubrían por entero. Pero en un instante, el balanceo fue tan violento, que acostó literalmente al buque, como si fuera a zozobrar y salí como una flecha hasta dar con la cabeza contra los cristales que daban luz a una reducida caseta que, en medio de la cubierta, servía de cocina60.

			Junto a una tormenta, había otro espectáculo, quizás más horroroso y fascinante, que impulsaba a más de un viajero a salir de su camarote para verlo con sus propios ojos. Se trataba del San Telmo, palabras que los marineros gritaban en plena tormenta cuando veían a lo lejos del mar un enorme destello de fuego que anunciaba el naufragio y la pérdida de un buque. Dado que este espectáculo era tan raro —hasta el punto de que un marinero promedio casi nunca lo veía dos veces en su vida—, el viajero anónimo anteriormente citado no pudo evitar, a pesar de su malestar, salir de su camarote para verlo y describirlo vívidamente con estas palabras: 

			No espero ver nunca un espectáculo mas sublime, mas imponente; asi debió estar el mundo cuando la creacion, no habia mar, no habia cielo, todo era densas tinieblas, y á alguna distancia sobre nosotros una bola de fuego rojo, que era el fatídico S. Telmo; en medio de aquel silencio que reinaba en el buque y de la oscuridad que no nos permitia vernos uno á otro, viendo aquella claridad, estaba yo tan aterrado que si alguno hubiera gritado cerca de mi Fiat, me parece que hubiera caido sin sentido [...]61

			Así eran las vicisitudes de la vida en el mar, las cuales, por la yuxtaposición de las imágenes más horrorosas con las más bellas que el ojo humano podía ver, hacían que estos viajes se convirtieran en peregrinajes trascendentales para toda persona que se atreviera a embarcarse en ellos. 

			Una vez pasaban las tempestades, había una calma que todos los viajeros declaraban, en unanimidad, como profunda; ante un cielo por fin despejado y un mar sin olas, las estrellas y la luna se reflejaban en el agua como en un espejo, y daban la impresión surreal de estar navegando entre dos cielos. Es aquí cuando los tripulantes caían inútilmente en momentos de profunda reflexión, unos entregándose a pensamientos del más allá y otros enfrentándose a su propia mortalidad, cayendo unos en estados melancólicos y otros en estados de bienestar y absoluta paz interior62.

			Al cruzar la mayor parte del trayecto por el océano Atlántico, y al encontrarse ya en zonas cálidas cercanas a las islas del Caribe, los tripulantes del buque presenciaban espectáculos naturales de una índole que incitaban a la alegría: “millares”63 de peces voladores se veían por doquier como proyectiles disparados desde el mar, algunos chocaban contra el velamen y otros caían sobre la cubierta, cuyo destino inmediato era la sartén del cocinero. Junto a estas criaturas, delfines, tortugas, marsopas y doradas jugueteaban alrededor del barco y le seguían la marcha, y los enormes chorros de agua lanzados por las ballenas nunca fallaban en atraer la atención de los viajeros, tanto en aguas cálidas como frías64. 

			El cambio de clima, sin embargo, no traía consigo únicamente a bellos especímenes de la naturaleza. Le Moyne relataba los muchos suplicios que turbaban el sueño de los viajeros, y no falló al mencionar “las miríadas de esas horribles cucarachas o curianas que no [cesaban] de correr y meterse en todas partes, incluso por la cara de los pasajeros dormidos”65, ante lo cual el viajero no tenía más remedio que taparse “hasta la coronilla con las sábanas [...] a riesgo de asfixiarse”66. Junto a este suplicio, tenían que pasar más de dos meses comiendo conservas y platos que rara vez variaban: de desayuno, siempre a la madrugada, se servía una taza de té con galletas; a las 9:00 o 9:30 a. m., esto se complementaba con alimentos similares, que solían ser huevos guisados “en todas las formas habidas y por haber”67; a las 12:00 o 12:30 p. m., se almorzaba con té, queso y carnes en conserva, las cuales eran en su mayor parte de vaca o de buey con aditamento de bacalao, patatas o fríjoles; por último, a las 8:00 p. m., se cenaba con té, pan, mantequilla y emparedados. Todas las comidas se servían en mesas especiales durante las tempestades, lo cual de todas maneras no impedía que las sopas y otros alimentos similares diesen saltos imprevistos por el movimiento del buque para caer directo en la ropa de los viajeros. En cuanto a bebidas, nadie describió las opciones mejor que Le Moyne: “solo se puede tomar vino o cerveza, ya que el agua, casi siempre parece que se hubiera cogido de una charca”68. 

			

			Ante esta necesidad de adaptarse a una sola rutina por más de sesenta días, los viajeros también se veían forzados a encontrar maneras de entretenerse para pasar las horas, lo cual en una época anterior a los dispositivos electrónicos se limitaba a leer libros, conversar con los tripulantes, recitar poesía, jugar juegos de mesa, escuchar las canciones que cantaban los marineros y, en caso de haber instrumentos musicales, a bailar. Tal como lo describió el viajero anónimo citado, la vida a bordo de un velero decimonónico
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			Ilustración 4. Mar tempestuoso en la noche (1849).

			Óleo de Ivan Aivazovsky (1817-1900). Colección del Museo Estatal Pávlovsk, Rusia.

			es una vida nueva, hay un interregno de deberes sociales, ni visitas que hacer, ni Diarios que criticar, ni cumplimientos que responder, otras son las costumbres, otra la franqueza, otro el idioma:

			Que viento hace? Cambiará? Corredera; toma el minuto; cambia; top; seis nudos y medio; las doce; à observar; el octante; qué latitud? Hemos andado tantas leguas en esta cingladura; la arena de la ampolleta corre con dificultad, señal de que tendremos lluvia; el mar cambia de color; se ven pájaros de tierra, me toca la mala: estas son las noticias de que se trata á bordo69.

			Era particularmente importante el momento en que el reloj marcaba las 12:30 p. m., pues a esa hora se apretujaban multitudes de pasajeros alrededor de los oficiales del buque para que estos estimaran la altura del sol y todos supieran en qué parte del globo terráqueo se encontraban. Este proceso se repetía a diario, y con todavía más interés después de una tormenta, ya que era común que la violencia de la tempestad desviara al barco de su trayecto predeterminado70. 

			Ningún acontecimiento, sin embargo, se comparaba en cuanto al alivio y la emoción que producían como aquel en que se veían las primeras señales inconfundibles de que el buque estaba muy cerca de llegar a su destino. En palabras de Flora Tristán: 

			Hay que haber estado en el mar para conocer el poder de emoción encerrado en esa palabra: ¡tierra! ¡tierra! El árabe en el desierto no experimenta un gozo más vivo a la vista de la fuente que debe apagar su sed ardiente. El prisionero que después de una larga detención recobra su libertad siente menos alegría. ¡Tierra! ¡Tierra! Esa palabra, después de largos meses pasados entre el cielo y el abismo, encierra todo para el navegante. Es la vida íntegra con sus goces, es la patria. Entonces los prejuicios nacionales se callan, no se siente sino el lazo que une a la humanidad. [...] En fin, esa palabra, tierra, hace renacer el sentimiento de la seguridad que, después de grandes peligros, da un encanto mágico a la existencia71.

			En el caso del Cocodrillo, esa palabra mágica se exclamó el 14 o 15 de diciembre de 1835, cuando su tripulación divisó a lo lejos la farola de la fortaleza del Morro, símbolo por excelencia del puerto de La Habana. En este caso en particular, desde luego, la emoción también provino del otro lado del panorama, puesto que la élite habanera tenía bien calculados los preparativos para hacer que la bienvenida de esta compañía lírica de tamaño sin precedentes en América fuese lo más solemne posible. 

			Por lo tanto, el 16 de diciembre, el Cocodrillo por fin soltó anclas y las autoridades portuarias enviaron en pequeñas canoas a varios oficiales de medicina para inspeccionar el barco y a sus tripulantes, y asegurarse de que no hubiera ninguna epidemia en la nave. En ese momento, cada miembro de la compañía lírica salió con equipaje en mano de sus respectivos aposentos: Brichta, Pantanelli y los cantantes protagónicos, sin duda, provinieron de las habitaciones menos incómodas, mientras que los demás artistas del cuerpo de cantantes, bailarines e instrumentistas seguramente descendieron de los catres anteriormente descritos. Si bien en medio de la algarabía por haber llegado a tierra la atención se centraba en los cinco o seis artistas estrella de la compañía, cerca de veinte artesanos y obreros también salieron a cubierta con equipaje en mano, provenientes no de una de las pocas habitaciones cómodas o de los catres que habían sido habilitados para llevar pasajeros, sino de las bodegas recónditas que se encontraban en los entrepuentes de la nave, lugares reservados por tradición para albergar carga, haces de heno, corderos y a los tripulantes más marginados. 

			A diferencia de los artistas estrella, estos artesanos y obreros cargaban consigo baúles y equipajes no con ropas y disfraces fáciles de reemplazar, sino con toda su vida material. Porque, si bien para los artistas itinerantes experimentados que ahora llegaban a Cuba este viaje no era sino una parada temporal más en sus renombradas carreras artísticas, para estos veinte artesanos esta parada no solo era indefinida sino que representaba el principio de una nueva etapa de sus vidas, llena de mil incertidumbres, capaz de acabar con su existencia o de convertirlos en nuevos seres humanos. 

			Entre estos personajes, salieron con su equipaje el oficial de cocina, Filippo Marcucci, los maquinistas Paolo del Serre, Cesare Canovitti y Giuseppe Antonini, entre muchos otros nombres anónimos que hoy la historia ha olvidado. Junto a ellos, por supuesto, también salió el nuevo capo sarto de la compañía quien, al pisar tierra cubana, se vería transformado para siempre.

			La revolución silenciosa

			Tras la expectativa creada durante casi un año por la contratación y la posterior llegada inminente de la compañía lírica, las élites de La Habana recibieron a los artistas italianos que desembarcaron del Cocodrillo similar a como hoy se reciben a las grandes celebridades. Periódicos como el Diario de La Habana y El Noticioso y Lucero, por ejemplo, publicaron en los días posteriores artículos, columnas, comunicados y avisos referentes a la ópera italiana a un ritmo casi diario, mientras que los tableros del Teatro Principal fueron adornados con avisos rodeados de arabescos que decían, en letra grande: “¡Bienvenida Ópera Italiana!”72. 

			De esta manera simbólica, la vida de Luigi Bazzani y de los más de sesenta artistas y artesanos italianos que lo acompañaban empezó a cambiar tan pronto como pisaron el suelo de La Habana. Ante ellos se divisaba una sociedad dividida en cinco clases sociales que, con base en el color de la piel, situó a Bazzani, desde aquel momento, en un nuevo rango social. Nada importaba, en efecto, que este fuese un sastre exconvicto y medio analfabeta, así como tampoco importaba que muchos de sus colegas —entre ellos, la sastra Ester Meucci73— fuesen incapaces de escribir su propio nombre en un pedazo de papel, pues, en palabras de C. L. R. James, “fuera cual fuese el origen de un hombre, sus antecedentes o su carácter, su piel blanca lo convertía aquí en una persona distinguida”74. 

			En este sentido, tanto Bazzani como las decenas de artistas que lo acompañaban continuaban, de manera relativamente directa, la empresa de colonización europea y deculturación indoamericana y africana que los conquistadores y mercenarios españoles habían iniciado en América hace más de trescientos años, la cual había impuesto el dogma, todavía vigente, de la piel blanca y el europeísmo como esencia del concepto de civilización. Gracias a este dogma, los millones de artistas, artesanos y obreros italianos que sucederían a Bazzani en el flujo trasa­tlántico de la migración europea a América por los siguientes dos siglos, estaban revolucionando su vida, silenciosamente, dentro de un régimen social que por su diseño estaba obligado a recibirlos como seres superiores. 

			

			Este inmenso contraste en la vida del sastre boloñés, cuyas proporciones no pueden subestimarse, se vio reflejado en una serie de paradojas e ironías culturales que lo posicionaron, de inmediato, en ese rango social privilegiado. Por un lado, la profesión de sastre en La Habana estaba, como se mencionó, confinada en un 84,8 % a las clases de negros y mulatos que vivían en la ciudad, clases inferiores que situaron a Bazzani en el 15,2 % restante de sastres más acomodados que eran de piel blanca. Por otro lado, ¿cuál sería la sorpresa del sastre al enterarse de que la ópera italiana —aquel entretenimiento que en Italia se disfrutaba, en su mayoría, en teatros populares embadurnados de orina— se cultivaba en Cuba casi exclusivamente por las clases más adineradas de la isla? ¡Mamma mia! Bazzani había llegado a un mundo enteramente distinto a su Bolonia natal, mundo que sin duda se mostró ante él como el paraíso en la tierra. 

			El sastre, sin embargo no era desde luego el único miembro de la compañía lírica que estaba gozando de estos nuevos beneficios sociales y económicos que le confería una colonia enteramente sumisa, en términos culturales, a Europa. Con él, en efecto, estaban más de setenta artistas y artesanos cuya mayoría también iniciaba esa metamorfosis que pronto los haría pasar de ser nombres anónimos en Italia a personas distinguidas en América. Tan obvio era este fenómeno que, en el mismo año de 1835, los editores del periódico boloñés Teatri, Arti e Letteratura decidieron dedicarle casi dos páginas enteras a una detallada descripción de la plaza más bella de La Habana, gesto curioso que debe interpretarse como un posible reconocimiento a estas regiones desconocidas —cuya riqueza económica contrastaba con la miseria generalizada de Italia— que se estaban convirtiendo en la tierra prometida para todos aquellos italianos que quisieran cambiar sus vidas de la noche a la mañana. 

			El artículo, escrito en un estilo que desbordaba romanticismo, iniciaba con estas palabras: 

			La Habana, vista desde el mar, se asemeja a una ciudad del oriente: su parte más bella es la Plaza de Armas, en la cual se observa un pequeño recinto llamado la primera misa porque allá, según dicen, Colón celebró la primera misa después de su desembarco en Cuba. Uno de los costados largos de la plaza está conformado por el palacio del gobernador, otro por la intendencia, ambos edificios de dimensiones colosales adornados por portones en sus plantas bajas. En la mitad se aprecian pequeños jardines rodeados por setos de mirtos, y estos jardines abundan en flores, árboles y también en arbustos fragantes de caña de azúcar, algodón, bananos, cafetos y una infinidad de otras plantas que son desconocidas en las zonas templadas. Cada uno de estos jardines está adornado con fuentes y estatuas. A lo largo de los setos que los rodean se despliegan senderos de árboles frondosos bajo los cuales se prolifera una frescura deliciosa, que los convierte en los paseos preferidos de los habaneros. Aquí, como en toda la isla, la vegetación es continuamente exuberante, incluso en pleno invierno (si es que en este clima se le puede denominar invierno a la estación que nosotros llamamos así), pues los árboles nunca pierden sus hojas, y las flores de la primavera se casan con las frutas del otoño75. 

			Mucho menos selectivas y románticas eran las descripciones que viajeros como Alexander von Humboldt, Francis Robert Jameson y Eugéne Ney hicieron de La Habana en esta época, las cuales siempre resaltaron la suciedad que caracterizaba sus calles. Jameson, a pesar de asombrarse por la riqueza descomunal de la élite habanera, de disfrutar el paisaje sonoro de los “chirridos de los carruajes”76 y de confesar que, vista desde el puerto, La Habana ofrecía “una atmósfera de vetustez que le da una apariencia grandiosa”77, no tuvo inconveniente en apodar la ciudad como “el festival de la muerte”78 debido al pesado aire fétido que se respiraba en sus calles, producto de las antiguas fortalezas y terrenos elevados que rodeaban la ciudad y que impedían, por lo tanto, “la libre circulación del aire”79. 

			Humboldt, por su parte, coincidió con Jameson respecto a los problemas de higiene de La Habana, los cuales se resumieron en este párrafo que destaca por su contraste con la versión idealizada del periódico italiano: 

			Durante mi mansión en la América española, pocas ciudades de ella presentaban un aspecto más asqueroso que La Habana, por falta de una buena policía; porque se andaba en el barro hasta la rodilla; y la muchedumbre de calesas ó volantas que son los carruages característicos de La Habana; los carros cargados de cajas de azúcar, y los conductores que daban codazos á los transeuntes, hacian enfadosa y humillante la situacion de los de á pie. El olor de la carne salada ó del tasajo apestaba muchas veces las casas y aun las calles poco ventiladas80.

			A pesar de que el propio Humboldt resaltaba que posteriormente se habían llevado a cabo “mejoras muy conocidas en la limpieza de las calles”81 por las autoridades policiales, el viajero francés Ney, durante su visita a Cuba en 1830, disipó las dudas que surgían en torno a estas supuestas mejoras por medio de estas palabras, no exentas del abierto racismo propio de la época: 

			Yo creo que no hay en el mundo calles más sucias que las de La Habana. Apenas se puede caminar más que en fila junto a las casas, salpicados por las volantas que se cruzan, detenidos por las carretas que llevan el azúcar y el café, y por inmensas hileras de mulas, de negros, de capuchinos, de entierros y de procesiones que se suceden sin interrupción. Desdichado de usted si yendo en un vehículo encuentra el Santo Sacramento a pie; hay que bajarse inmediatamente y conducirlo en vuestra volanta donde buenamente le parezca. El centro de la calle, surcado por las carretas, muestra una sucesión de montañas, de lagos y de precipicios que es difícil afrontar caminando. En verano, cuando ha llovido largo tiempo seguido, el agua se eleva a tres y cuatro pies, corre con la rapidez del torrente, entra en las volantas y arrastra a menudo los caballos. La población de La Habana es de ciento veinte mil almas, y hay lugares donde hay tal barahúnda que uno no sabe cómo salirse82. 
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			Ilustración 5. Aduana de La Habana (1839). 

			Grabado de Frédéric Mialhe (1810-1881). Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba.

			En tales condiciones, toda persona que no quisiese hundir sus pies en estos fangos debía subirse —si su bolsillo lo permitía— al carruaje característico de La Habana, cuyo pintoresco nombre de volanta o quitrín solía ponerse en cursivas en los diarios de viajeros, todos fascinados ante la vista de un vehículo que era único en el mundo. De todos ellos, quizás ninguno lo describió mejor que Samuel Hazard: 

			La volanta es un carruaje de dos ruedas, con largas varas, cuyo peso soporta el caballo o mula, sobre cuyo lomo monta el conductor en una gran silla toscamente hecha. Las varas se apoyan en el eje de las ruedas por un extremo y en el caballo por el otro de la misma manera que la antigua litera; y el cuerpo de la volanta, como aquélla, descansando sobre sus grandes resortes de cuero, está en constante moción de un lado a otro83. 

			Otros viajeros, como el citado Ney, resaltaron las ruedas “muy altas” que estaban “puestas ridículamente hacia atrás”84 y que entorpecían cualquier giro que el carruaje debía dar para trasladarse entre las calles estrechas; peculiaridades que se sumaban a la apariencia de los caleseros, nombre dado a los conductores de origen africano que pasaban casi todos los días de sus vidas conduciendo pasajeros que, en su mayoría, eran personas de las clases acomodadas. Aun así —dada la importancia de este transporte dentro del barrial que era la mayor parte de las calles habaneras hasta por lo menos 183785— volantas y caleseros había para todos los gustos y estratos socioeconómicos, desde elegantes carruajes proveídos con cortinas de paño y conducidos por africanos con grandes botas y trajes relucientes, hasta rudimentarios vehículos cuyo conductor, desprovisto de botas o ropas finas, pasaba su tiempo de ocio durmiendo sobre su caballo86. 

			En el caso de aquellas volantas contratadas para transportar artistas italianos, la apariencia del calesero era cosa salida de un cuento de hadas: 

			Sombrero de fieltro con un ancho galón de oro o de plata, una chaqueta roja, blanca o verde, cubierta igualmente de galones y botoncitos; un pantalón blanco y altas botas de postillón, bien ilustradas, ceñidas a la pierna, ensanchándose mucho por encima de la rodilla, llegando hasta el empeine y recubiertas de grandes hebillas de plata, con largas espuelas dentro de un pesado estribo de plata, y al lado, su machetta o sable recto87.

			No todas las volantas, sin embargo, estaban adaptadas para cargar cantantes cuyos cuerpos pesaran mucho más que el cuerpo de un cubano promedio. En una divertida anécdota, el citado empresario de ópera Max Maretzek relató lo que le sucedió al barítono Alessandro Amodio —cuyo peso superaba los 136 kilos— cuando intentó abordar el transporte insigne de Cuba: 

			Amodio fue empujado, o más bien lanzado, dentro de la volanta, pero el frágil y ligero vehículo no podía aguantar el peso del cantante. El fondo de la volanta, hecho de unas pequeñas tablas, se hundió de inmediato y nuestro barítono cayó entre el hueco, aterrizando con sus pies en el pavimento. El caballo, asustado por el golpe, emprendió su marcha y Amodio, con su cabeza incrustada sobre el vehículo y sus pies tocando el suelo, tuvo que correr [al ritmo del caballo] bajo un sol ardiente por alrededor de seis cuadras en la Calle Obispo, todo entre gritos y ovaciones de multitudes de personas, hasta que por fin fue rescatado por la policía, quien lo acompañó y lo dejó a salvo en el Hotel Legrand88. 

			Sin subestimar estas descripciones que enfatizaban una perspectiva realista del panorama al que se enfrentaba todo europeo acomodado que llegara a La Habana, no hay duda de que lo que más impresionaba a los europeos recién llegados era la desbordante riqueza de la élite más rica de América en 1835: la élite cubana. Las crónicas de todos los viajeros hasta ahora citados abundan en descripciones que siempre resaltaban la grandeza de los palacios y las mansiones de la oligarquía de la isla, hasta el punto de que Eugéne Ney —de por sí un hombre perteneciente a la élite parisina de la época— subrayó que no podía nadie “imaginar el lujo desplegado por los nobles habitantes”89 de las edificaciones más extravagantes de La Habana hasta verlo con los propios ojos. El historiador Eric Williams resumió el derroche de la plantocracia cubana con estas palabras: 

			Los plantadores [...] ostentaron su riqueza en La Habana, tal como sus predecesores británicos lo habían hecho en Londres y los franceses en París. La riqueza era ciertamente imponente. Con una debida conciencia de su posición, los plantadores cubanos construyeron casas que ellos modestamente apodaron como palacios90. 
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			Ilustración 6. El quitrín (1839), la volanta de lujo en la Cuba del siglo xix. 

			Grabado de Frédéric Mialhe. Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba.

			Estos “modestos” palacios, producto del trabajo no remunerado de más de 28 000 esclavos que residían en La Habana, se tradujeron en casas valoradas en cifras que en 1830 alcanzaban los 1 500 000 francos, cuyas paredes y enormes patios eran adornados con pinturas traídas directamente de Europa, esculturas en mármol y escudos nobles a veces formados “con losetas vidriadas sevillanas”91. El verdadero monumento a este derroche de riquezas, sin embargo, sería la mansión que el plantador y político Miguel Aldama mandaría a construir en 1840, y que posteriormente describiría, con un cinismo único en su especie, como “una pequeña casa de arquitectura simple y elegante [...] la mejor, la única en La Habana en que por lo menos habría intenciones e indicios de respeto hacia la belleza del arte”92. Impulsado por estas nobles intenciones, el resultado fue una especie de imperio tropical descrito de esta manera por el historiador Williams: 

			Sus corredores y habitaciones eran inmensos, sus pisos de mármol espléndidos. Tenía balcones con balaustradas de hierro fundido, y sus escaleras eran amplias, con balaustradas de bronce. En el patio había una pequeña fuente de mármol. En el gran corredor colgaban dos magníficas pinturas, una a la derecha representando a los Padres Peregrinos en oración mientras desembarcaban en Plymouth, otra a la izquierda representando el desembarque de Cortés en México. [...] Convertido después en una fábrica de tabaco, en la cual hubo espacio para 450 trabajadores, el palacio sigue en pie hoy, como un monumento al Rey Azúcar93. 

			No obstante su autodenominado “respeto hacia la belleza del arte”, Aldama no figuraba en la lista de 118 suscriptores que financiaron la traída de la compañía lírica de Brichta a La Habana, lo cual hace suponer que sus prioridades, al igual que aquellas de la gran mayoría de cubanos acomodados, yacían más bien en traficar esclavos para mantener bien aceitada la maquinaria de sus ingenios azucareros. 

			Más allá del desbordante lujo de las mansiones pertenecientes a las familias más acomodadas de La Habana —las cuales, sin duda, albergarían en los próximos meses a los cantantes más prestigiosos de la compañía lírica para más de un suntuoso banquete— la mayor parte de hogares del centro urbano cumplía características generales que fueron bien descritas por el viajero Ney: 

			Las casas ordinarias tienen raramente dos pisos y los tejados son reemplazados por terrazas. Todas son edificadas de piedra. Las ventanas, que comienzan a menudo a un pie del nivel de la calle, tienen veinticinco y treinta pies de altura, y están cerradas de arriba a abajo por rejas de hierro o de madera. Son, sin embargo, bastante claras para que, abiertas, se puedan distinguir perfectamente desde la calle las mujeres sentadas en sus butacas con el abanico en la mano, flores en los cabellos, los brazos desnudos y la más ligera vestimenta94. 

			Entre otras peculiaridades, bastantes viajeros europeos resaltaron objetos e imágenes exóticas para ellos, como las mecedoras o sillones de balances (probablemente inventados en Cuba a finales del siglo xviii)95, la falta de vidrios en las ventanas para mitigar el calor y las crucetas de madera en las que se tensionaban telas bajo mosquiteros que servían de camas, dado que los colchones como tales eran “insoportable[s] a causa del calor”96. Junto a esto, desde luego, la proliferación de sirvientes africanos y esclavos domésticos atrapaba la atención de todo europeo, más aún si se tiene en cuenta que había decenas de hogares familiares donde era común encontrar desde sesenta hasta cien sirvientes (número que sobrepasaba, con facilidad, a la familia entera que vivía en dichas casas)97. Este fenómeno se debía a la propia esencia de la sociedad colonial caribeña, cuya estructura social se resumía en esta máxima de C. L. R. James: 

			Ningún pequeño blanco era sirviente, ningún hombre blanco hacía nada que un negro pudiese hacer por él. Cuando un barbero debía atender a su cliente comparecía vestido con sedas, el sombrero bajo el brazo, la espada de costado, el bastón sobre el codo y su séquito de cuatro negros. Uno de los negros le peinaba el pelo al cliente, otro lo preparaba, un tercero se lo rizaba y el cuarto se lo atusaba. Mientras procedían su jefe presidía las diversas operaciones. A la menor torpeza, al menor error, golpeaba con tanta fuerza el rostro del infortunado esclavo que con frecuencia lo noqueaba. El esclavo se levantaba sin dar señal alguna de resentimiento y volvía a retomar su tarea. La misma mano que había golpeado al esclavo se cerraba sobre una suma enorme, y el barbero salía con la misma insolencia y petulancia con la que había entrado98.

			Ante tal panorama, es fácil ver por qué la prensa boloñesa presentaba a sus lectores una versión idealizada de La Habana. Porque para un italiano, sin importar cual fuese su rango social, pasado judicial o antigua profesión en Europa, llegar a una tierra donde de inmediato ascendía a una posición de respeto por su color de piel, valía más que una larga travesía por el océano Atlántico. 

			Por estos motivos, podemos inferir lo felices que fueron los primeros días de Luigi Bazzani en tierras cubanas. No obstante la oreja cortada que revelaba un pasado inquietante en su rostro, su semblante era el de un hombre transformado por la estructura social de estas nuevas regiones, las cuales podía disfrutar desde la comodidad de la volanta que lo transportaba y que estaba incluida en su contrato como nuevo capo de la sastrería de la compañía lírica. No importaba en lo absoluto que, a diferencia de los demás artistas de la empresa, su hogar por los próximos años sería no una habitación en un cómodo hotel o en una de las mansiones anteriormente descritas, sino una pequeña alcoba adjunta al Teatro Principal, lugar donde también tendría su taller de sastrería. Comparadas con su antigua y miserable vida anónima en Bolonia, las calles enfangadas de La Habana no eran más que su entrada triunfal a una nueva existencia.
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			La Habana, 1836-1837 

			Leonardo se quedó callado y pensativo, y dijo luego con tibieza: 

			–¡Adiós, Fernando! Éste le detuvo por el brazo y repuso: 

			–No has de irte de esa manera, cual si hubiésemos reñido. Ven a mi palco: saludarás a mi esposa y oirás a mi lado el segundo acto de la ópera. Para aliviar ciertos dolores no hay bálsamo comparable con el de una buena música1.

			Cirilo Villaverde, Cecilia Valdés

			¿Y qué le parece a V. amigo mío? ¿Nos vamos poniendo en un pie más que brillante con respecto a diversiones públicas? ¡Ya se ve! Todo es consiguiente al estado progresivo de prosperidad en que marcha nuestra queridísima Habana. Y que no nos vengan con París y Londres y con todos esos países millonarios de población. Ajuste hecho por regla de tres con las dos capitales del mundo, más corremos acá en progreso que ellas mismas pues cuentan su existencia política e industrial por miles de años, y nosotros empezamos ayer como quien dice...2.

			“Don Salustiano”, en el Diario de La Habana, 1837

			El preámbulo

			El 22 de diciembre de 1835, seis días después de la llegada del Cocodrillo a Cuba, el Diario de La Habana publicó un extenso comunicado del empresario Franz Brichta, cuyas palabras iniciales se leían como un largo voto de agradecimiento a todas aquellas personas que habían financiado la traída de la compañía lírica: 

			El empresario de la ópera italiana en esta ciudad, al anunciar la llegada de las compañías lírica y de baile que ha contratado para la temporada próxima, aprovecha la primera ocasion que se le presenta para tributar un testimonio público de su gratitud al Escmo. Sr. Gobernador, Capitan general, á la comision protectora, y á los señores suscriptores, sin cuyo respectivo apoyo y auxilio no hubiera jamas podido llevarse á cabo la idea de presentar al ilustrado público de esta culta capital una compañía digna de su delicado gusto, y merecedora de su aceptacion3.

			Mostrándose como un humilde sirviente de la élite cubana, Brichta declaraba haber abandonado “toda idea de lucro”4 en su empresa, pues según él la calidad de sus artistas excedía “en mucho”5 las ofertas iniciales que le había hecho al gobierno cubano antes de su partida a Italia. Tan confiado estaba de esto, que incluso se atrevió a decir lo siguiente: 

			Aunque bajo varios respectos le seria útil abrir desde luego un abono general de localidades complaciendo asi á muchos de los antiguos abonados que lo desean, las circunstancias particulares que ocurrieron al hacerse cargo de esta empresa le obligan á no pensar en esto en su propio interes. No quiere que se diga que trata de sorprender con la novedad aprovechándose del primer momento de entusiasmo: quiere que los señores que gusten de favorecerle con sus abonos lo hagan despues de conocido el mérito individual de los artistas y el general de la compañía en las representaciones que formarán el primer mes cómico, compuesto de diez funciones ya de ópera ya de baile6.

			Para darle un apropiado punto final a su texto, el empresario firmaba con la versión españolizada de su nombre: Francisco Brichta. Todo un estratega. 

			Una semana después, la expectativa por el debut de la compañía creció cuando los periódicos de la capital cubana anunciaron para el 12 de enero de 1836, como primera función de la temporada, la ópera I Capuleti e i Montecchi (Romeo y Julieta), de Vincenzo Bellini, ópera que haría su estreno absoluto en América. Los anuncios, aparentemente también redactados por Brichta, declaraban que 

			la obra es una de las más bellas del autor favorito del día y estará exornada con decoraciones nuevas, rico y brillante vestuario, grande aparato escénico, magnífica orquesta, y coros y acompañamientos completos, estrenándose en esa noche los dos telones de boca, cuya descripción se ha impreso por separado7.

			Los precios de la boletería, también publicados junto a estas palabras, se anunciaban de este modo: 

			precios.

			Palcos principales		7	ps

			Idem terceros		5	ps

			Lunetas.		1	ps

			Anfiteatro en los palcos 3º		4	rs

			Tablillas		2	rs

			Entrada general.		6	rs

			Idem en la cazuela		4	rs8

			Como se puede observar, los asientos más caros del teatro estaban situados en los llamados “palcos principales”, cuyo precio por función equivalía a más de la mitad del salario mensual que devengaba en esta época un trabajador doméstico en La Habana, que alcanzaba los 12 pesos mensuales9. La localidad más económica, por otro lado, era la llamada “cazuela” o “galería” (el “gallinero” actual), sector que por tradición estaba situado en lo más alto del teatro, con muy mala vista y desprovisto de asientos o butacas. El precio de este sector, sin embargo, no era de cuatro reales sino de diez reales en total, dado que todo público debía primero pagar los seis reales de “entrada general” (suma que permitía únicamente escuchar, pero no ver, el drama desde los corredores) para luego pagar el precio específico de cada asiento y localidad10. 

			Para entender mejor estos valores monetarios es necesario aclarar que un peso equivalía a ocho reales11, por lo cual el precio de un palco principal era de 56 reales por función. Si se considera entonces que un trabajador doméstico de la época ganaba, al mes, 96 reales (3,2 reales por día), ir a la ópera constituía para dicho trabajador (suponiendo que pagara la localidad más barata) un gasto equivalente a poco más de tres días de salario, suma modestamente alta para un individuo sin familia, pero muy costosa para un individuo que tuviese esposa y, por lo menos, un hijo. Esto confirma, más allá de cualquier duda, que la ópera en Cuba era un espectáculo reservado para sus élites y clases medias, más aún si se considera que en 1835 solo dos ciudades en toda la isla habían presenciado en sus teatros este espectáculo importado de Italia: La Habana y Matanzas. 

			Además de estos rasgos socioeconómicos propios de la isla, hay que considerar también a los 28 000 esclavos que residían en La Habana, trabajadores que no recibían remuneración alguna por su extenuante labor en las plantaciones de azúcar y en los entornos domésticos de las casas y mansiones de sus amos. Solo aquellos sirvientes domésticos de confianza que acompañaban a las mujeres o familias más acomodadas de la ciudad podían entrar al teatro sin pagar precio de entrada, actividad que no obstante debían disfrutar a una distancia prudente de sus amos, casi siempre de pie sin importar que hubiesen asientos o butacas disponibles en los extravagantes palcos reservados para sus amos. 

			

			Todo esto, por supuesto, antes que estigmatizar la ópera la glorificó ante los ojos de una élite cubana cuya definición de la palabra “civilización” era sinónimo del predominio de la cultura blanca. En tales términos, la llegada de la compañía de Brichta —la primera de su especie en traer a todo un personal, instrumentistas incluidos, de piel blanca— se constituyó como el evento más trascendental para que dicha élite se acercara a sus ideales culturales enraizados en el paradigma europeo. 

			La expectativa del estreno, por ende, no podía ser más grande. El Teatro Principal, localizado en el concurrido paseo de la Alameda, justo al lado de la bahía, se iluminó todo para recibir a los cerca de mil ochocientos espectadores que podía albergar12. Sin ser un edificio con una fachada particularmente llamativa —“con la forma de un barco al revés”13, según la descripción de Juan Güell y Renté— el teatro, no obstante, fue declarado como “muy superior a todos los de Estados Unidos”14 por el viajero francés Étienne Michel Massé, quien, al igual que Eugéne Ney, resaltó lo espaciosa que era su sala y lo bien distribuidas que estaban sus localidades, a pesar de su mala acústica15. La descripción más completa del teatro y sus asistentes más notables, sin embargo, se la debemos al botánico alemán Carl Friedrich Eduard Otto, quien visitó Cuba en esta misma época: 

			[El Teatro Principal] está bellamente decorado y es tan grande como el Berlin Schalspielhaus. Su amoblado es elegante y hay cuatro filas de palcos, [...] todos bien iluminados. La primera y segunda fila de palcos tienen finas y amplias celosías que permiten admirar, de pies a cabeza, a mujeres hermosas con sus vestidos nocturnos y sus pequeños y delicados pies cubiertos con medias y zapatos de seda que ostentan a sabiendas. Las mujeres nunca se sientan en los asientos de la platea; estos [están] reservados para caballeros distinguidos que visten levita y guantes blancos de seda [...]. Toda la sala [está] alumbrada por velas de cera distribuidas en grupos de tres sobre las barandillas de los palcos16.

			Con tan elegante panorama, y en medio de la trascendencia social que la ópera ahora representaba para la élite cubana, solo les restó a los artistas y artesanos italianos cumplir con las enormes expectativas que Brichta había despertado sobre sus habilidades. 

			El estreno

			La gran noche del estreno por fin llegó en el anunciado 12 de enero de 1836. Con un elenco que incluía a cantantes modestos como el segundo bajo Pietro Candi (en el papel de Capellio, padre de Julieta) y el segundo tenor Federico Badiali (Lorenzo, médico de los Capuleti), todo el peso de la presentación cayó sobre las cantantes femeninas Teresa Rossi y Clorinda Corradi Pantanelli, la primera interpretando a Julieta y la segunda interpretando en travesti a Romeo, los dos grandes protagonistas de la ópera. Estos papeles, desde luego, fueron complementados por los dos telones de boca elaborados por los pintores Tartarini y Dall’Aglio y el “rico y brillante vestuario”17 confeccionado y supervisado por Luigi Bazzani, sin mencionar la orquesta y los coros.

			Esta primera presentación, ante un teatro con una “suma de espectadores nunca igualada en tiempos anteriores”18, fue seguida por nada menos que ocho funciones de la misma ópera distribuidas en los días 13, 16, 17, 19, 21, 24 y 28 de enero, respectivamente. A juzgar por las reacciones publicadas en la prensa, todas estas presentaciones causaron en el público habanero algo así como un orgasmo cultural, semejante a la orgía millonaria que la élite cubana había vivido en la primera década del siglo gracias al colapso económico de Haití. Tal era el entusiasmo, y tan grandes eran las multitudes que se congregaban en el teatro, que decenas de esclavos domésticos entraron a hurtadillas al edificio para ver qué era lo que estaba causando tanta conmoción entre sus amos blancos. Enterada de esta profanación del espectáculo europeo, la prensa habanera se apresuró a publicar el siguiente comunicado: 

			Habiéndose notado que à pretesto de acompañar à sus amos en las noches de funcion, se introducen en el coliseo muchos criados de color sin que pertenezcan á ninguna de las Sras. de los palcos á quienes hasta ahora se ha permitido, se avisa, que para estinguir semejante abuso, solo tendrán entrada los que vayan en compañía de sus respectivos Señores, y de ningun modo los que vengan ántes ó despues19. 

			Después de este leve inconveniente, el público habanero pudo saborear la ópera en todo su blanco esplendor y dar rienda suelta a sus votos de aprobación e idolatría a los artistas italianos. De manera muy apropiada, el primero de estos votos fue un soneto dedicado a la soprano Rossi que fue publicado en el Diario de La Habana el 15 de enero, gesto que en el pensamiento victoriano del siglo xix no era más que una herramienta sofisticada para expresar intensos pero reprimidos deseos sexuales: 

			A la Sra. Teresa Rosi en la ópera del célebre Bellini, Romeo y Julieta.

			soneto.

			Arcángel celestial, divino encanto

			Convertido en beldad del patrio suelo;

			De cuya imàgen perenal consuelo

			Recibe el alma en su fatal quebranto. 

			Escúchame una vez que el fuego santo

			Del amor penetráste con tu duelo, 

			Arrebatando en desusado vuelo

			Lágrimas de placer tu tierno canto:

			Tú de Julieta la vehemente llama

			Con su pasion volcánica pintáse

			Que el ámbito alcanzara de la fama;

			Y con melosos quiebros nos mostráste

			Que á bronces ablandaran tu ternura

			Y el mágico poder de tu hermosura” Rº20.
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			Ilustración 7. Vista del Teatro Principal, La Habana (1839).

			Grabado de Frédéric Mialhe. Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba.

			Las reacciones suscitadas por Corradi, desde luego, no se quedaron atrás. Dado que interpretaba el papel masculino de Romeo, apenas podemos imaginar el éxtasis —y la controversia— que su disfraz ajustado de hombre causó en una sociedad patriarcal donde la más leve vista del cuerpo de la mujer era un gesto casi pornográfico, eso sin contar el trasfondo lésbico de su relación amorosa en escena con la cantante Rossi: 

			a la señora

			Clorinda Corradi Pantanelli,en el papel de Romeo.

			______

			soneto.

			Gallardo jóven, en tu heróica frente

			Brilla la paz la noble mansedumbre;

			Mas ¡ay! que en rayo de guerrera lumbre

			Se cambia presto y en arrojo ardiente:

			Pacìfico despues, aunque vehemente,

			Encantas con tu amor, tu pesadumbre, 

			Y al mirar de tu bien la incertidumbre

			¿Quién tu pesar y tu furor no siente?

			Brilla en tu mano el formidable acero;

			Mas ¡ay! ¿qué pompa funeraria veo?

			

			Perdona á tu rival, tu ardor se rinda. 

			Desgarra el alma tu dolor postrero....

			Ya Julieta murió, murió Romeo....

			Mas ahí nos queda la sin par clorinda21.

			Estos destellos de prosa poética fueron complementados con las primeras reseñas propiamente dichas del desempeño de los artistas de la compañía. La primera fue publicada el 16 de enero por El Noticioso y Lucero, luego de las dos primeras representaciones, e iniciaba con las siguientes palabras: 

			Vencidas por fin las numerosas dificultades que se oponían á la radicacion de este hermoso espectáculo en la capital de las Antillas, gracias al generoso desprendimiento y bien dirigidos esfuerzos de muchos de nuestros mas distinguidos patricios, hemos disfrutado el placer de gustar las primicias de la nueva compañía en las dos funciones que hasta ahora ha ejecutado, y de consiguiente nos hallamos en el caso de reasumir la esposicion de sus trabajos [...]22.

			Elogiando “la música deliciosa”23 de Bellini y su capacidad de expresar el “carácter de inefable y celestial melancolía que domina en la concepción de Shakespeare”24, el cronista procedió a dar una valoración detallada de los principales artistas que habían participado en estas primeras funciones: 

			La Sra. Pantanelli tiene buena voz de contralto, con bastante estension en sus altos, y un buen lleno en sus bajos: su voz es clara, muy afinada y de escelente timbre; ademas tiene muy buena escuela y mucha espresion en su canto, y es una actriz inteligente que se posee de su papel, y le espresa con inteligencia y verdad, de manera que Romeo no nos ha dejado nada que desear. 

			La Sra. Rossi, aunque con bastante estension, tiene poca voz, mas tan dulce y afinada, que agrada aun en los altos: su escuela de canto es muy buena, y da á su papel el interes que requiere, desempeñando muy bien el carácter de Julieta, que siendo una inocente y tímida doncella, segun la concibió el gran trágico ingles, no debe á nuestro entender espresar sus afectos con demasiada vehemencia, lo cual desdeciria de su clase y principios; y sin embargo, la hemos visto desempeñar con notable acierto las diversas situaciones en que se encuentra en sus dos duos con Romeo y en su cavatina, sobre todo en la segunda noche en que estuvo mucho mas animada. 

			Los demas papeles nos han parecido medianos, aunque diremos en su abono, que no reposando la ópera mas que en el soprano y contralto, no ofrecen interes el tenor y el bajo, y de consiguiente no los ejecutan en ninguna compañía sino los segundos suplentes, á los cuales sería una impertinencia pedir la inteligencia y maestria de los primeros. Por eso se nota á veces un vacío, como sucede por ejemplo en el gran duo del segundo acto entre Tebaldo y Romeo, que bien ejecutado arrebata á los espectadores. [...] 

			En una palabra la ópera nos gustó sobremanera, y creemos que la Habana ha hecho una escelente adquisicion25.

			Estos elogios fueron seguidos de varios artículos publicados por el Diario de La Habana después de la quinta función de la misma ópera. El más interesante de ellos fue otro soneto dedicado a Clorinda Corradi, cuyos versos estaban pre­cedidos de un diálogo en estilo costumbrista entre una mujer y su marido después de concluirse una de las funciones en el teatro: 

			¡que apuro!

			Vamos, Eulalio, ya que dura en V. la emocion causada por el canto de la Pantanelli, improvise V. un soneto que esceda en mèrito al que V. á mis ojos negros, á mis ojos árabes como V. los llama. — ¡Improvisar un soneto! No soy coplista. — Pero es V. poeta: vamos al soneto; ya ve V. que la voz de la Pantanelli.... oh ¡la sua voce! ¿qual concento di cherubina e piú armonioso? ¿qual voce di Paradiso e piú cara?... — 

			

			Pues bien, entónces ¿por qué vacila V.? vamos, ántes que apaguen las luces y tengamos que salir: deme V. su lapiz: yo misma lo escribiré en esta hoja blanca del libretto: vamos, yo lo suplico, lo mando. — Ay! què apuro! V. suplicarle, mandarlo! Pues obedezco: escriba V. mis desatinos, pero no lo haga con la prontitud que acostumbra: ahí va. 

			a clorinda corradi pantanelli.

			Llora y sucumbe mísero el amante

			De mezquinos rencores perseguido;

			Y al exhalar su postrimer gemido,

			O al pintarse la angustia en su semblante,

			Tributo es á su pena delirante

			Que responda con sincero latido

			En cada pecho à compasion movido,

			Un corazon virtuoso, palpitante.

			Asì, Clorinda, al inefable encanto

			De tu hechicera voz, tu voz de cielo,

			Que espresó de Romeo la agonía,

			Sin ti o el corazon, bañado en llanto

			Goza al mirar tu amargo desconsuelo.....

			¡¡Oh mágico poder de la armonía!!

			Eulalio Amirola26.

			Como puede observarse, la fiebre por la ópera era tal que hasta los propios cubanos estaban incluyendo frases en italiano dentro de su propio vocablo, hasta el punto que un día después de publicar el soneto citado, aparecieron en el Diario de La Habana dos sonetos más dedicados a Corradi, esta vez escritos enteramente en italiano:

			all’insigne merito,

			de la celebre artista italiana, la Signora

			Clorinda Corradi Pantanelli.

			sonetto.

			Giovine eletta d’ogni cor regina,

			A cui d’intorno ogni amorin si bea

			L’inclita impone a me libera Astrea

			La tua d’encomiar virtu divina.

			Odo la voce della diva, é china

			Per rispetto la fronte ognor tenea

			Che me incapace a celebrar vedea

			Quella, che il gusto all’Apennin raffina.

			Calliope allor, no non temer, mi dice

			Con amoroso incantator accento,

			Fuggi ogni triste idea, che il pianto elice

			Dí a Lei, che volge l’alme a suo talento,

			Ch’Almendares per lei, solo è felice,

			A cui perdendo sol terrá tormento. C.M.

			corona al merito

			de Clorinda Corradi Pantanelli che

			rappresenta il personagio di Romeo.

			-------

			

			Gentile guerriero

			Che infiami, che incanti

			Co i teneri canti

			La menti ed i Cor.

			Che fai di quell elmo?

			Che fai di quell brando?

			Tu coglier pugnando

			Non devi gli allor.

			Disciogli piuttosto

			Quei cari concenti

			De’ lumi lucenti

			Ne mostra il folgor:

			E avrai dal tuo viso

			Dai modi canori

			Sull alme su i cori

			Vitoria maggior27.

			Pero no todo era de color rosa. Como habría de esperarse de un espectáculo que estaba despertando pasiones de tal magnitud, las inconformidades de un público cubano pudiente, que en Europa ya tenía fama de ser exigente, no tardaron en salir a la luz pública. La primera inconformidad, concerniente a uno de los artistas de la compañía, fue expresada en estas palabras: 

			Acabamos de saber que la Sonámbula será la ópera que sucederá inmediatamente á los Capuletos, y lo hemos sabido con gusto, porque es pieza escogida; pero se dice tambien que el mismo tenor que hemos oido con desagrado en esta, es el destinado para desempeñar aquella. Que cantara en las primeras representaciones, en un papel subalterno, por prueba, por conveniencia ó por otra causa, malo era al fin, nosotros sabemos distinguir y llamar las cosas por su verdadero nombre; pero que se trate de hacerlo pasar segunda vez y en un papel de mucha mayor consideracion ya no será una prueba sino una ofensa á un público tan generoso y prudente que ha sufrido con silencio heròico en atencion á los esfuerzos del artista aunque inútiles y desgraciados, sin que por eso esté nadie autorizado para abusar de nuestra paciencia por nuestro dinero que quisiéramos emplear de una manera mas grata. 

			Se dice que este actor està obligado por la contrata á estrenarse en la Sonámbula, mas el empresario no debió estampar esa condicion sin saber la capacidad del tenor, y si ya la conoce por haberlo oido no deberá sostener la condicion aunque se solicite por el interesado presumido: se estrenó desgraciadamente en otra, y esto debe hacer cesar el convenio, porque siendo el papel de Elvino en la Sonàmbula el de un amante, de uno de los protagonistas, de mucha mayor fuerza é interes que el de Tebaldo en los Capuletos, á nadie puede ocurrirle que sea desempeñado felizmente por uno mismo, á ménos que se presuma que el público sufre por estupidez ó falto de criterio cosa que à la verdad está muy distante de que se piense. El empresario y el artista no deben esponerse á recibir un desengaño que podria serles sensible. Otros muchos tenores vienen ajustados en la compañía y ya es tiempo que los vayamos oyendo, si no se nos quiere sacrificar ò se cuenta por nada el respeto que se debe al público, ó se reservan para cuando salga la caravana á correr fortuna. Creemos que nuestra voz debe hacer peso, si no por la razon que nos asiste á lo ménos por contemplacion, exigiendo aquella altamente la revocatoria de esa malhadada determinacion. — Unos suscriptores28.
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			Ilustración 8. Aviso del estreno de la compañía lírica de Franz Brichta en La Habana, 1836. 

			Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba.

			Evidentemente, estas palabras tenían un fuerte aire de amenaza, cuyas posibles repercusiones eran que sus redactores renunciasen a seguir apoyando con su dinero a la compañía lírica. Por otro lado, el centro de los ataques era el primer tenor Giuseppe Penneti, artista que, en efecto, Brichta había incorporado a la compañía al último minuto tras la renuncia (que fue más bien huida) del primer tenor Giulio Mazza después del brote de cólera en el puerto de Livorno. Tras el vacío dejado en el elenco por Mazza, Brichta no había tenido más remedio que contratar de afán a un artista desconocido como Penneti y presentarlo ante un público exigente que ya le estaba pasando factura al empresario por su desacertada elección. 

			Además de esta queja, otras inconformidades de algunos sectores del público habanero estaban relacionadas con la pléyade de funciones de I Capuleti e i Montecchi, ópera que ya iba en su octava repetición consecutiva el 28 de enero. Un escritor anónimo, disgustado con tantas repeticiones de la misma función, declaró que “tantos Capuletis”29 lo tenían cansado, lo cual lo había motivado a asistir a funciones de prestidigitación en otro teatro en lugar de seguir asistiendo a la ópera. En una línea similar, otro escritor anónimo se pronunció el 29 de enero con estas palabras: 

			Quéjanse los empresarios, cuando al contar su rebaño advierten que les faltan del hato algunas ovejas, sin considerar que siete representaciones seguidas de una ópera, en que solo salen dos partes principales, serian capaces de producir náuseas al mismo Apolo [...]. 

			Téngase presente que cuando el actual empresario nos cerró el teatro, condenándonos à una larga abstinencia, ofreció solemnemente al público reemplazar la anterior compañía lírica con otra igual ó superior en todas sus partes. [...]

			Por lo que toca á las damas de la nueva compañía, hemos sido de los primeros en hacer justicia al relevante mèrito de las dos que se han presentado; pero estas por sí solas no componen una compañía lírica; y una òpera sin tenor no es ópera, sino retazos de música. [...]

			He aquí las causas del descontento progresivo del público: no mas suplementos, venga la gaceta: cumpla el empresario lo estipulado30.

			En suma, Brichta necesitaba conseguir otro tenor y varios miembros del público querían ver otras óperas y de paso escuchar otros cantantes de mérito, pues era bien conocida la fama de la otra primera soprano, Josefa García Ruiz, y su ausencia en el teatro no solo era desconcertante sino ofensiva para un público que había financiado una expedición muy costosa para solo ver a dos artistas de mérito en su tarima. 

			Ante la lluvia de críticas, Brichta se apresuró a confesar que la travesía por el océano Atlántico no le había sentado muy bien a la cantante García Ruíz, quien se encontraba enferma. Adicional a esto, el empresario publicó este anuncio para calmar los ánimos de sus críticos, siempre atento a presentarse como un humilde sirviente del público habanero y nada más: 

			El interes del empresario habria sido presentar al público mas novedad en la variedad de espectáculos, por lo que no podrá dudarse que si todavía no ha dado la compañía sino una òpera nueva, han debido existir causas muy poderosas que han contrariado sus deseos, entre otras la notoria enfermedad, por todos motivos lamentable de la Sra. Garcia Ruiz, y la necesidad de que su primera salida fuese en la ópera la Sonámbula, tan apetecida ademas por el público en general [...]. Por otra parte, el mal estado del tablado del foro y de la obra del telar que obligó a emplear en su composicion los primeros dias despues de la llegada de la compañía, impidió el dar principio á la escoleta y ensayos del baile pantomímico, con cuyo retardo no ha sido posible ponerlo en escena. Vencidos algunos de los indicados obstáculos está ya en los últimos ensayos la mencionada grande ópera del maestro Bellini, la Sonámbula, que se ejecutará el sàbado 30 del presente si no ocurriese algun inesperado impedimento. Tambien están concluyéndose los ensayos del gran baile pantomímico en tres actos, titulado: Céfiro y Flora. Se dispone en seguida la celebrada òpera la Norma, que se darà á la mayor brevedad posible con los trages y decoraciones que la son propias como igualmente la acreditada ópera semiseria Clara de Rosemberg; y por su parte el empresario no omitirá esfuerzo ni diligencia para que el público goce de la variedad de espectáculos y de artistas que pueda proporcionarle, puesto que, como ya ha dicho, su propio interes y sus deseos de corresponder al favor y proteccion que se le ha dispensado, están identificados en el mismo objeto31. 

			Brichta cumplió sus promesas y puso en escena La sonnambula, ópera que en su idioma original hizo su estreno absoluto en América durante esta temporada. La primera función, sin embargo, no tuvo lugar el 30 de enero como lo había anunciado el empresario, sino el día siguiente (31 de enero), y esta puesta en escena se repitió el 1.º de febrero, ambas funciones ante un teatro totalmente lleno. No obstante estos dos éxitos rotundos de taquilla, el precario estado de salud de la cantante García Ruíz fue puesto en evidencia por el Diario de La Habana, cuyo cronista incluso cuestionó a Brichta por obligarla a cantar enferma:

			Muy dignos de gratitud son en nuestro humilde concepto los esfuerzos con que la Sra. García Ruiz ha querido sacar de la ansiedad á un público que no dudaba de su mérito, sabedor de su buena escuela: la hemos oido con gusto en la primera representacion de [La Sonámbula], en cuya ejecucion, sin embargo, bien se nota que el mal terrible de que aun no ha convalecido, no la ha dejado brillar con todo el lleno de su bien alcanzada reputacion. [...] Advertimos con pesar que no es permitida en ella mayor fatiga; y si, como tenemos entendido, se dispone á desempeñar la Norma, mucho nos hará temer por su salud, sin mejores esperanzas todavía en su estado valetudinario. Sea enhorabuena de su cuerda y propio el carácter que en esta òpera la corresponde; pero sin agravio de su honor creemos que la empresa en gracia de su mas pronto y perfecto restablecimiento, debe relevarla de un mas penoso trabajo, encargándolo á la Sra. Pantanelli, que aunque salga de los límites de su compromiso, nos adelantamos á confiar en que se preste á aceptarlo gustosa, ya en alivio de la estimable prima donna, y ya por obsequio á un público que asì lo quisiera, y es siempre justo apreciador de lo bueno. — Unos aficionados32.

			En una línea similar, otro cronista de El Noticioso y Lucero declaró que el mal estado de salud de García Ruíz era tal, que la cantante incluso estaba “privada del libre uso de sus miembros”33 y tenía “muerto medio cuerpo”34, por lo cual también hizo una petición al empresario para que no la obligara a cantar. Adicional a esto, el cronista también ofreció esta valoración general de la puesta en escena de La sonnambula: 

			En general, la ópera no estaba bastante ensayada, como lo digeron públicamente los directores de música la noche del ensayo general, y se conocia bien, porque los coros se equivocaban á cada paso, y lo mismo sucedia con algunos de los profesores que componian la orquesta; de manera que todo contribuyó al mal écsito de la funcion y á que fuese mas deslucida la presentacion de la señora Garcia Ruiz35. 

			Estas críticas fueron seguidas de comentarios más duros aún, pues varios cronistas notaron que se habían eliminado fragmentos de la ópera para que la música estuviera mejor acomodada a los cantantes. Y, para rematar, artistas como la segunda contralto Adelaide Sartori —quien fue descrita sin tapujos por un escritor anónimo como una “vistosa moza”36— recibieron estos comentarios sexistas: 

			La señora Sartori interesa muy poco en la escena, y si no fuera su fisico que algo previene en su favor, nos molestaria su presencia; su voz alcanza tan pocos puntos que le falta siempre y apénas se percibe; ademas ni siente, ni oye, ni esperimenta la menor sensacion al ver á su amante que la abandona para entregarse en su presencia a los lazos de himeneo37.

			Evidentemente, todos los cronistas coincidían en que las puestas de escena de La sonnambula habían sido decepcionantes dadas las condiciones de la cantante García Ruíz y la poca preparación de todos los artistas para interpretar la ópera de manera satisfactoria. En tono de amenaza, estas inconformidades generales del público fueron resumidas en la siguiente petición, cuyas palabras iban dirigidas todas al empresario Brichta: 

			Ya pues que el público ha juzgado a estos actores, despues de ocho Capuletos, es preciso que la empresa adopte algun temperamento capaz de sostener como es debido sus comprometimientos, dándonos espectáculos tan buenos como los que [merecemos], porque está convencido de que la señora Ruiz no es posible que continue en un estado que causa compasion [...]. De [este] modo, puede decirse [...] que los sacrificios hechos con tanta generosidad fueron infructuosos, esperándose que se oiga la voz de los que tienen derecho á exigir con la consideracion que siempre merecerán, los pasos dados con tal objeto38.

			Ante el riesgo de colapso de su empresa, Brichta decidió arriesgarse y recurrió a la compañía entera de baile que había traído consigo y que todavía no había estrenado en la escena habanera. Tras varios días de ensayos, el empresario anunció varias funciones de miscelánea conformadas por arias sueltas de ópera y un “baile anacreóntico” titulado Céfiro y Flora, cuyos autores eran Domenico Serpos y Ludovico Gabici, el director del baile y el primer violín de la compañía, respectivamente. Para entender las dimensiones del riesgo que era presentar esta obra ante un público en su mayoría conservador y católico, basta con leer el argumento del baile que el propio Brichta presentó en la prensa: 

			Al salir la Aurora, presenta Delia á la musa de las danzas una ofrenda, que consume una lluvia en señal de la aceptacion, y pide nuevamente á la Diosa la proteja. 

			Zéfiro debe venir á dar la leccion de baile, y ella ensaya los pasos que ha de repetirle. Cupido se presenta, quiere distraerla, lo consigue por pocos momentos, mas luego vuelve á su primera atencion. El Dios se ofende, se empeña en interesarla y ella dudando poder resistir á sus seducciones, huye. La sigue el amor en vano. Delia es discípula de Zéfiro, y como él ligera: logra causar á Cupido y sin poderlo resistir se entrega al sueño. En este estado, se acerca Delia sin temor, le quita las flechas y las arroja hechas pedazos. Se ofende el Dios: aparece Zéfiro, y aquel se aleja amenazando venganzas. 

			Zéfiro debe conducir á su alumna al templo de Tersícore para asociarla á las Ninfas de la Diosa. Participa á su madre y hermanas los progresos de su discípula, y que aquel día que era el de la fiesta de Tersícore debia coronarse la Ninfa mas aventajada en el baile. Lo agradecen las hermanas y dejan partir á Delia, cubriéndola antes con un velo. 

			La hora del certámen llega, y ninfas y pastores adornan las columnas del templo.

			Delia, conducida por Zéfiro ruega en union de todos á la Diosa se digne presentarse, y lo obtienen. 

			Teríscore rodeado de Genios aparece sobre un hermoso trono. Recibe los divinos homenages. Zéfiro presenta á Delia, y la Diosa la demuestra mucho afecto. Empieza la fiesta. Tersícore toma la lira, y Delia baila al compas de los gratos sonidos que aquellos dedos divinos producen. Aplaude á la graciosa bailarina y demuestra su complacencia á Zéfiro. Entrega á una Ninfa la lira, y enseña otros pasos nuevos á la diestra discípula de Zéfiro, que por esta circunstancia los aprende al momento. 

			Todos proclaman el triunfo de Delia. Tersícore la corona y desaparece sobre una nube acompañada de Zéfiro. Un cuadro general termina la accion39. 

			Como si el obvio trasfondo pagano de este argumento no fuese suficiente, Luigi Bazzani y el equipo de escenografía recibieron instrucciones para confeccionar un vestuario y una decoración que fueron descritos en la prensa como “zoológica”40, lo cual le dio un mal preámbulo a la presentación. Aun así, Brichta decidió seguir adelante con la hazaña y el baile fue presentado los días 4 y 7 de febrero ante un público que no pudo creer el escándalo que vio. Las reacciones en la prensa, no exentas del abierto racismo de la plantocracia cubana, no se dejaron esperar: 

			Ay! signore redattori, tres veces ay! uno por las ocho estocadas de i Capuleti ed i Montechi, otro por las dos guillotinadas somnámbulas. ¡Pobre Bellini! ¡pobre prima-donna! Y el tercero y mas prolongado, como de sacadura de muela, por la parte brincadora de la caravana y la decoracion arquitectónico-zoològica. ¿Es posible, que tales mamarrachos se pongan á la pública espectacion? Si fuera en Guanajay ó Ceiba Mocha, pase; pero en la Habana, en la culta Habana? [...] Aseguro á V., señor redactor que à no ser por Clorinda, Virginia y el piadoso Eneas, estaria à la hora de estar llorando mis catorce reales. Adios compañía de baile: murietur, en latin, para que el enfermo no lo entienda. 

			Otro cronista, igual de implacable, declaró lo siguiente: 

			Yo pecador, me confieso al público haber sido uno de los ciento y pico de bobos, que aflojaron sus seis onzas para lograr la compañía de òpera que se nos ofreció. [...] Nunca sospeché que el Sr. Brichta, que ya habia residido entre nosotros; que conocia el gusto del pais, y que sabia que hasta en la clase de aficionados los hay en la Habana, sobre todo en el bello sexo, que harian honor á cualquiera reunion filarmónica, nunca, repito, sospeché que el señor Brichta abarrotase un arca de Noe como lo ha hecho y le hiciese cruzar el océano á tanto infeliz, que mejor hubieran hecho en no abandonar sus lares ni dejar de la mano la rueca ni el escoplo en que probablemente llenaria mejor sus deberes, que abrazando una carrera nueva para ellos, y cuando ya algunos estaban demasiado maduros para aprender á cantar ó saltar. 

			El dia en que llegó el bergantin Cocodrilo, al ver tanto nombre italiano, tanto académico de Milan y Florencia, tanto mímico y danzante, y al considerar que se nos anunciaba una compañía doble de ópera, y otra completa de baile, me puse loco de contento, figurándome los buenos ratos que me esperaban. Hágase V., pues, el cargo del chasco que me causaria el ver á Tebaldo, Lisa, Teresa &c., mas se ha hablado ya tanto de ópera que no es mi ánimo el detenerme sobre ella. Lo único que he querido es referirme á la compañía de baile, y señalar el único remedio que creo deberà adoptar la empresa para sacar partido de ella: puede contratarse á una maestra de baile [...] para que dé algunas lecciones á Delia, Tersícore, Idomea, y las demas figurantas [...]. Y si por variar de funcion, [...] para llenar el hueco que puede dejar un dolor de vientre ó la falta de una trompa, puede el Sr. Brichta tener entre bastidores [...] al elefante, los caballitos y al célebre ventrilocuo, y entónces sí que valdrá la funcion exactamente los catorce reales que cada quisque deja á la puerta41. 

			Junto a este coro de críticas, El Noticioso y Lucero declaró lo que sería la estocada final a la desdichada compañía de baile: 

			Un concierto en un teatro, es un desatino; y luego un baile como el que sigue, es casi una provocacion al público, ni buena distribucion de las comparsas, ni unidad en las figuras, ni uniformidad en los pasos; asi es que el patio con un refuerzo de orquesta algo original, hizo justicia de este desórden. [...] Poco hay que decir de las decoraciones. La de los gansos es original: parece que el escenógrafo tomó por modelo algunas de nuestras casas de molienda42. 

			Ante este fracaso tan estrepitoso, y la todavía precaria salud de la cantante García Ruiz, Brichta decidió eliminar las funciones de baile y suspender la temporada lírica por doce días para poder preparar la otra ópera que había prometido poner en escena: Chiara di Rosemberg, del compositor Luigi Ricci. De este modo, el empresario se jugaba las últimas cartas que le quedaban para poder complacer a tan exigente público y salvar su empresa.

			La crisis

			Las primeras funciones de Chiara di Rosemberg (ópera hasta aquel entonces desconocida en América) tuvieron lugar los días 27, 28 y 29 de febrero, y el 1.º de marzo, respectivamente. A juzgar por el argumento del libreto que se publicó y vendió en castellano para que el público habanero pudiera comprender mejor la obra, Chiara di Rosemberg no era más que un prototipo general de la ópera italiana decimonónica, es decir, un melodrama banal y supersticioso, semejante a una novela de televisión actual, disfrazado de tragedia aristocrática:

			argumento.

			------

			Conocida es suficientemente la interesante novela de la señora Condesa de Genlis El Sitio de la Rochela; por lo que consideramos inútil presentar aquí una circunstanciada relacion de los hechos que precedieron al paso que forma el asunto de la ópera Clara de Rosemberg. Bastará, pues, decir que el Conde de este título, enamorado de la princesa Eufemia, se casó en secreto con ella, de cuyo oculto himeneo nació Clara: que siendo de la mayor importancia el que esto se trasluciera, á lo ménos durante la vida del padre de Eufemia el Conde creyó del caso engañar á su esposa, haciendola creer que Clara su hija habia fallecido en poder de su ama de leche; con lo que logró evitar las indiscreciones á que tal vez habria dado motivo la fuerza del amor materno. Deseando sin embargo no perder de vista á su hija, la entregó desde su mas tierna infancia á un cierto Montalvan, hombre interesado y de corazon duro, quien la crió como si efectivamente fuese hija suya. Llegada Clara á la edad nubil iba á contraer matrimonio con el Marques de Valmore, quien era viudo y tenia un hijo del primer lecho. La codicia de Montalvan le hizo concebir el bárbaro proyecto de quitar la vida al inocente niño para que todos los bienes del Marques recayesen en Clara, y cometió el asesinato en un momento en que arrojando el puñal en el parage donde se hallaba Clara, fué esta sorprendida, y se la tuvo por la verdadera autora de la muerte del hijo de su futuro esposo. Condújosela á la cárcel, y no queriendo descubrir el hecho (que no habia podido ménos de presenciar, aunque no tuvo tiempo de detener) se profirió contra ella la sentencia de muerte; si bien pudo salvarla el mismo Montalvan, proporcionándola una fuga.

			Aquí empieza el drama: Clara, por una reunion de circunstancias dirigidas sin duda por la Providencia, va á parar fugitiva al castillo de sus abuelos, en donde su propia madre se enamora de ella, y, cediendo á los ocultos impulsos de la sangre, la trata con todo el amor maternal. Como el Príncipe habia ya fallecido y reinaba un hermano suyo, protector de los amores de su sobrina con Rosemberg y amigo de este, se hizo público el casamiento, y el conde volvió, despues de una larga ausencia, al seno de su esposa, aunque muy ageno de presumir que habia de encontrar junto con ella á su propia hija. La desgracia quiso que en aquel mismo tiempo llegase tambien allí Montalvan y reconociese á Clara, llamada de todos Olimpia. Se apresura á declararselo al Conde, y este, que la cree asesina del malogrado hijo de Valmore y que no ignora la sentencia de muerte que está fulminada contra ella, consiente en las insinuaciones de Montalvan, quien rece­loso de que llegue á descubrirse todo el secreto y pierda los intereses que este le valia, y tal vez la vida, se empeña en llevarse de allí á Clara. Esta espedicion se confia á un cierto Miguel, hombre astuto, pero de sanas intensiones, quien en lugar de egecutarlo, sospechando alguna fechoría por parte de Montalvan, (personage que le desagrada desde el primer instante que le ve) le engaña torciendo el camino, y volviendo á conducir al robador y á la robada, despues de varios rodeos al mismo parage de donde habian salido; es decir, al castillo de la princesa Eufemia. El trastorno que habia causado el rapto de Clara, el desmayo de esta, la llegada del Marques de Valmore al castillo, las mañas de que se vale Miguel para averiguar toda la verdad del hecho (á causa de que todo lo relativo al asesinato lo sabia ya por su esposa, á quien la misma Clara lo habia revelado); y finalmente, el descubrimiento de quien era el verdadero asesino, que solo lo hace la creida rea cuando ya no puede dudar que el conde y no Montalvan es su padre, son los interesantes acontecimientos que, adornados de sus correspondientes escenas episódicas, forman el asunto de la ópera de Clara de Rosemberg, quien por último recobra su perdida rama, ve triunfante su inocencia y castigado el autor del horrendo crímen que una reunion de circunstancias é indicios hacia recaer sobre ella; y colmando de alegria á sus enamorados padres, pasa á disfrutar de una nueva y deliciosa existencia en los brazos de su querido Valmore, el cual corona con el mas tierno cariño y con su propia mano la virtud y el amor de la inocente Clara43.

			Caracterizada por la siempre familiar y simplista dicotomía entre el bien y el mal del drama europeo (y la posterior victoria de la virtud sobre la maldad), esta ópera probó ser una acertada elección por parte de Brichta, quien pudo gozar de un necesitado respiro tras la buena reacción del público habanero. Después de las primeras funciones de esta ópera, el primer órgano de la prensa en pronunciarse fue El Noticioso y Lucero con estas palabras de aprobación: 

			En general, esta ópera sin ser de las de primer órden, como algunas de las que hemos oido, es de las mas agradables y de las que mas facilmente se concilian el favor del público, como lo hemos notado aquí en sus primeras representaciones. Esto consiste, segun la opinion de los inteligentes, en que su música, variada, con mucha inteligencia y acierto, se adapta perfectamente á la situacion de los personages; en que estaba muy bien ensayada, y mas al alcance de los actores que la han desempeñado que otras, y de consiguiente debian ejecutarla bien44. 

			De los artistas que participaron en las presentaciones, el mismo periódico resaltó “la dulce expresión”45 del canto de Teresa Rossi a pesar del “poco cuerpo”46 de su voz, y criticó la frialdad en escena del primer tenor Angelo Cavalli; no obstante, resaltó la afinación y el volumen de su canto. Del primer bajo Attilio Valtellina, quien en esta ópera hizo su debut en Cuba, se declaró el siguiente juicio: 

			Su voz, sin ser de gran volúmen, tiene puntos muy claros y fuertes en sus medios, y sus bajos se oyen; de manera que cuando haya adquirido mas confianza con el público se esplayarán mas y llenarán mejor nuestros deseos: sobre todo sabe cantar y tiene una buena figura y mejor accion, caracterizando perfectamente al personaje que representa, no olvidándole jamas, y ayudando con el juego espresivo de su fisonomía, de sus ojos y de toda su persona á darnos una idea bastante aprocsimada del actor perfecto, lo que le ha valido los repetidos y prolongados aplausos con que le ha saludado el público en todas las representaciones47.

			En vista de estos juicios de aprobación, la temporada lírica pudo transcurrir con relativa normalidad por un par de semanas más. Dado el clamor público por ver a la que hasta ahora había sido la única estrella de la compañía, Clorina Corradi Pantanelli, Brichta optó por volver a poner en escena I Capuleti e i Montecchi e intercalar esta ópera con la también aprobada Chiara di Rosemberg. Consciente además de que el éxito de su empresa dependía también de la variedad, Brichta procedió a anunciar otra obra enteramente desconocida en América: Il voto di Jefte (“El voto de Jefté”), un oratorio en dos actos cuidadosamente elegido para coincidir con las fiestas de Pascua. 

			A juzgar por las distintas reacciones que se publicaron en la prensa habanera, este influjo de funciones calmó los ánimos de todos aquellos suscriptores que sentían que Brichta había incumplido con sus promesas de traer una compañía lírica digna del enorme precio que se había pagado por ella. Esta calma, sin embargo, solo duró pocos días al hacerse evidente que la compañía todavía carecía de un primer tenor que llenara el vacío dejado por el bien recordado Giovanni Montresor, a lo cual se sumó la inactividad de Josefa García Ruiz (quien no mostraba señales de recuperarse de su enfermedad) y la presencia obsoleta de una compañía de baile que el público no quería ver. 

			Ante tales deficiencias, ciento quince suscriptores emprendieron una campaña mediática y abrieron una suscripción para convencer a Brichta de que contratara al tenor Montresor, quien se encontraba en los Estados Unidos de América dando presentaciones junto a la soprano Adelaide Pedrotti. Adicional a esto, los mismos suscriptores también se propusieron reunir dinero y permitir que los miembros de la desdichada compañía de baile —cuyo elenco ascendía a trece personas— regresaran a Italia, pues inútil era, según la prensa cubana, que se quedaran en La Habana para perecer “de hambre”48. Todas estas peticiones fueron resumidas en un comunicado publicado en el Diario de La Habana el 29 de marzo, cuyo autor anónimo resaltó que la presencia de Montresor no tendría más objeto que beneficiar “la santa causa del interés público”49 y satisfacer “la ilustración y gusto habanero”50: 

			No hay remedio: por mas arbitrios que se busquen, por mas recursos que se inventen en la ruinosa senda de los empréstitos, sobre una hipoteca de pinturas, trapos y papeles, para sostener al moribundo empresario, todo es infructuoso si no se llena aquella medida. [...] 

			Hemos indicado que Montresor y la Pedroti debían formar parte de la compañía 1º porque así lo exigia la opinion pública; 2º por la facilidad de conseguirlo, teniendolos no muy distantes; y 3º porque con esta saludable medida se completaba el cuadro; y de aquí la subsistencia y progresos de la empresa51. 

			Junto a estas palabras, el autor del comunicado procedió a criticar a Brichta por haber desperdiciado su arduo viaje a Europa, el cual no había servido para más que traer a “tres o cuatro”52 cantantes de mérito y una pléyade de “juglares y remedadores”53 que no merecían “el nombre de artistas”54. En un gesto propio del pensamiento de la élite cubana del siglo xix, el autor incluso declaró que a Italia no se iba “por actores di cartelo, como se va por negros á Loango”55, como quien dice que la selección de artistas a traer al teatro cubano debía ser más cuidadosa que la selección de esclavos a traer a las plantaciones de azúcar. Y, para rematar, el autor terminó su artículo con los siguientes comentarios:

			Al Sr. Brichta se le encargó una compañía lìrica digna de la escena habanera, bien compaginada; y no tanta gente inútil que ahora solo sirve de estorbo porque no sabe como deshacerse de ella. El público habanero, el mas generoso, indulgente de todos los públicos, ha contribuido hasta ahora por un cálculo aproximado, incluyendo los 12,000 pesos de la suscripcion, con cerca de 40 000 pesos. ¿En qué se ha invertido esta enorme suma? Gran parte de ella en pagar las faltas y sobras y fatalidades del empresario. ¿Y qué es lo que se le ha dado en retribucion? Arias de Contralto y duos de contralto y tiple en Julieta y Romeo; fantasmas en la Sonambula; una òpera que está muy distante de las de Bellini en la Clara de Rossemberg y el voto de la empresa en lugar del voto de Jefte sin contar con las Academias ni el retablo saltante al mismo precio que la Norma. [...] Tiempo es ya de concluir este largo y tal vez inútil artículo, que solo nos ha inspirado el deseo de hacer patentes nuestras intenciones ya que se ha tratado de desfigurarlas de mil maneras. Proponemos lo que conviene á las mejoras del espectáculo y nada mas, porque esto es lo que desean los verdaderos aficionados al canto, los amantes de la gloria y buen nombre del pais [...]56.

			No obstante esta abrumadora crítica que, a diferencia de las anteriores, contaba con el apoyo de ciento quince firmas que pedían la contratación de Montresor, Brichta mantuvo su cordura y procedió a poner en escena múltiples funciones de L’italiana in Algeri (Rossini), obra nueva en la temporada, y las ya conocidas I Capuleti e i Montecchi, Chiara di Rosemberg e Il voto di Jefte. Poco después, el empresario dio una prueba más de su profesionalismo y publicó un anuncio informando que había roto, por común acuerdo, los contratos de los miembros de la compañía de baile, “dándoles en indemnización una considerable cantidad [de dinero]”57 que se repartió entre ellos. Adicional a esto, Brichta también anunció para el 11 de abril una función variada, a beneficio de los miembros de la compañía de baile, es decir, una función cuyo producto monetario sería distribuido entre ellos. Para lograr que esta iniciativa tuviese éxito, el empresario advirtió lo siguiente, siempre dirigiéndose al público en términos cordiales y sumisos: 

			Del buen resultado de esta función depende acaso la posibilidad de regreso á su pais de los individuos que componen dicha compañía; bien á su pesar adoptan esta resolucion, pues no es posible conocer la Habana y dejarla con indiferencia58.

			Pasada esta función, cuyo producto le dio a los bailarines varados suficiente dinero para regresar a Italia, Brichta intercaló funciones de óperas ya puestas en escena y procedió a anunciar otra ópera antes desconocida en Cuba, Semiramide (Rossini), cuya puesta en escena fue fijada por el empresario para coincidir con el cumpleaños de María Cristina de Borbón (1806-1878), reina de España en aquel entonces y, en palabras del propio Brichta, “madre de la inocente Isabel ii”59. Esta nueva función, en los días posteriores, se repitió cinco veces y contó con la siempre aplaudida presencia en travesti de Clorinda Corradi Pantanelli, quien se llevó elogios como el siguiente: 

			La encantadora Pantanelli se ha mostrado como siempre, consumada cantarina y escelente actriz, aunque mejor diriamos actor, porque de tal modo se identifica con el personage que representa, que nos olvidamos de la Sra. Clorinda, y solo vemos á Romeo, á Jonatas ó á Arsaces. No es fácil señalar la pieza que mejor ejecuta, porque si cantó bien la primera cavatina, bien cantó la segunda, y sus dos duos no nos dejaron que desear60. 

			En la tercera función, tanto Corradi como la soprano Rossi fueron recompensadas con coronas61, lo cual fue un perfecto preámbulo para que Brichta procediera a anunciar las funciones a beneficio de los artistas principales de la compañía y poder así evitar la pérdida del buen impulso de aprobación que ahora llevaba con el precavido público. 

			Esta movida por parte del empresario, desde luego, tenía un claro trasfondo social. Las funciones de beneficio, como se mencionó, eran una serie de presentaciones en las cuales el producto de la boletería se iba directamente a los bolsillos de los artistas a quienes estaban dedicadas, lo cual motivaba a los asistentes del teatro a ir a las funciones por el simple propósito de apoyar o no a sus artistas preferidos. Sin embargo, dado que la ópera en este contexto y en esta época representaba el eje de la vida social de las élites americanas, estas funciones —más allá de ser simples recolectas de dinero— se convertían inevitablemente en trascendentales eventos sociales que dramatizaban y personalizaban la relación entre el público y el artista. 

			Como un apropiado reflejo de esto, las funciones benéficas, siendo un evento primordialmente social, se anunciaban no únicamente en carteles públicos sino en invitaciones personales que el propio artista beneficiado enviaba a las puertas de las casas de los miembros del público más acaudalados, todo con el propósito de suscitar en ellos sentimientos de estima y generosidad. Para lograr este propósito, en dichas invitaciones —al igual que en los carteles públicos— el artista se presentaba como lo que es en la mayor parte de sociedades clasistas: un humilde sirviente cuya profesión consiste en entretener al público, su mecenas. Por tal motivo, la invitación estaba cuidadosamente redactada para que el público se sintiera en un plano socioeconómico superior al del artista. 

			

			Una vez enviadas las invitaciones, el artista en cuestión se disfrazaba del personaje que más aplausos le había dado y, en la noche de la función, se paraba a la entrada del teatro junto con un recipiente para saludar personalmente al público y recibir, también en persona, ofrendas y regalos que oscilaban entre sonetos impresos en seda, ramos de flores y joyas. Una vez iniciada la función, no era raro leer reportes de cantantes que recibían aún más sonetos y joyas, pero esta vez enviados por medio de palomas entrenadas que volaban hacia el cantante con las ofrendas amarradas en las patas del ave, lo cual contribuía a dramatizar aún más el enlace personal que existía entre el público y el artista. 

			Este enlace, sin embargo, no se creaba únicamente entre el público y aquellos artistas que eran considerados celebridades. En el siglo xix, caracterizado por el auge moralista del pensamiento victoriano, por lo menos entre las élites eurocentristas del mundo, el éxito de una función de beneficio no solo dependía de qué tan bueno era el cantante beneficiado sino también de qué tan correctos habían sido sus modales y su trato para con el público durante su residencia en la ciudad o el país donde se había presentado. En este sentido, el premio pecuniario de una noche de beneficio era en esencia un voto de aprobación por parte del público hacia un artista que era visto como un modelo, no solo como profesional sino como persona. 

			Todo esto junto, en fin, convertía las funciones benéficas en eventos muy anticipados en toda temporada lírica, y Brichta estaba bien consciente de esto. Ante la imposibilidad de estrenar nuevas obras por la falta de un primer tenor, y ante la imposibilidad de poner en escena obras más exigentes para soprano (como la ópera Norma) por la enfermedad de García Ruíz, el empresario le dio luz verde a Clorinda Corradi Pantanelli —la favorita del público— para que fuera ella quien inaugurara la serie de funciones benéficas y acallara cualquier crítica en la prensa mientras Brichta encontraba qué hacer para contratar un nuevo tenor. 

			Fiel a la tradición italiana, Clorinda hizo circular invitaciones y carteles para congregar cuanto público pudiera y asegurar que su función fuese un éxito. Con los ademanes descritos, la cantante se presentó ante su público en estos términos: 

			beneficio

			De la Sra. Clorinda Corradi Pantanelli

			Falta de conceptos y de espresiones adecuadas para manifestar la indeleble gratitud impresa en mi corazon por el alto favor con que el ilustrado público de la Habana hubo de acoger mi escasa habilidad, y por la indulgencia y consideracion con que ha continuado honrando mis constantes esfuerzos por hacerme digna de su estimacion, me hallo hoy, mas que nunca, en el caso de acreditar con las obras la sinceridad de mis sentimientos. Y si bien por circunstancias agenas de mi voluntad no me ha sido posible salir de mi esfera para hacer mas patentes, como hubiera deseado, mis deseos de complacer, en la funcion destinada á mi beneficio he procurado reunir aquellas piezas, que hallándose dentro de sus lìmites y de los insuperables de la posibilidad, ya sea por la fuerza de la imaginacion creadora, ya por el arte y maestría de la composicion, ya por el efecto de su posicion dramática, aun sin el auxilio de un gran talento por parte del artista que las ejecuta, son capaces de conmover las almas ménos sensibles: piezas que por esta sola calidad se han hecho merecedoras del aplauso de este delicado público62.

			Tras presentar las piezas que conformarían el programa del concierto, la cantante procedió a anunciar —obedeciendo “las repetidas instancias de muchas personas”63— que cantaría uno de los números del programa “vestida de hombre”64, lo cual confirma el placer erótico que su actuación en travesti causaba en el público. Siempre atenta a presentarse como una persona humilde y una portadora de la belleza artística, Corradi concluyó su invitación con estas palabras: 

			Creo haber reunido cuanto se ha compuesto de mas sublime en su género. Las tiernas inspiraciones y profunda doctrina del caballero Morlachi; la penetrante voz de la naturaleza, animada por la mágica lira del malogrado Bellini, son las únicas bellezas que pueden satisfacer á las almas ardientes y apasionadas que produce este hermoso clima, y esas son las que ofrezco al ilustrado público en la noche de hoy 14 del corriente. Su mérito intrínseco es el verdadero homenage que puedo presentarle: de mi parte tan solo el conato y los esfuerzos que esten á mi alcance para su mediana ejecucion. ¡Pluguiera al cielo que ellos fuesen capaces de darlas algun realce!65 

			

			A pesar de referirse a la ardiente temperatura de La Habana como un “hermoso clima”, la artista advirtió que pronto abandonaría temporalmente la ciudad en tiempos de verano para protegerse de la fiebre amarilla, lo cual sin duda alguna motivó a más de un espectador para correr al teatro y no perderse de una de las últimas funciones de la cantante preferida de la compañía lírica.

			Esta movida probó ser un éxito. Tras la enorme concurrencia de público que hubo en esta función, Corradi recibió entre obsequios y entradas de boletería nada menos que 28 000 reales fuertes, suma exorbitante que equivalía para ella a cinco meses de salario66. Esta descomunal muestra de aprobación fue aprovechada por Brichta, quien no dejó a sus detractores tiempo para volver a criticarlo y procedió, en cambio, a anunciar la contratación inminente de Giovanni Montresor siempre y cuando se cumpliera el abono para poder costear al eminente tenor67. Además, el empresario también dio luz verde para que otros cantantes —entre ellos, la estimada Teresa Rossi y el tenor Angelo Cavalli— presentaran sus funciones benéficas, todo mientras se preparaba la puesta en escena de otra ópera que era nueva en América: Caritea, regina di Spagna, del compositor Saverio Mercadante. Al tomarse todas estas medidas, y considerando que el regreso del bien recordado tenor Montresor parecía hacerse realidad, el público de La Habana se reconcilió con el empresario y se preparó en regocijo para ser testigo de todo un acontecimiento artístico que continuaría haciendo faustos en su historia. 

			La resolución

			Pasadas más de dos semanas después de la histórica función a beneficio de Corradi, la compañía lírica puso en escena Caritea, regina di Spagna e intercaló esta ópera con funciones de I Capuleti e i Montecchi, obra que ya superaba las quince repeticiones. Tal era el éxito continuo de la compañía que las élites de la vecina ciudad de Matanzas hicieron una petición para que los artistas italianos fueran allá y deleitaran a los matanceros con la última moda artística de las altas esferas habaneras. Los artistas protagónicos del elenco accedieron, hicieron la excursión y durante junio presentaron varias óperas en el Teatro Principal de Matanzas, entre ellas la imperdible I Capuleti e i Montecchi, junto con Semiramide, y Chiara di Rosemberg68. A pesar de que no se pudo localizar ejemplares de la prensa matancera de la época, el éxito rotundo de estas presentaciones fue corroborado por una carta enviada desde Matanzas al Diario de La Habana, cuyas palabras no solo se desbordaron en elogios a los italianos sino que incluyeron uno de varios poemas dedicado a las sopranos de la compañía por parte de José Jacinto Milanés (1814-1863), futuro dramaturgo renombrado en Cuba, quien en aquel entonces apenas contaba con veintiún años:

			Señores Redactores del Diario.

			Muchos han sido los aplausos que han recibido las señoras Pantanelli y Rossi del público ilustrado de Matanzas desempeñando los interesantes papeles de Julieta y Romeo, en los dias 12 y 13 del corriente. Entusiasmados los espectadores, han rendido el holocausto debido al incontrastable mérito de tan sobresalientes actrices; y en la última noche acompañaron á los ruidosos vivas, preciosas coronas y el siguiente soneto, que considerándolo digno de reimprimirse, suplico á V. tenga la bondad de insertarlo en sus apreciables columnas [...]. 

			A las Sras. Pantanelli y Rossi en celebridad de su justo mérito.

			soneto.

			“¿Qué deidades, que acento melodioso

			Alumnas de la sacra Maemosina,

			Suspenden mi corriente cristalina

			

			Y al borde suena de mi cauce undoso?

			Ya dulce, ya apacible, ya impetuoso

			Es vuestro canto; y á su accion divina,

			El Etna esencias de azahar fulmina;

			Para su marcha el Niágara espumoso.”

			Dijo el sereno Yumurì: las flores

			Perfumaron de aroma sus riberas;

			Vuelan á coronaros los amores

			Seguidos de sus ninfas hechiceras:

			Y llevó vuestros nombres la memoria,

			Al olímpico templo de la gloria69.

			Corradi y Rossi —esas “deidades” del público matancero— regresaron a La Habana y los ánimos de los asistentes a la ópera llegaron al éxtasis total cuando todos los periódicos de la ciudad anunciaron, finalmente, el regreso a tierras cubanas de Giovanni Montresor, artista que procedió a dar algunas funciones en el Teatro Principal mientras negociaba términos de contrato con el empresario Brichta para incorporarse a la compañía lírica. 

			En el siguiente mes, las columnas de los periódicos habaneros se convirtieron en la tribuna de la más apasionada especulación. ¿Se reconciliarían Montresor y Brichta después de los conflictos salariales que los separaron en otras épocas? ¿Pediría Montresor un precio demasiado alto por sus habilidades artísticas? ¿Podría el público habanero gozar de una compañía de ensueño conformada por una contralto y un tenor de talla mundial? Para el júbilo de todos los interesados, Franz Brichta rompió el silencio y publicó este anticipado anuncio el 30 de julio: 

			teatro principal.

			Aviso al público.

			Como empresario de la actual compañía de ópera italiana, tengo el honor de anunciar la incorporacion en ella de los acreditados artistas Sra. Adelaida Varesse Pedrotti y el Sr. J.B. Montresor. —Combinaciones desgraciadas y bien manifiestas han podido hasta ahora burlar mis deseos dirigidos únicamente á complacer de lleno á un público acreedor á las mayores consideraciones, pero al presente me lisongeo de que vencidos por mi parte los inconvenientes, se presentarán en lo sucesivo espectáculos variados, dignos de la atención de este vecindario: ¿y cómo dudarlo cuando al mérito artístico del Sr. Montresor y la Sra. Pedrotti se reunen el de la Sra. Clorinda Corradi Pantanelli, el de la Sra. Teresa Rossi, tan justamente aplaudidas, y el de otros individuos de la compañía? 

			Solo me resta añadir que abriré de nuevo el abono hoy sábado y mañana domingo desde las diez del dia hasta las dos de la tarde, con objeto de que se provean de localidades los que las desean, y tambien para que tengan la bondad de concurrir los ciento quince individuos que á fin de conseguir lunetas en el caso de contratarse el Sr. Montresor y la Sra. Pedrotti suscribieron en las listas que al efecto circularon, y estan ecsistentes, con cuyo ausilio he contado desde luego para mis nuevos compromisos, y siempre con el favor del generoso público habanero, á quien se dedica á complacer — Francisco Brichta, empresario de la compañía de ópera italiana70.

			¡Brichta se había salido con la suya! Tras más de seis meses de puestas de escena que reposaron en los hombros de Corradi y Rossi, la empresa del alemán no solo se había mantenido a flote y había reunido vistosas ganancias, sino que ahora se preparaba para duplicar el éxito logrado gracias a la incorporación de un cantante —Montresor— idolatrado por el público habanero. Como si esto fuera poco, la contratación de dicho cantante además iba a correr por cuenta de los ciento quince suscriptores que prometieron, en el mes de marzo, reunir dinero para traer a Montresor a tierras cubanas. ¿Qué más podía pedir el empresario? 

			Sin perder tiempo, Brichta procedió a anunciar, para el 5 de agosto, la puesta en escena de esa ópera “tan deseada”71 y esperada por el público habanero: Norma, del compositor “favorito del día” Vincenzo Bellini. La ópera se repitió ocho veces en el transcurso de esta nueva temporada y las primeras presentaciones llevaron al público habanero al borde de la locura: 

			Hacia mucho tiempo que no veiamos en el teatro principal de la Habana un concurso tan numeroso y escogido como el que asistió á las representaciones de los dias 5 y 6 del presente mes. [...] El magnífico duo entre Norma y Adalgisa [causó una] clamorosa algazara [en] la tertulia y puerta del patio porque se repitiese, y [...] los tremendos garrotazos interpolados de silvidos con que se pidió, [...] nos hicieron creer que por algunos minutos [...] un maléfico encantador nos habia transportado á la plaza de toros72.

			Asegurado el éxito de esta nueva temporada, la estadía de la compañía lírica en La Habana se prolongó hasta marzo de 1837, lapso que le permitió ofrecer más de cien presentaciones. Si a esto se le suman las más de setenta presentaciones que se dieron en la primera temporada (de enero a junio de 1836), estamos ante una empresa artística que casi llega a las doscientas presentaciones de ópera en una sola ciudad, cifra verdaderamente histórica para la América de esta época. Además de las óperas ya mencionadas, se logró poner en escena obras como Il pirata (Bellini), Il furioso all’isola di San Domingo (Donizetti), Zadig, ed Astartea (Nicola Vaccai), Tancredi (Rossini), Elisa e Claudio (Mercadante), Parisina (Donizetti) y La pazza per amore (Coppola), sin contar numerosos fragmentos de otras óperas antes desconocidas en América (véase el anexo de este tomo).

			En el nuevo año de 1837, el éxito y la fama de la compañía lírica de Franz Brichta se habían divulgado en tierras estadounidenses, país que todavía no había gozado del espectáculo italiano en proporciones tan grandes como ya se había vivido en La Habana. Siempre atento, como todo buen empresario, a seguir los caminos que conducían al dinero, Brichta dio por concluida la temporada lírica en Cuba en marzo y se embarcó rumbo a Nueva Orleans con veintiocho artistas, no sin antes ofrecer estas palabras de despedida a sus favorecedores en La Habana:

			El empresario de la compañía lírica italiana, por sí y á nombre de los artistas que la componen, tiene el honor de tributar las mas espresivas gracias al respetable público habanero, por la favorable acogida que les ha dispensado: y al ausentarse para los Estados-Unidos protestan que siempre conservarán la mas grata memoria y un eterno agradecimiento hácia los habitantes de este dichoso pais73.

			Entre los artistas que viajaban con Brichta en esta nueva empresa se encontraban, desde luego, la soprano Teresa Rossi y su esposo, la contralto Clorinda Corradi y su esposo, los bajos Attilio Valtellina y Pietro Candi, y los tenores Federico Badiali y Paolo Ceresini, entre otros cantantes. Para no carecer de ningún detalle que pudiera darle realce a su ambiciosa empresa, Brichta también llevaba consigo a un peluquero de apellido Tagzoli y a un sastre recién incorporado a la compañía llamado Raffaele Sorcini, quien —siguiendo la tradición italiana— también tenía dotes de corista. 

			En La Habana, mientras tanto, se quedaban más de cuatro decenas de artistas y artesanos, unos libres para probar suerte en América y otros para regresar a Italia. Entre ellos se encontraban la soprano Pedrotti, quien ya era conocida en Nueva Orleans y no tenía más que ofrecer allá en términos de novedad. Junto a ella, sin rumbo fijo, se encontraba la mayor parte de coristas e instrumentistas de la orquesta, cuyas carreras artísticas en el Nuevo Mundo apenas estaban arrancando74.

			Más abajo, en las esferas más marginadas de la empresa, se encontraban personajes como el maquinista Antonio Meucci y el capo sarto Bazzani, sin contar las decenas de sus colegas. Si bien ellos dos, al igual que la gran mayoría de empleados de la compañía, continuaban ejerciendo sus profesiones habituales, estas dos grandes temporadas líricas les habían dado valiosas herramientas que muy pronto les permitirían trazar nuevos caminos para llevarlos a inesperadas regiones y a inesperadas vocaciones en sus vidas. 
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			La Habana, 1837-1838, Matanzas, 1838

			–Ya te vi, Panchito, de brazo con tu mascarita, ¿bailaste muchas danzas? 

			–¡Oh!, sí, toda la noche –repuso mi amigo. 

			–¡Qué “bragao” (chancista) eres! No me has dicho el nombre de tu compañera. 

			–Era Lula. 

			–¡Qué “túnico” tan lindo llevaba! Yo la confundí con Malu, la hija de Chano. 

			–Y yo con Charito, dijo doña Terita. 

			–¿Conque se chasquearon? ¡Vaya! Me alegro1. 

			Nicolás Tanco, “Isla de Cuba”, 1852 

			El interesante espectáculo de la ópera italiana [...] ha llegado a ser una necesidad para los países civilizados2.

			J. J. Villarín, en el Diario de La Habana, 1837

			Entre disfraces y máscaras

			Para Luigi Bazzani, el fin de las temporadas líricas junto a la compañía de Franz Brichta fue el verdadero inicio de su nueva vida en América. Tras quince meses de haber laborado como capo sarto, tenía en su bolsillo alrededor de 6000 reales fuertes, que equivalían en esta época a 750 dólares o pesos fuertes. Sin ser esta una suma extraordinariamente alta en la Cuba de esta época (una casa modesta en La Habana oscilaba entre los 2500 y 5000 pesos fuertes)3, tenía suficiente poder adquisitivo para alquilar una casa modesta o un local por un año (a 30 pesos aproximadamente por mes; 360 pesos aproximados al año)4, proveerla de útiles para abrir su propia sastrería (los útiles y demás enseres a un costo aproximado de 350 pesos)5 y, de paso, alquilar (a 13 pesos mensuales) o comprar en préstamo un esclavo o esclava (a 500 pesos) que lo ayudara en las distintas labores de su profesión. 

			Junto con este nuevo bienestar económico, lo acompañaba un nuevo estatus social, riqueza inmaterial que había adquirido gracias a la jerarquía socioeconómica cubana basada en el color de la piel y a un naciente gusto cultural hacia lo italiano por parte de las élites de la isla, dos fenómenos que lo beneficiaban de múltiples maneras. Por un lado, ser sastre blanco en la Cuba del siglo xix otorgaba al trabajador el privilegio de cobrar precios más altos por la confección de ropas (las élites asumían en su mayoría que el blanco era necesariamente más habilidoso en las artesanías que el negro) y, por otro lado, la moda de la ópera italiana había llegado hasta el propio modo de vestir, lo cual se traducía en una alta demanda —especialmente entre las juventudes adineradas de La Habana— por vestirse como Romeo, Julieta o, incluso, como los cantantes más idolatrados de la compañía lírica, tal como lo confirma esta carta entre dos amigas que fue publicada por el Noticioso y Lucero: 

			Querida Isabel: El portador te entregará con esta los moldes de las mangas á lo Capuleto segun unas, ó á la Rossi conforme otras: si quieres, córtalas mas grandes, que entonces estarás tan gallarda como la preciosa Julieta; y descuida, que seguro está le disgustes con ellas á tu Romeo, picarona6. 

			¿Qué mejor para estas jóvenes que acudir al sastre que había confeccionado y supervisado todos los trajes y vestidos de la temporada lírica? 

			Bazzani, sin embargo, no estaba solo en el mercado de la fina sastrería teatral en La Habana de 1837, y la ópera italiana no estaba sola entre todos los entretenimientos y modas que estaban siendo cultivados por las élites de la ciudad. Apenas en diciembre del mismo año, el Diario de La Habana anunció la apertura de una tienda de ropas con el sugestivo nombre de Norma7, mientras que durante todo el año varios sastres y sastras —entre ellos una “Madame Jumel” de París— se empeñaron en hacerle publicidad a sus establecimientos, siempre haciendo alarde de todos los paños, diseños y disfraces que habían recibido directamente de Europa para engalanar eventos culturales que eran ajenos a la ópera: 

			madame jumel de Paris, modista tiene el honor de participar á este respetable público que ademas del gran surtido de trages para màscaras que tenia ya, ha recibido otros de Francia, como tambien una infinidad de caretas de todas clases, de carácter y grotescas, finas y entrefinas, todo á precios muy moderados: calle del Monserrate estramuros, primera casa de mampostería frente á la fábrica del nuevo teatro8. 

			Como se puede observar, además de la ópera, otra de las modas habaneras de esta época consistía en las máscaras y disfraces que los miembros de las altas esferas de la sociedad vestían para ir a otro de esos pasatiempos preferidos que calcaban de Europa: los bailes de máscaras. 

			Según la tradición del medioevo europeo, estos bailes se celebraban en la temporada de Carnaval del calendario de la Iglesia Católica Romana, época en la cual el Papa daba su visto bueno al hedonismo de los bailes públicos, los banquetes y las inevitables orgías que ponían un apropiado punto final a una noche de fiesta. El baile de máscaras, sin embargo, era la manifestación más refinada de estos instintos sexuales, cuyo pretexto era el de imitar y glorificar procesiones de la realeza europea, pero cuyo trasfondo real era la desinhibición que permitía el uso de una máscara y un disfraz porque ocultaban la identidad real de los asistentes a la fiesta. En este sentido, el baile de máscaras europeo se asemejaba bastante a ciertos bailes tribales de culturas africanas, vestigio pagano que no tardaría en poner esta práctica bajo la lupa moralista del pensamiento victoriano del siglo xix. 

			En La Habana de 1837, sin embargo, esta reliquia de la Europa medieval estaba bastante viva, pues decenas de estos bailes se celebraban antes de que sus asistentes, en sus propias palabras, se entregasen a “la observación austera de la cuaresma”9. Fiel a las tradiciones francesas y venecianas, casi todo asistente debía llegar disfrazado y pagar la entrada, después de lo cual se le daba una contraseña para poder entrar y salir libremente sin necesidad de pagar de nuevo, medida que permitía y promovía la familiar escena de las parejas de jóvenes enmascarados que salían del establecimiento para entregarse a sus instintos amorosos bajo la tenue luz de la luna o la completa oscuridad de las calles habaneras que todavía no conocían las lámparas de aceite. 

			Al igual que la ópera, los bailes de máscaras eran eventos cuya esencia social, política y económica era implantar en la sociedad habanera la supremacía de las costumbres europeas sobre los criollismos y africanismos que poco a poco invadían los espacios de entretenimiento de las élites blancas de la isla. Particularmente preocupante para estas élites era la popularidad que estaban adquiriendo entre ciertas clases blancas los bailes africanos y criollos, como aquellos de la tumba francesa (importados de Haití). Los bailes de máscaras, por lo tanto, buscaban alejar al cubano blanco, criollo y aún mulato de la cultura africana y criolla por medio de bailes esencialmente europeos como la contradanza, el minuet y el rigodón. Todo blanco, criollo o mulato que quisiera ser aceptado en la alta sociedad, pero incurría en el pecado de ir a un baile de negros o simplemente de bailar con un negro recibía la famosa represalia que el escritor Cirilo Villaverde describió en su novela Cecilia Valdés (1839), cuando la protagonista del mismo nombre —una mulata que aspiraba a casarse con un blanco— fue forzada a explicar por qué había asistido a un baile de negros: 

			Leonardo: Dime, ¿en dónde estuviste la víspera de Noche Buena? [...]

			Cecilia: Pues venía del baile de etiqueta que dio la gente de color en la casa de Soto, allá afuera. 

			L.: ¿Cómo fuiste?

			C.: A pie. 

			L.: No quiero decir eso. ¿Quién te convidó? ¿Con quién fuiste al baile? 

			C.: Me convidó Uribe el sastre, que fue uno de la comisión, y fui al baile con Clara su mujer, con Nemesia y con José Dolores su hermano...

			(Leonardo torció el ceño y no supo ni pudo ocultar su disgusto [...] En este punto los sollozos y las lágrimas cortaron la palabra a Cecilia) [...]

			

			L.: El mal estuvo en tu concurrencia a un baile de gente de color...

			C.: Lo sé, lo confieso, me pesará toda la vida haber ido. Eso me parece que le apresuró la muerte a mamita. 

			(Volvió a llorar Cecilia)10. 

			En tal contexto, ya finalizada la temporada lírica, los bailes de máscaras eran el reemplazo natural de la ópera y el Teatro Principal era el recinto ideal para que se llevaran a cabo. Por este motivo, desde marzo de 1837 proliferaron los anuncios que invitaban a “lo más selecto de todas las clases blancas de esta población”11 a que acudiera a los numerosos bailes que se celebrarían con la presencia de las más altas autoridades militares, los más adinerados plantadores de azúcar y, por supuesto, las más influyentes autoridades eclesiásticas de La Habana (cuya piadosa conciencia permitía todas estas expresiones de hedonismo siempre y cuando su producto fuese donado a obras caritativas o a la propia iglesia)12.

			Similar a la ópera, el precio de entrada a un baile de máscaras era de ocho reales (el doble de lo que costaba la entrada a una corrida de toros)13, aunque casi todo asistente gastaba aún más dinero en la multitud de comidas y bebidas que se vendían en el teatro (una cerveza, por ejemplo, podía costar seis reales)14. El gasto más significativo de casi todo asistente, sin embargo, era el alquiler o la compra del disfraz y la máscara que utilizaba en el baile, accesorios que le podían costar desde dieciséis hasta treinta reales por baile y que el asistente bien podía cambiar para sorprender o entrar de incógnito con un disfraz y máscara distintos en otros bailes de índole similar durante la misma semana. 

			Ante este popular fenómeno cultural, los bailes de máscaras se constituyeron rápidamente para Bazzani y otros sastres en una valiosa fuente de ingresos mientras iniciaba otra temporada lírica en La Habana. Todavía viviendo en una habitación adjunta al Teatro Principal, el sastre boloñés no solo tuvo la oportunidad de alquilar o vender disfraces y máscaras hechos por él (siempre y cuando no fuesen disfraces hechos para la compañía lírica, cuyo propietario era Franz Brichta), sino que llegó a un acuerdo con el dueño de otra sastrería para estar presente en las noches de baile y poder colaborarles a los asistentes en todo lo que necesitaran (lo cual podía oscilar entre cambios de tallas en los disfraces o en la entrega de espaditas y lanzas para aquellos hombres que quisieran alardear de su virilidad bailando como guerreros enmascarados). Esta labor, a pesar de su sencillez, logró que el nombre de Bazzani hiciera su primera aparición en la prensa habanera, cuyos redactores no obstante arruinaron la ortografía de su apellido: 

			[sastreria] arco iris. —Habiéndose recibido un elegantísimo surtido de trages para disfraces, se avisa al público que desde hoy estarán de manifiesto para las personas que gusten alquilarlos, que serán á precios sumamente cómodos: advirtiendo que para la mejor coordinacion de los dichos, ha podido lograr del Sr. Bazanne, sastre del teatro Principal, que durante las noches de baile, esté presente por si faltare algo á los que los alquilen: igualmente se espenden caretas muy baratas15. 

			Convertido en una muy modesta celebridad, Bazzani tuvo la oportunidad de conocer frente a frente a varios de los más acaudalados personajes habaneros y recibir, por qué no, una que otra propina generosa durante estas noches de bailes enmascarados. Si bien esta labor implicó que se quedara despierto toda la noche en su diminuto taller al son monótono de la música de la orquesta (los bailes empezaban a las ocho de la noche y terminaban a las cuatro de la mañana)16, la experiencia de medir y vestir los cuerpos de condes, dones y damas —esa conexión física y personal que solo los sastres conocen— le continuó dando ese estatus y ese nuevo aire de vida que su proeza migratoria le había permitido conquistar. 

			Los bailes, por su parte también beneficiaron a los demás artistas italianos que todavía se encontraban en tierras cubanas, en virtud de la abierta idolatría que los disfraces, las máscaras y la música rendían a la cultura europea. Con concurrencias que superaron, según la prensa, las tres mil personas, los bailes se llevaron a cabo entre suntuosos banquetes —con “tanta abundancia que a pesar del enorme consumo, todavía sobró gran cantidad de provisiones”17— y entre sofisticada parafernalia que incluyó, entre otras, piñatas y decenas de sirvientes negros, todo lo cual contribuyó a engrandecer la supremacía de la piel blanca en Cuba. El centro de atención, sin embargo, fueron las extravagantes comparsas que se presentaron en los teatros, cuya opulencia habría causado envidia al propio Calígula: 

			

			Fue la concurrencia numerosa y variada mas allá de toda exajeracion; puede decirse que jamas hubo tal gentío dentro [del teatro]: el moverse de un lado á otro era sumamente dificil: sin embargo pudo efectuarse el despejo para los bailes de comparsa en la platea del teatro [...]. 

			Verificado el despejo, se presentaron dos comparsas; una de guerreros romanos y moros, compuesta de 28 individuos incluso el comandante y tambor, entre ellos dos señoritas; y otra de ninfas compuesta de ocho damas vestidas de blanco con petos negros y vivos de plata, sombreritos de color de rosa y los demas cabos rosados [...]. La primera ejecutó un lucido despejo de doce evoluciones militares perfectamente desempeñadas; y en cada una de las rodelas que portaban, imitando ser de acero, tenian una letra grande de oro que en la formacion de batalla y al toque de caja presentaron al pecho; y formaba un letrero con esta inscripcion: Gloria inmortal á Isabel segunda: la última evolucion fué la de desplegar para formar valla, y que la comparsa de Ninfas ejecutase el baile de las cintas, que fué en el órden siguiente. — De un palo de cinco varas de largo pendian ocho cintas de colores, una para cada Ninfa, y que debian entretejerse en las figuras y al compas de la danza hasta vestirle del todo, como se efectuó con toda perfeccion, presentando el tegido un matiz perfecto y delicado, y en el estremo se habia figurado con mucha gracia, un turbante de plumas azules, blancas y amarillas, representando á la Habana, saliendo de su centro en mayor elevacion una corona laureada con una inscripcion en campo blanco y letras negras, que decia: A la Beneficencia18. 

			Una vez se terminaron las comparsas, la prensa reportó que una piñata fue reventada y de ella salieron dulces y “pajarito[s] vivo[s]”19 como obsequios para cada una de las “ninfas”, quienes además fueron atendidas con un “elegante refresco”20. Como niños en un jardín, los demás asistentes se lanzaron al lago de dulces y pájaros extraídos de la piñata rota para pescar de los obsequios lo que cada uno pudiera21, ante lo cual podemos apenas imaginar el desdichado destino de los animalitos que quedaron atrapados debajo de la multitud. 

			Todo junto, estos bailes mantuvieron a la élite habanera bien entretenida mientras estaban ausentes los artistas protagónicos de la compañía lírica, cuyo anticipado regreso de los Estados Unidos se anunció en la prensa en octubre. De este modo, no se dejó mucho descanso a los acaudalados bolsillos de los plantadores cubanos quienes, al divertirse con estos extravagantes espectáculos europeos, siguieron enriqueciendo indirectamente a los humildes inmigrantes italianos. 

			El capo sarto

			A pesar de los beneficios obvios que las fiestas de máscaras le otorgaron a Luigi Bazzani, no había nada todavía que se le comparara en términos de prestigio a su labor como capo sarto o sastre en jefe de la compañía lírica del empresario Brichta. Similar a la íntima conexión física y personal que los bailes de máscaras le habían permitido entablar al sastre con sus clientes adinerados, la profesión de capo sarto le había permitido alcanzar dos logros que probablemente nunca habría podido gozar en su natal Bolonia: vestir, en persona, a los cantantes más prestigiosos de una compañía lírica y ver su nombre publicado como miembro del elenco de artistas en los libretos bilingües que se comercializaron durante la temporada. 

			Estos logros, dentro de la profesión de sastre, no pueden subestimarse. A diferencia de los sastres que trabajaban recluidos en los talleres como animales bien amaestrados o a la manera mecánica y deshumanizada de una máquina de
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			Ilustración 9. Avisos de disfraces a la venta y bailes de máscaras en la prensa de La Habana, 1837.

			Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana.

			coser (y cuyos nombres nunca eran publicados en los libretos que se repartían en los teatros), los sastres en jefe trabajaban en continuo contacto físico con cada cantante y artista, lo cual les permitía entablar vínculos personales con los protagonistas de la compañía lírica. Estos vínculos, desde luego, iniciaban con el ritual insigne de medir el cuerpo del cantante o artista, y recibir instrucciones respecto al tipo de traje que la prima donna o el primo tenore quería vestir para impresionar a su público (el cantante, dada su condición de protagonista, siempre elegía cómo vestirse)22. Con el tiempo suficiente, el sastre en jefe no solo memorizaba las medidas del cuerpo del cantante, los patrones de corte y los moldes que más le gustaban, sino que recibía personalmente del artista obsequios, propinas o una que otra charla personal en la cual el artista desahogaba sus sentimientos, todo lo cual podía hacer mientras se desnudaba frente a su confidente, el sastre. 

			Por estos motivos, el día de la función, el capo sarto era visto a pocos segundos de elevarse la cortina, en pleno escenario, con aguja en boca y cinta métrica sobre el cuello, dándoles los últimos toques a los vistosos trajes y vestidos de las más exigentes sopranos y lo más exigentes tenores, todo con el propósito de engalanar a los protagonistas y ganarse su estima o confianza para una posible propina u otro tipo de trato preferencial. En palabras de John Rosselli, esto hacía que el capo sarto y la atención prestada a su vestuario fuese “de suma importancia”23 para la ópera, ya que “en los teatros prestigiosos todo tenía que ser en lo posible novedoso”24 y brillante, por lo cual algunos sastres en jefe exigían a los empresarios funciones para su beneficio u otro tipo de remuneración adicional como reconocimiento al esplendor que la sastrería le aseguraba al espectáculo. 

			Para procurarse estos beneficios, sin embargo, el capo sarto tenía que demostrar su profesionalismo por medio de vestidos llamativos, bien confeccionados y, sobre todo, fieles a los diseños entregados por el empresario, cuya estética debía ser congruente con las épocas históricas de las tramas de las óperas. Si estas condiciones no se cumplían, el esplendor del drama podía irse al piso, los trajes romperse en momentos inadecuados y, peor, la ópera podía revelar el verdadero origen banal de su fachada aristocrática, todo lo cual podía dejar en completa ruina a toda la compañía y, por supuesto, a su sastre en jefe, cuyo trabajo —a pesar de ser mejor pago que el de un sastre corriente— no era particularmente lucrativo. 

			Una vez sentadas todas estas condiciones, no sorprende ver la atención que los periódicos habaneros prestaron a la labor de Bazzani durante las temporadas líricas de la compañía de Brichta, cuyos vestuarios fueron objeto tanto de elogios como de críticas. En las decenas de presentaciones de I Capuleti e i Montecchi, por ejemplo, siempre se resaltó la “riqueza y [el] brillo”25 de los distintos trajes que vistieron los protagonistas y los coristas, aunque no faltó el asistente al teatro que, durante su descripción de la última y más famosa escena de la obra, publicara la siguiente petición: 

			En el tercer acto se deja desear mas energía en el sentimiento, y sobre todo sostenerla sin interrupcion. Verdad es que la aria del sepulcro es demasiado larga; pero es tan interesante en la música y en los conceptos, que no puede dejar de reclamarse la propiedad. Toda ella, á lo ménos hasta el momento de tomar el veneno, debe cantarse al lado de la tumba, vertiendo lágrimas de dolor sobre el cuerpo de la amante al parecer aniquilada. Separarse de el féretro al principio en el vana espeme, no es propio, ni mucho ménos decir al público el cori lasciarmi, y tantas otras ternezas que debe decir á ella sola que es con quien habla. Tampoco debe dejarse conocer el cuidado al hincar la rodilla y caer moribunda en las gradas del sepulcro, y borrados estos lunares quedará en todo su brillo la gloria de esta actriz inimitable: bien que en lo principal de defectuoso que hemos notado en ella, corresponde la enmienda al maestro de la escena: él debe hacer que se cante toda la aria sobre el sepulcro, y que cuando Romeo apure el tósigo se recline en las gradas de la misma tumba, y no en el banco del frente como se hace. Aquello es mas natural y produce mejor efecto. Mas natural, porque el deseo del corazon de un amante es de morir al lado de su amada. Producirá mejor efecto, porque al suspiro y reclamo de Julieta no podrà verla aunque esté llamada su atencion; y no que colocado en frente tiene que hacerse desatendido para no encontrarse con ella ántes de tiempo. Con esto, mas lujo en el vestido y esforzándose un poco mas en esa situacion terrible, producirá siempre un gran efecto26.

			Otro cronista, aunque en un tono mucho menos obsesivo y detallado, resaltó que el vestuario en La sonnambula era “pobre y deslucido”27; no obstante, reconoció que se trataba de una obra que tenía lugar en un lugar campestre y cuyos protagonistas eran, en su mayoría, campesinos. 

			Ninguna crítica, sin embargo, fue tan aplastante para Bazzani como aquella que se publicó respecto a sus disfraces para la ópera Semiramide, aunque el mismo cronista también se vio obligado a admitir que era muy difícil poder rastrear cómo se vestían los habitantes de la corte de Babilonia en el siglo ix a. C.: 

			Es [una] lástima que no se haya conservado una coleccion de trages, ó á lo menos algunos números sueltos del Boletin de modas de la corte de Babilonia, por los cuales podriamos rastrear el modo de vestirse en aquella época remota, y no se verian tan embarazados los empresarios modernos para engalanar á sus personages, coros y comparsas. Algunos de nuestros vecinos de luneta tachaban de pobre el trage de Semíramis, y en nuestro sentir tenian razon28. 

			Por fortuna para Bazzani, los asistentes a la ópera estaban conscientes de que los cantantes tenían la última palabra a la hora de decidir cómo vestirse para cada ópera. El siguiente comentario, también publicado respecto a las funciones de Semiramide, es bastante diciente: 

			Le advertimos al Sr. Badiali que el Rey Gedeon nada tiene que ver con un príncipe del otro lado del Ganges, y que otra vez no pida ropa prestada al gefe de los ammonitas. Es preciso que sufra alguna mortificacion y que se ennegrezca el rostro para siquiera sostener la ilusion de un habitante tostado; y que el tal príncipe indio, aunque el cartel diga Rey de Egipto, usaba como igualmente su comitiva una gorra elevada y nunca plumage29. 

			Si hay algo, por lo tanto, que se puede extraer de estas críticas (aparte del racismo, sin tapujo alguno, que profesaban los cronistas cubanos), y si hay algo que Bazzani pudo también extraer de ellas en su época, es que la pasión por la ópera que se vivía en La Habana rayaba en verdadera locura. 

			Más allá de esta atención mediática y del respectivo prestigio social adquirido gracias a su labor como capo sarto, su oficio también le dio una valiosa herramienta, única de los sastres, para seguir ascendiendo socialmente en La Habana: confeccionar, a la medida, su propia ropa. A pesar de que estaba en la capacidad de hacer esto durante sus años de miseria en Bolonia, el nuevo salario que devengó en la compañía lírica le permitió vestirse, por primera vez en su vida, con los mejores paños y las más finas telas disponibles, no solo en América sino en el mundo entero, todo gracias a las abundantes importaciones de textiles que la élite habanera recibía del globo terráqueo a cambio de sus monumentales exportaciones del que, en aquel entonces, era apodado como el “oro blanco”, el azúcar. 

			Dentro de un contexto histórico en el que la mayor parte de la población, a nivel mundial, solo tenía recursos para vestir una prenda de ropa30, Bazzani se encontraba de hecho en una posición social indudablemente privilegiada. En La Habana, así como en todas las sociedades clasistas de ayer y hoy, el traje no solo era un mero abrigo sino un poderoso objeto de distinción social, cuya estética visual podía convertir a un artesano analfabeta en un caballero burgués. Tan arraigado estaba este fenómeno en la conciencia de todas las clases urbanas de Cuba, que varios viajeros europeos notaron cómo las clases de negros y mulatos —en esa insigne obsesión de imitar a la élite que la jerarquía de clases siempre impone sobre la sociedad— desperdiciaban con frecuencia sus exiguos ahorros para vestirse como los blancos y obtener de ese modo distinción social. El mencionado viajero Francis Robert Jameson resumió este comportamiento con estas palabras: 

			La afición inmoderada a vestirse [es] la ruina de la clase trabajadora [cubana]. Usted sonreiría al ver grupos de negras con medias de seda, zapatos de charol, vestidos de percal, chales franceses, argollas de oro y flores en el sombrero, galanteadas por jóvenes negros con sombreros de castor, levitas inglesas y bastones con empuñadura de oro, todos fumando en compañía como sus superiores. Allí se encuentran lavanderas y zapateros celebrando un “día de dos cruces” o una festividad religiosa. Al día siguiente los tendrá a la puerta con algunos de los artículos de los atavíos, que tratan de vender para hacer frente a los gastos del día. 

			La distinción que les proporcionan esas galas domingueras es todo lo que esta clase de gentes puede aspirar a tener, y es en lo único en que pueden competir con los blancos31. 

			

			Por fortuna para Bazzani, ahora no solo podía vestir esas mismas levitas inglesas y salir a caminar con esos mismos bastones de empuñadora de oro, sino que su color de piel era el mismo de los sectores dominantes de América, y su origen cultural pertenecía además al continente que dominaba al planeta entero en términos económicos, políticos y sociales. 

			Aun así, al sastre boloñés todavía le quedaba un pesado lastre que le impedía alcanzar el mismo nivel socioeconómico de la élite habanera, y ese lastre era —en un giro irónico— su propia profesión. Como se ha mencionado, y como es incluso evidente en el fragmento citado de la novela Cecilia Valdés, la profesión de sastre en La Habana cargaba consigo un enorme estigma social por ser un oficio predominantemente negro y mulato, lo cual se traducía para todo sastre blanco que deseara ascender la pirámide socioeconómica en un inevitable y apasionado deseo de liberarse de sus tijeras y su rueca para dedicarse a otra labor. Para él no importaban, en efecto, ni la fineza de sus trajes ni el estatus de sus clientes, pues en las propias palabras del gobierno colonial de Cuba: “[al oficio de sastre] en este país no se aplican generalmente hablando sino personas o de calidad parda o muy sospechosos de tenerlo o serlo”32.

			Ante esta máxima, la sastrería no podía ser más que un oficio temporal si Bazzani quería, algún día, ser miembro de esa élite que hoy tenía más cerca que nunca. Y esta convicción, impulsada por una sociedad capitalista que enaltece la riqueza pero no el trabajo, lo mantendría desde ese momento en espera de una
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			Ilustración 10. Elenco de la compañía lírica de Franz Brichta en noviembre de 1836, publicado en el libreto bilingüe de Parisina, en La Habana. 

			Nótese el nombre de Luigi Bazzani como capo sarto en la página derecha. Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana.

			oportunidad, una sola, para despojarse de su oficio y convertirse en el acaudalado burgués que su nuevo traje ahora le pedía a gritos. 

			Afortunadamente, en octubre de 1837 esa oportunidad llegó junto con los artistas de la compañía lírica, aunque todavía faltarían dos años —y una serie de conflictos apropiadamente dramáticos— para que el sastre boloñés cumpliera su ciclo como inmigrante y completara su transformación social para erigirse como un hombre enteramente nuevo. 

			Adiós a La Habana

			

			Tras más de siete meses sin poder disfrutar de la ópera italiana, la élite habanera encontró motivo para regocijarse, y también sorprenderse, el 31 de octubre de 1837, cuando el Diario de La Habana publicó el siguiente aviso: 

			teatro principal.opera italiana.

			El interesante espectáculo de la ópera italiana, que ha llegado á ser una necesidad para los paises civilizados, vuelve á ocupar la escena habanera, si no con las mejoras que fueran de desear, á lo ménos con muy probables esperanzas de obtenerlas en breve. Para lograrlo he puesto todos los medios que estarian á mi alcance desde que pude resolverme á arrostrar la penosa tarea y graves compromisos que son inherentes á una empresa semejante; y puedo asegurar, sin temor de equivocarme, que ántes de los seis meses que por ahora me ha parecido prudente fijar de término à la presente temporada ya pertenecerán á la compañía, y habrán dado al público amenos y sabrosos ratos, algunas de las primeras habilidades del canto que hoy ostentan su talento en las capitales de Europa33.

			El autor del comunicado mencionaba, en tono dramático, los “sacrificios para remover obstáculos, allanar dificultades, conciliar extremos y satisfacer deseos”34, y declaraba haber rescatado a la compañía lírica de su “deserción absoluta”35 tras su actuación en los Estados Unidos. De regreso en Cuba, se anunció un acuerdo con los artistas protagónicos para iniciar, “muy en breve”36, una nueva temporada en La Habana que permitiría a sus ciudadanos gozar de “los momentos arrobadores que tantas veces nos han proporcionado los dulces conceptos de Rossini, Bellini, Mercadante, Donizetti”37. 

			Para finalizar el anuncio —cuyo lenguaje dócil y altruista sin duda habría causado envidia o admiración a más de un empresario de ópera— el autor declaraba: 

			Uno de mis deseos mas vivos era el de proporcionar el precio de la entrada y de las localidades de manera que fuera acomodo á mayor número de personas de las que hasta aquí puede decirse que han formado al círculo de los espectadores. Parecióme que el valor de un peso dado á la luneta, y el de seis reales à la entrada general podia ser escesivo para cierta clase de individuos cuyos cortos haberes les obliga á vivir con estricta economía, y deseando facilitar á estos el goce de un recreo tan inocente, resolví hacer el rebajo que aparecerá en la nota respectiva. [...]

			Ya hubiera yo concluido este previo anuncio si no me restara protestar al ilustrado público á quien tengo el honor de hablar que mi deseo principal en esta empresa es el de complacerle de cuantas maneras me sean dables; y que si á pesar de mis esfuerzos no lo consigo, culpa serà de la suerte pero no de la voluntad de — J. J. Villarin38.

			Como se puede observar, y para posible sorpresa de muchos, no era el conocido empresario Franz Brichta quien firmaba este comunicado, sino un tal “J. J. Villarín”, de quien la posteridad no nos ha dejado un solo dato y quien ahora era, efectivamente, el nuevo empresario de la compañía lírica. 

			Este inesperado cambio en el destino de los artistas italianos había iniciado en la ciudad de Nueva Orleans, lugar donde según la prensa estadounidense el empresario Brichta había entrado en un nuevo conflicto personal con algunos de sus artistas, específicamente el tenor Montresor (con quien ya tenía antecedentes conflictivos), la soprano Teresa Rossi y el bajo Attilio Valtellina. En una serie de sucesos propios de una novela, dichos cantantes habían abandonado la compañía sin previo aviso al empresario, tal como lo describió este artículo del periódico The True American: 

			Desaparición de la Signora Rossi.

			[El 6 de Abril], el Sr. Brichta, director de la Ópera, envió un carruaje a los aposentos de la signora rossi, para conducirla al Teatro con el objeto de interpretar el papel de Julieta como se había anunciado. Brichta fue informado que el Sr Rossi y su mujer se habían marchado en la mañana con todo su equipaje. Tras esfuerzos inútiles para encontrar a la mujer, llegó la hora del inicio de la Ópera. La obertura fue ejecutada y [el administrador del teatro] salió a escena, informó de los hechos, y propuso que si el público se quedaba la Ópera sería interpretada omitiendo aquellas partes que involucraban a Rossi, o que si el público prefería retirarse, notas de cambio o el dinero de las boletas les sería devuelto en la entrada. [...] 

			Este extraordinario suceso ha causado gran agitación. ¡montressor abandonó la ciudad pocos días después y dijo al partir que había dejado atrás su venganza y sus amigos! [...] Ignoramos si este suceso es plan suyo o no, e ignoramos si es el plan de algunos otros individuos interesados. Hemos narrado los hechos, ¡ellos serán suficientes para que la indignación de nuestros ciudadanos recaiga sobre quienes planearon este infame complot!39 

			Como resultado de este suceso, la temporada lírica en aquella ciudad había sido decepcionante y Brichta había sufrido grandes pérdidas financieras, ante lo cual no solo se separó de su compañía y dejó a su suerte a cada uno de los artistas restantes, sino que eventualmente decidió abandonar del todo el negocio de la ópera para dedicarse a otras labores que conllevaran menos riesgos financieros.

			Pero la novela no terminó ahí. Según fuentes del mismo periódico, todo había empezado durante la temporada lírica en La Habana, época en que Montresor había insultado con vehemencia a Clorinda Corradi durante un ensayo y además había expresado su apoyo a sectores políticos que estaban en abierta oposición al gobierno colonial de Cuba. Corradi, dispuesta a desquitarse, delató al tenor ante las autoridades cubanas, quienes no solo lo pusieron preso sino que lo expulsaron de la isla apenas se concluyó la temporada lírica, todo lo cual sucedió ante el silencio absoluto de la prensa habanera.

			Cuando la compañía llegó a Nueva Orleans, todo parecía indicar que Montresor, Corradi y Brichta habían hecho las paces. El tenor, sin embargo, planeó una sofisticada venganza y, para tal efecto, acudió a la soprano Rossi y su esposo, quienes estaban resentidos con Brichta por haber multado a la soprano en La Habana a raíz del incumplimiento de algunas cláusulas de su contrato. Como si todo este entramado no tuviese de por sí suficiente drama, el desenlace fue revelado por la prensa de Nueva Orleans: 

			Montressor [...], todavía manteniendo su odio hacia [Corradi], a quien había lastimado deliberadamente, se propuso en su venganza inducir a parte de la compañía a violar sus compromisos. El Sr. Rossi era sobornable; Montresor aseguró sus servicios. La Sra. Rossi, todavía resentida por las multas que había pagado en [La] Habana, por su propia culpa, accedió sin problema y, siendo objeto de deseo [del primer bajo] Valtellina, huyó en compañía de su amante y de su esposo. De este modo Montressor bien presumió, - que había dejado atrás su venganza y sus amigos40.

			Profundamente indignada por esta sórdida actitud de los artistas involucrados, la élite estadounidense no tardó en publicar otro extenso comunicado cuyas palabras abiertamente xenófobas debieron caer como un verdadero balde de agua fría sobre todos aquellos inmigrantes italianos que se estaban lucrando en América a través de la ópera: 

			Las observaciones que hicimos un día o dos después de la proverbial infidelidad del carácter Italiano fueron tan ciertas, que no esperamos que ninguno de los artistas fuese tan vanidoso como para pronunciarse y negarlas. Estas observaciones fluyeron con naturalidad a partir del asunto Rossi, y si han ofendido a alguno de los nativos de Italia, no podemos evitarlo. En [algunas] partes de Europa la Ópera es sostenida por el gobierno, y los artistas son obligados a cumplir con su deber a punta de bayoneta; y así se hizo en La Habana. Que hay hombres y mujeres entre los artistas Italianos que son excepciones a este carácter general, no lo dudamos: pero ellos son como cisnes negros. Ninguna persona puede profesar más grande admiración que nosotros por los logros del músico y cantante italiano, pero sí que detestamos su insensata falta de las más nobles virtudes que hacen apetecible la vida. La cruel e irrisoria venganza de Montressor al sobor­nar a Rossi y Valtellina para abandonar a Brichta, solo es equiparable con la despreciable traición de dichos artistas cuando rompieron sus contratos. Ellos tomaron su dinero de manera anticipada, y después huyeron del país, dejando a su empresario frente a un dilema respecto a su situación41.

			Para darle punto final a esta diatriba cultural sin precedentes, el comunicado no falló en recordarle a los artistas y artesanos italianos lo que la América libre significaba para ellos, en contraste con la pobreza y la persecución política que muchos sufrían bajo el despotismo monárquico de los reinos de Italia: 

			En cuanto a los italianos que abandonan su propio clima asoleado para venir a entretenernos, no tienen nada de qué quejarse. Ellos abandonan un país donde la mayoría vive en circunstancias moderadas, dada la competencia en su negocio, y reciben [en los Estados Unidos] enormes sumas de dinero a cambio de sus esfuerzos por parte de quienes se placen en denominar bárbaros. Que estos artistas no se lleven una fortuna es su propia culpa. Nosotros no tenemos ninguna obligación con ningún artista italiano. Él o ella son bien remunerados por lo que hacen. También son siempre apreciados según sus méritos, —nada más, nada menos. 

			Dejadlos mientras estén en este país ser fieles a su palabra y confianza —que cumplan con sus deberes sin falta alguna, y siempre encontrarán aquí un refugio de la tiranía de su propia península, entre un pueblo que, como sus nobles ancestros, ponen la virtud y la buena fe delante de todas las demás excelencias humanas42.

			La reputación de los artistas italianos traídos por Brichta estaba casi arruinada. Aun cuando todo el complot llevado a cabo por Montresor, Rossi y Valtellina había sucedido en los Estados Unidos, la élite habanera estaba bien enterada de todo, tal como lo comprueban informes que llegaron en buques estadounidenses y que fueron publicados por el Diario de La Habana43. 

			A raíz de esta situación, el nuevo empresario Villarín mantuvo las promesas que publicó en su prospecto de la nueva temporada y procedió a reducir los precios de entrada general al teatro a cuatro reales por persona, con lo cual le dio acceso a la ópera italiana —probablemente por primera vez en la historia— a casi todas las clases urbanas de La Habana. Esta medida, sin embargo, más allá del sospechoso altruismo profesado por el empresario, no tardó en perjudicar a Luigi Bazzani y los demás artistas y artesanos de la compañía, cuyos salarios probablemente tuvieron que ser reducidos a sumas que no correspondían con la cómoda prosperidad que habían gozado bajo la dirección de Brichta. 

			Como se puede inferir, el resultado final de todo este embrollo fue una deslucida temporada lírica de seis meses, lapso en el cual la falta de interés por parte de la élite habanera se hizo sentir a través de un silencio sepulcral en el Diario de La Habana respecto a todo lo que tuviera que ver con los vilipendiados artistas italianos. Para mitigar esta falta de interés, el empresario Villarín decidió intercalar las funciones de ópera con funciones de verso, para lo cual contrató los servicios de una compañía española que se encontraba en La Habana. Al hacer esto, sin embargo, puso indirectamente en riesgo la supremacía de la cultura italiana sobre la española como fuente de identidad para la adinerada plantocracia cubana, cuyos bolsillos de todas maneras no mostraron gran interés en ninguno de los dos espectáculos. 

			Después de poco más de cuatro meses de presentaciones, todo parecía estar perdido, especialmente para aquellos artistas y artesanos que no gozaban de suficiente fama para sobrevivir en un lugar tan hambriento de glamour como La Habana. Al llegar marzo, sin embargo, un suceso casual prendió las luces del ingenio de algunos artistas para decidir qué camino tomar en el futuro. 

			

			El camino a Santiago

			Similar a las temporadas líricas que habían tenido lugar bajo la dirección de Franz Brichta, esta nueva temporada dirigida por J. J. Villarín se caracterizó por tener un cronograma de presentaciones que buscaba ofrecer variedad y suficiente grandeza para atraer la atención de las élites, no solo de La Habana sino también de la vecina ciudad de Matanzas, todo con la esperanza de recaudar tanto dinero como fuese posible para evitar las pérdidas financieras que parecían seguras. Con estas intenciones, el empresario Villarín puso en escena el estreno absoluto en Cuba de Otello (Rossini) y el estreno absoluto en América de Fausta (Donizetti), sin contar numerosos fragmentos de otras óperas novedosas y más de “110 vestidos”44 nuevos confeccionados por la sastrería de Bazzani. Si bien estos esfuerzos fueron de por sí históricos para los anales culturales de Cuba, el Diario de La Habana se mantuvo apático frente a la ópera y solo se pronunció al respecto por medio de este amargo comunicado el 3 de marzo de 1838: 

			teatro.

			Se desea que el actual empresario recordando las promesas que hizo al público en el Diario de 31 de Octubre, de que ántes de seis meses ya pertenecerian á la compañía y habrian dado amenos y sabrosos ratos, algunas de las primeras habilidades del canto que hoy ostentan sus talentos en las capitales de Europa, conteste á las siguientes: 

			preguntas sueltas.

			¿Se ha emprendido el ajuste de las partes principales que faltan en nuestra actual compañía lirica, y que se ofreció escoger entre las primeras habilidades de Europa? 

			¿Cuales y de qué género son las que se han de ajustar? 

			¿Con qué medios se cuenta para el efecto y qué diligencias se han hecho para conseguirlo? 

			¿Qué resultado han producido?

			¿Hay esperanzas de completar la compañía con partes de primer órden, y para que tiempo?

			¿Lo veremos realizado ántes de los seis meses? 

			Como han cursado dos terceras partes del tiempo y nada hemos visto de nuevo, merece disculpa la averiguacion de un

			Curioso45.

			Sin contar con el dinero ni con otros recursos para cumplir su promesa de contratar artistas en Europa (promesa que en realidad parecía ser un anzuelo para atraer público y nada más), Villarín no solo no respondió en lo absoluto estas reclamaciones, sino que fue casi literalmente salvado por la campana cuando en el mismo mes de marzo recibió una invitación por parte de las élites de Matanzas para que viajara allá con su compañía y diera funciones en el Teatro Principal de la vecina ciudad. 

			Con la necesidad de dinero, Villarín reunió a su compañía y partió rumbo a Matanzas; esta ciudad se ubicaba a 83 km de La Habana, distancia que podía recorrerse durante un día gracias al servicio de vapores que los plantadores de la isla se habían procurado desde 1819 para conectar ambas ciudades. Una vez la compañía llegó a tierras matanceras, Villarín abrió un modesto abono de doce funciones, actitud precavida que refleja el poco interés que el empresario esperaba encontrar en este nuevo paraje tras el fracaso generalizado que su compañía había tenido en La Habana. Tras las primeras noches de ópera, sin embargo, la sorpresa se tomó a toda la compañía cuando el Teatro Principal de Matanzas no solo se llenó de entusiasmados espectadores sino de grandes notabilidades de la ciudad, quienes recibieron a los artistas italianos como verdaderas celebridades. La más beneficiada de este raudal de idolatría parece haber sido la soprano Josefa García Ruiz, quien no tardó en recibir como obsequios coronas de flores y sonetos como este:

			A la señora Josefa Garcia Ruiz, en justo elogio de su relevante mérito artistico.

			himno.

			Salve, ninfa de Iberia dichosa, 

			

			Cuya voz el sentido enagena,

			Como el canto de dulce sirena,

			Que suspende las olas del mar. 

			No es tan grata á Favonio la rosa

			Cuando ledo en los prados resbala

			Cual á un pueblo que aplausos exhala

			Cuando escucha tu canto sonar. 

			¿Quién habrá que no ria si ries?

			¿Quién habrá que no llore si lloras?

			¿Y no adore al amante que adoras

			Y no pene al mirarte penar?

			¡Ay jamas del San Juan te desvies

			Que sus ondas tus ecos remedan,

			Y sus ninfas estáticas quedan

			Cuando escuchan tu acento sonar. 

			Si del dulce y feliz Garcilaso

			La áurea lira mi numen pulsara

			Yo de gnido la flor colocara

			En tus sienes por lauro sin par. 

			Eres grande y sublime en el tasso

			En la norma apareces divina

			¿Quien no siente tu mal, parisina, 

			Cuando escucha tu acento sonar?

			Oye el himno canoro que entona

			Un feliz trovador que inspirado

			Torna á herir su laud olvidado

			Ensalzando tu voz celestial. 

			Y al brindarte esa bella corona

			Que publica tu gracia eminente,

			Sacras flores derrama en tu frente

			De salud y de gloria inmortal46.

			¿Quién habría imaginado, después de la pobre recepción del público habanero, que los artistas serían recompensados de este modo en una pequeña ciudad cuya élite no obstante estaba bien informada del monumental escándalo que había envuelto a los italianos en los Estados Unidos? Tal es la sumisión del pensamiento colonial americano, cuyos imaginarios —impuestos desde la Conquista— obligan a sus élites a sentir una obsesión por querer imitar las costumbres de las élites de las grandes capitales europeas. 

			En efecto, nada le importó a la élite matancera que delante de ella estuviesen cantando la soprano Rossi y el bajo Valtellina, dos artistas que habían sido acusados de robar dinero, huir con él de los Estados Unidos y estar involucrados en un amorío extramarital. Al contrario, al terminar las doce funciones del abono, el propio gobernador de Matanzas “pidió al empresario dar algunas funciones más”47, tras lo cual los agradecidos artistas —ahora actuando como convictos reformados— ofrecieron dos óperas nunca vistas en la ciudad: Gli arabi nelle Gallie (“Los árabes en las Galias”), de Pacini, y Otello, del siempre popular Rossini. 

			Al concluir esta breve pero exitosa expedición a tierras matanceras, los artistas italianos retornaron a finales de abril a La Habana, cuya élite todavía no les perdonaba el escándalo que había manchado sus antes impecables reputaciones, a lo cual se sumaba la evidente falta de novedad en el elenco de la compañía. Debido a esto, el empresario Villarín anunció el fin inminente de los contratos de los artistas, para cuyo efecto llevó a cabo numerosas funciones a beneficio de los cantantes protagónicos que, a juzgar por el silencio de la prensa, estuvieron igual de deslucidas que toda la temporada en la capital cubana. En junio, ya finalizada la temporada lírica, el empresario Villarín siguió los pasos de su infortunado antecesor Brichta y decidió alejarse del todo de la ópera, medio artístico que también había probado ser un mal negocio para él. Esto, como consecuencia, dejó a todos los miembros de la compañía lírica a su libre albedrío, quienes se enfrentaron por primera vez en tres años a la incertidumbre de qué hacer ahora con sus vidas.

			La respuesta a esta encrucijada parecía, a simple vista, muy compleja. Desde 1835, La Habana había cambiado mucho, empezando por la pavimentación de sus calles y la construcción de un nuevo y monumental teatro —con más del doble de la capacidad del Principal— que pronto se erigiría como el teatro más grande de América Latina: el Gran Teatro de Tacón48. Tras la inevitable competencia que este nuevo “teatro de millonario y para millonarios”49 impondría sobre el antiguo Teatro Principal, toda empresa operática que deseara prosperar desde este momento debía cargar consigo más grandeza, más presupuesto y, en particular, caras nuevas que pudieran ofrecerle al público habanero lo último en novedad y en las habilidades artísticas que su élite reclamaba a gritos para sentirse a la par, en todos los campos humanos posibles, con Europa.

			Ante este siempre cambiante contexto, los días en La Habana de la mayor parte de artistas y artesanos de la ahora antigua compañía de Franz Brichta estaban contados. La élite de la ciudad, en su afán por ver en sus dos teatros artistas que correspondiesen en fama con su descomunal poder adquisitivo, no perdió tiempo en negociar con una nueva “junta general”50 de empresarios y accionistas que en julio anunció la contratación de varios artistas “de reputación europea”51 que se encontraban unos en México y otros en los Estados Unidos. Tras este anuncio, la llegada a La Habana de una nueva compañía de artistas italianos se hizo tan real como inminente. 

			A la deriva, decenas de artistas de la disuelta compañía de Brichta y Villarín corrieron a negociar con los nuevos empresarios para asegurarse un cupo en la nueva empresa. Entre ellos estaban Clorinda Corradi Pantanelli y Teresa Rossi, cuyo renombre y habilidades les garantizaban una cómoda supervivencia. Junto a ellas, estaban la segunda soprano Lorenza Marozzi, el segundo bajo Pietro Candi y el tenor Federico Badiali, todos quienes también se aseguraron contratos. La más grande sorpresa, sin embargo, fue la reaparición en La Habana de Giovanni Montresor, cuya voz y fama aparentemente fueron suficientes para ganarse un nuevo y lucrativo contrato y recibir el perdón de un gobierno cubano que ahora toleraba sus inclinaciones liberales siempre y cuando estuviera dispuesto a cumplir su deber de entretener a sus favorecedores52. 

			Sin contrato, y en medio de la incógnita, quedaron nombres como Josefa García Ruiz, Paolo Ceresini, Attilio Valtellina y Carolina Lazzarini, sin mencionar al capo sarto, Luigi Bazzani. No obstante la oportunidad que ahora tenían de vincularse a esta nueva compañía para por lo menos asegurar su supervivencia, entre ellos todavía predominaban los gratos recuerdos de la idolatría y prosperidad que habían vivido durante las temporadas en La Habana de 1836 y 1837 y, más recientemente, en la ciudad de Matanzas, recuerdos que habían despertado en ellos una ambición incontenible y un deseo de arriesgarlo todo para buscar la gloria. Y fue en este momento cuando surgió el interrogante: si en una ciudad como Matanzas la ópera había sido recibida con tal entusiasmo y había sido premiada con tanto favor, sin que los escándalos de sus artistas afectaran el buen rendimiento de la compañía, ¿qué pasaría si de repente las élites de otras ciudades de Cuba tuviesen la oportunidad de recibir, por primera vez en su historia, el espectáculo de la ópera italiana puesto en escena por modestos, pero auténticos artistas italianos? 

			El primero en plantearse esta cuestión parece haber sido el músico Rafael Ruiz, esposo de Josefa García Ruiz. Pasados cerca de cuatro años desde su llegada a tierras cubanas, era evidente para todos que ningún artista había fracasado tanto en cumplir las enormes expectativas de la élite habanera como la soprano García Ruiz, cuyos continuos problemas de salud no le habían permitido desplegar sus habilidades al máximo. Como resultado, los ingresos financieros de esta pareja habían sido exiguos en comparación con los de artistas como Corradi e incluso Rossi, lo cual los había decepcionado y dejado con hambre de gloria y dinero. 

			El paso siguiente, por lo tanto, se hizo claro para Rafael Ruiz quien, en lugar de contentarse con un puesto de trabajo modesto en la nueva compañía de La Habana, decidió más bien proponerle a todos aquellos artistas y artesanos que compartían con él su hambre de verdadera gloria que armaran una expedición, no a la cercana Matanzas ni a los Estados Unidos, sino a la segunda ciudad más grande e importante en términos políticos de la reina de las Antillas: Santiago de Cuba. Dado que en esta ciudad la ópera italiana, interpretada por auténticos artistas italianos, era enteramente desconocida, la propuesta de Ruiz tenía en apariencia todas las de ganar. ¿Cómo no habría de ser así? 

			

			[image: ]

			Ilustración 11. Vista de Matanzas (1839). 

			Grabado de Frédéric Mialhe. Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba.

			A pesar de que no sobreviven documentos que nos revelen todos los detalles detrás de esta iniciativa, no cabe duda de que la sola idea de ir a un lugar como Santiago de Cuba debió causar un verdadero dilema entre todos aquellos artistas que sintiesen el más ligero temor por sus vidas. Llegar a esta ciudad, localizada a más de setecientos cincuenta kilómetros de La Habana, implicaba someterse a una aventura de “quince días o más”53, desplazamiento que consistía en tomar un tren (el primero introducido en la historia de Cuba y de América Latina, en 1837) hacia el pueblo de Bejucal, tomar un caballo o volanta hasta la ciudad sureña de Batabanó y desde allá abordar un barco de vela rumbo al este, con extensas paradas intermedias en los puertos de Cienfuegos, Trinidad, Santa Cruz, Manzanillo y Cabo Cruz54. A esto se sumaba, para los europeos, un dato mucho más preocupante: Santiago de Cuba, localizada en un terreno rodeado por montañas, tiene temperaturas más altas que La Habana, y desde el siglo xvii ostentaba el mayor número de víctimas mortales de la fiebre amarilla o vómito negro en toda Cuba55. ¿Valía realmente la pena someterse a todos estos riesgos a cambio de dinero y distinción social? 

			He aquí la cuestión que separa a los inmigrantes de la mayor parte de pobladores de la tierra. Porque si bien la mayoría de los seres humanos, confinados en un sistema socioeconómico que condena a la mayoría a la pobreza, perecen luchando día a día por la mínima subsistencia, el inmigrante prefiere despojarse de su tierra, alejarse de sus seres queridos y adaptarse a una o varias culturas distintas, con valores y códigos sociales diferentes, a riesgo de morir joven, para alcanzar lo que en su país de origen es inalcanzable. 

			Si bien todos los artistas de la primera expedición de Franz Brichta cumplían con estas características personales, solo un grupo reducido de ellos estaba dispuesto a ir más allá, lo cual implicaba tomar aún más riesgos y sufrir aún mayores desgracias, para obtener esas grandes riquezas materiales e inmateriales que guiaban su existencia. Y fue este grupo reducido de artistas y artesanos el que conformó esta expedición a Santiago de Cuba, ciudad que en las semanas siguientes se preparó para recibir, por primera vez en su historia, el espectáculo artístico más prestigioso de Europa, y el más popular entre las élites habaneras.

			

			En cabeza de esta expedición operática sin precedentes se encontraba Rafael Ruiz, quien desde el principio asumía el siempre riesgoso cargo de empresario y director musical. Junto a él, en orden protagónico, completaban el elenco su esposa Josefa García Ruiz (primera soprano), Paolo Ceresini (primer tenor), Attilio Valtellina (primer bajo), una contralto francesa recién llegada a Cuba llamada Marietta Ellerman (quien viajaba junto a su esposo), Carolina Lazzarini (segunda soprano), Luigi Grandi (corista, ahora ascendido a director de coros), Bernardo Zaniboni (corista), Stefano Busatti (apuntador y copista) y el capo sarto Luigi Bazzani, entre otros valientes artistas y artesanos cuyos nombres no fueron reportados por la prensa. 

			Motivados, en su mayoría, por la ambición de obtener nuevas y considerables riquezas, estos artistas y artesanos se despidieron a inicios de 1839 de sus colegas en La Habana, quienes sin duda los tildaron de locos y presagiaron para ellos un rotundo fracaso, si no la muerte. A pesar de que estas predicciones pronto probarían no estar del todo equivocadas, la expedición tomaría por sorpresa a los más desprevenidos artistas italianos, cuyas mentes probablemente nunca imaginaron lo que este peregrinaje artístico haría por la vida y la carrera de uno de sus integrantes. Contra todo pronóstico, los principales beneficiarios no serían Ruiz ni su esposa, ni ninguno de los demás cantantes de la compañía, sino el sastre Bazzani, quien, silencioso, era el viajero más ambicioso de la expedición.

			Notas
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			Santiago de Cuba, 1839

			Santiago [...] vive una historia corta para el mundo y larga para la América conquistada, una historia de intrigas oligarcas, genocidio aborigen, ataques piratas, trata negrera, comercio y contrabando, guerras de liberación..., y sombras, muchas sombras, como toda población que surgió del capricho de aquellos hombres voraces, que venían al Nuevo Mundo con la idea de hacerse ricos, de tener acá lo que no podían lograr allá1. 

			Abelardo Estrada, 1981

			Tiempo era ya que [Santiago de] Cuba, la segunda ciudad de la opulenta Antilla, tanto por su comercio y riqueza como por su ilustración, gozara de una compañía de ópera, que la pusiera al nivel de otras capitales; pudiendo así disfrutar de todo el encanto que ofrecen las sublimes composiciones de los inmortales Rosini, Bellini y tantos otros2. 

			El Redactor, Diario de Santiago de Cuba, 1839

			Santiago: reducto del sincretismo

			La historia de Santiago de Cuba, como un centro urbano moldeado por el pensamiento europeo, inicia casi a la par con la de La Habana, cuando, a principios del siglo xvi, el conquistador Diego Velásquez fundó la ciudad y declaró de este modo derrotado al pueblo taíno, cuyos habitantes habían poblado originariamente la zona. 

			Al igual que en el resto de Cuba, el proceso de conquista en Santiago estuvo marcado por la imposición de modelos económicos, sociales y políticos provenientes de la Europa feudal, cuyo resultado inmediato fue la aniquilación progresiva pero definitiva de sus pobladores aborígenes, y su posterior reemplazo por mano de obra africana que cambió para siempre el paisaje cultural de la ciudad. Por este motivo, los siglos xvi y xvii fueron etapas históricas con más similitudes que diferencias entre La Habana y Santiago: dada su ubicación estratégica, ambas ciudades fueron utilizadas por la corona española como importantes sedes de operaciones militares para llevar a cabo la conquista de América, y como importantes centros comerciales para movilizar las riquezas extraídas del nuevo continente y embarcarlas rumbo a Europa.

			En el siglo xviii, sin embargo, varios sucesos marcaron profundas diferencias en las estructuras humanas de La Habana y Santiago, las cuales, en los siguientes dos siglos, distanciarían a las ciudades en términos económicos y sociales. Por un lado, el auge de la plantación de azúcar como nueva y principal fuente de riquezas de La Habana y sus zonas aledañas se tradujo en su pronta erección como la ciudad más rica de la isla, lo cual se exacerbó por la concentración de riquezas que su condición como capital y centro político de la colonia le permitía. En contraste, Santiago, si bien también puso en marcha el establecimiento de haciendas azucareras, chocó a principios del siglo xix con la falta de recursos y avances tecnológicos (mano de obra, máquinas a vapor) que le permitieran competir con los altos y siempre crecientes niveles de producción que se observaban en La Habana, a lo cual también se sumó su geografía montañosa, poco propicia para la siembra de caña. Como resultado de estos fenómenos, Santiago empezó lentamente a revestir el carácter de provincia, exacerbado por su enorme distancia de la capital, localizada casi al extremo noroccidental de Cuba, mientras Santiago está casi al extremo suroriental. 

			Por otro lado, a finales del siglo xviii ocurrió un suceso que transformaría, también para siempre, el paisaje humano santiaguero en relación con el de La Habana: la revolución de Haití. Situada a menos de cuatrocientos kilómetros de Cabo Haitiano (Cap-Haïtien) y a una distancia muy similar de Puerto Príncipe (Port-au-Prince) —las dos ciudades y los puertos más importantes de Haití—, Santiago de Cuba se convirtió entre 1791 y 1804 en uno de los principales refugios de los miles de colonos franceses, criollos, mulatos y negros —tanto libres como esclavos— que huyeron de la revolución. Si bien un alto porcentaje de colonos francohaitianos que disponían de barcos grandes huyeron a Nueva Orleans y a Jamaica, se estima que entre 27 000 y 32 000 colonos llegaron a las playas y puertos del oriente de Cuba para establecerse de manera permanente en la colonia española3.

			Este éxodo migratorio tuvo profundos impactos políticos, económicos y sociales que se sintieron de inmediato en Santiago e, incluso, en La Habana. A pesar de que muchos de estos colonos franceses poseían considerables riquezas materiales, y estaban además dispuestos a invertirlas en Cuba, algunos sectores de la plantocracia cubana recibieron a estos nuevos huéspedes con un alto grado de escepticismo y, en algunos casos, temor. Ricos hacendados cubanos, por ejemplo, mientras tomaban sus extravagantes desayunos y cenas al aire libre, siempre mecidos por la música que sus cañaverales hacían con el viento, empezaron a imaginar, con verdadero terror, lo que sucedería con sus vidas ante una eventual réplica de la revolución esclava en Cuba. Si bien los colonos ricos que venían de Haití solo buscaban, en su mayoría, un lugar donde asentarse para continuar sus vidas bajo el sustento del trabajo forzado, con ellos naturalmente venía un buen número de esclavos y mulatos libres que en cualquier momento —según pensaban los cubanos— podrían informar de los sucesos en Haití a los más de 130 000 esclavos4 que ya proliferaban en toda Cuba en 1804, lo cual sin duda sería suficiente para motivar entre ellos una nueva sublevación. Ante esta idea pavorosa, ¿qué debía hacerse entonces con las más de dos decenas de miles de refugiados que ahora estaban en suelo cubano? 

			Este fue uno de los precios que las élites de Cuba tuvieron que pagar para poder gozar de la prosperidad que la caída de la antigua Saint Domingue les había dado. A pesar de los esfuerzos que hizo la corona española entre 1808 y 1809 para expulsar de Cuba a varios colonos francohaitianos, estos se arraigaron en Santiago como si hubieran nacido allá, y además su número fue aumentando durante el siglo xix; esto fue tal que hacia 1850 el viajero francés Duvergier de Hauranne declaró que Santiago era “una ciudad tan francesa como lo es española”, en cuyas calles “nuestro idioma es comprendido por todos, excepto uno que otro colono español que ha rehusado aprenderlo”5.

			Como se puede inferir, esta fuerte presencia foránea se hizo sentir en todos los ámbitos de la vida urbana y rural de Santiago, desde los nombres de nuevas calles y nuevos barrios hasta las actividades económicas y culturales de la ciudad. Con una amplia experiencia en el cultivo del café, acaudalados colonos francohaitianos aprovecharon el carácter montañoso de la geografía santiaguera y establecieron haciendas cafeteras, lo cual no tardó en situar a Santiago como el primer productor y exportador del grano en toda la isla. A esto también se sumó un nutrido flujo mercantil (por vías legales e ilegales) con Francia, cuyos bienes comerciales transformaron a la antaño ciudad provincial de Santiago en un dinámico centro urbano moldeado a la francesa. En palabras de Abelardo Estrada: 

			Santiago cambió. Los franceses trajeron su corso pirata y ampliaron los negocios ilícitos en la ciudad hispano-cubana, pero también abrieron comercios de diferentes tipos, los cuales perduraron durante varias generaciones. Y entre estos comercios se destacaron Coutonier, con su salón de peluquería; Dannell, que instaló una sastrería que recibía directamente, por el puerto santiaguero, las nuevas creaciones provenientes de París; Mousquet, zapatero elegante; Laporte, sombrerero de moda; Lingerie, que, con su establo de caballos y coches, cubrió una necesidad; Delmés, grabador que ha dejado más de un trabajo litográfico para la posteridad [...]; Lamy y Collete, también grabadores [...]; Pisany, que creó un taller fotográfico, por lo que introdujo el daguerrotipo en la zona oriental de la isla; Fourcade, pintor y retratista, y Couturier, escultor, los cuales radicaron sus respectivos estudios; Adelaide Cabalier, quien fundó una escuela de música, y muchos otros, que alargarían de manera innecesaria estas líneas6.

			Lo único que faltaba, entonces, era que esta influencia francesa y haitiana se hiciera sentir en ámbitos propiamente artísticos, y esto no tardó en cristalizarse cuando los refugiados introdujeron en Santiago el que pasaría a ser uno de los géneros musicales con mayores repercusiones en la historia de Cuba: la contradanza. 

			Proveniente de la llamada country dance de Inglaterra, la contradanza había llegado a Haití por medio de los colonos franceses quienes, a su vez, la habían recibido en Francia desde tierras inglesas en el siglo xvii. Descrita por Alejo Carpentier como “un honesto baile de figuras, con cierta galantería buenaza, que no exigía gran habilidad coreográfica por parte de los bailadores”7, la contradanza fue asimilada con gran ímpetu por los esclavos africanos en Haití debido a sus similitudes con algunas rumbas afroamericanas (calenda, congó8) respecto a la disposición de hombres y mujeres “en una doble fila, enfrentados y divididos en parejas”9. Una vez en tierras haitianas, la contradanza fue imbuida de gran riqueza rítmica por parte de los africanos, y fue en este estado sincrético que llegó a las playas de Santiago de Cuba con los primeros exiliados de la revolución haitiana. 

			A simple vista, la llegada de esta manifestación musical a Cuba parecería casi irrelevante, especialmente si se considera que la isla estaba acostumbrada desde el siglo xvi a recibir un gran número de elementos culturales foráneos gracias a su condición de puerto receptor de todo lo que iba y venía desde América a Europa y África, y viceversa. Pero, a diferencia de otros bailes que fueron introducidos en la isla en el transcurso de tres siglos, la contradanza fue asimilada con sorprendente rapidez tanto por sus élites como por sus clases marginadas, y con el tiempo se convirtió en el más popular género musical de la isla, de cuyos patrones rítmicos eventualmente nacieron los géneros que hoy se denominan como clave, guajira, criolla, danza habanera y danzón10. 

			A partir de este y los otros fenómenos mencionados, la enorme magnitud de las contribuciones económicas y sociales de la colonia francohaitiana tanto en Santiago como en el resto de Cuba es sencillamente innegable, hasta el punto de poder considerar este éxodo migratorio uno de los acontecimientos más trascendentales de la historia de la isla. Gracias a los francohaitianos, la contradanza se abrió paso para luego convertirse en el embrión de la música nacional de la isla; gracias a ellos, también, los cafetales se volvieron un factor económico significativo en Cuba, y Santiago pudo preservar su estatus como la segunda ciudad más importante de la isla, hegemonía que solo se vio amenazada por la prosperidad que la caña de azúcar le trajo desde el siglo xviii a centros urbanos antes periféricos como Matanzas. 

			En vista de estos trascendentales aportes, resulta irónico afirmar que la llegada inminente de la ópera italiana a Santiago —aunque era una consecuencia directa del dinamismo económico y cultural que las élites francohaitianas le habían traído a la ciudad— sería utilizada por sus élites cubanas como una herramienta cultural para contrarrestar, e incluso callar, esta francomanía que se vivía en casi todas las esquinas principales de su centro urbano. En este sentido, la ópera italiana representaba el acontecimiento más español posible en un Santiago sobresaturado de París y Port-au-Prince.

			Lo francés frente a lo español

			Similar a lo sucedido en La Habana, las primeras manifestaciones artísticas de las cuales se tiene noticia en Santiago, una vez los españoles iniciaron el proceso de deculturación del pueblo taíno, fueron aquellas relacionadas con el culto religioso impuesto por la Iglesia católica. Según documentos del siglo xvi, la festividad del Corpus Christi se celebró en Santiago antes que en cualquier otra ciudad de América, en 152011. 

			De corte teatral y con rasgos profanos, el Corpus Christi no era más que una réplica de la misma festividad que todavía se celebra en España en mayo o junio, cuyo ritual consiste en llevar a cabo una serie de procesiones en las que se representan los autos sacramentales al son de campanas, músicas religiosas y, en algunos casos, danzas. Con el tiempo, sin embargo, estas procesiones adquirieron en Santiago un carácter cada vez más localista y profano, hasta el punto de que empezaron a agregarles escenas de comedias que poco o nada tenían que ver con el catolicismo. Por estos motivos, en el siglo xvii la iglesia se vio en la necesidad de imponer reglamentos sobre las celebraciones del Corpus Christi en Santiago y en toda Cuba; estos lineamientos llegaron a prohibir que las mujeres bailaran durante las procesiones y que solo cierto tipo de vestuarios fuesen permitidos para aquellos hombres que participaran en la festividad. 

			Al llegar el siglo xviii, y en gran parte debido a estos reglamentos, el Corpus Christi estaba reducido en Santiago a sencillas procesiones de carácter casi netamente religioso, lo cual llevó a sus públicos a buscar otros espacios para cultivar entretenimientos de carácter profano. Al igual que en La Habana, estos consistieron principalmente en sencillas comedias y piezas teatrales de corte español que se llevaban a cabo en improvisados escenarios por falta de un teatro estable, aunque es importante aclarar que la cada vez más creciente población africana y mulata cultivaba en sus propios espacios manifestaciones culturales de índole muy distinta, que eran vistas como una legítima amenaza a los ideales sociales de los sectores blancos y criollos de la isla. Por estos motivos, la construcción de un teatro en Santiago era vista, al igual que en La Habana, como un antídoto contra la cultura africana y como el paso más importante para imponer la cultura de las clases dominantes sobre la cultura de las clases dominadas. 

			

			Como se mencionó, el acto simbólico de erigir un teatro blanco se cumplió en La Habana en 1775, año que coincidió con el ininterrumpido ascenso económico de la capital cubana. Si bien desde la misma época la construcción de un edificio similar en Santiago ya era tema de discusión entre sus élites, el atraso económico de esta ciudad no lo permitió, a lo cual se sumó el éxodo francohaitiano que desde 1791 cambió el destino económico y social de la ciudad durante las siguientes décadas. Por todos estos motivos, la construcción de un teatro principal en Santiago se pospuso hasta bien entrado el siglo xix. 

			A inicios de este nuevo siglo, la presencia francohaitiana ya era muy abundante en Santiago, incluso antes de que Francia fuera definitivamente derrotada por Haití. Como toda élite desterrada, la colonia francohaitiana comprendió desde muy temprano que su supervivencia en tierras cubanas dependía de su buena conducta frente a las autoridades de la colonia española, que debía traducirse en inversiones significativas que pudieran levantar a Santiago del estancamiento económico que sufría en comparación con La Habana. Conscientes de esto, los miembros más acaudalados de la colonia francohaitiana no perdieron tiempo, y desde finales del siglo xviii establecieron sus haciendas cafeteras, así como a principios del siglo xix emprendieron decenas de obras urbanas en Santiago, que incluyeron la construcción de la primera sala de conciertos de la ciudad y de numerosas casas residenciales y salones de baile que sirvieron como pequeños teatros para albergar todo tipo de espectáculos, tanto teatrales como musicales.

			Una vez erigidas las haciendas y estos pequeños, pero relevantes, templos culturales, la colonia francohaitiana parecía haber asegurado su amistad con las autoridades de Santiago. Pero, como se puede inferir, detrás de la construcción de casas y salas de baile se ocultaban intenciones que iban mucho más allá de la necesidad de proveer recintos donde llevar a cabo entretenimientos propios de las clases blancas y criollas. La erección de espacios culturales, como se ha analizado, era un acontecimiento que buscaba imponer manifestaciones propias de las clases dominantes que habían financiado el proyecto, cuya consecuencia directa era la de empoderarse en términos sociales, económicos e incluso políticos. Debido a esto, la construcción de la primera sala de conciertos en Santiago, y de múltiples casas que albergaban espectáculos, más allá de proveer a la ciudad de una reforma urbana necesaria, pronto hizo evidentes estos claros trasfondos sociales y económicos y el objetivo último de darle supremacía a la cultura francesa sobre la española y criolla. 

			En este contexto, la sala de conciertos, nombrada muy francesamente como el Café Concert Tivolí12, se construyó en 1803 en un barrio tradicionalmente marginado de Santiago, llamado Loma Hueca. Una vez abierto el café —un “nostálgico remedo caribeño”13 de espacios similares en París y Viena— el antes marginal barrio se levantó de las ruinas en cuestión de semanas y además cambió su nombre por completo, hasta el punto de que hoy en día se llama, en efecto, el Tivolí. Y lejos de cultivar las comedias, sainetes u otro tipo de entretenimientos que eran propios de la cultura española de las élites cubanas, el Tivolí fue recinto obligado de manifestaciones artísticas tan francesas como su nombre: 

			Las hijas de colonos cantaban bergerettes. Se daban conciertos que terminaban, invariablemente, con un minué, cuyo trío era bordado por el clarinete de monsieur Dubois. [...] Dábase el caso singular de que el público reunido en el Tívoli cantaba a coro, con el mismo entusiasmo, La marsellesa y el Himno de San Luis. Lejos de una guillotina que parecía leve cuando se le comparaba con los machetes de la gente de Toussaint L’Ouverture, los exiliados alababan la Monarquía y la República14. 

			La cultura española de las élites cubanas estaba, en efecto, profanada en su propio territorio, y no había mucho que se pudiera hacer al respecto ante la inexistencia de un teatro en Santiago. Por el contrario, en esta misma época la colonia francohaitiana ya había llenado en parte este vacío mediante la construcción de las mencionadas casas residenciales y extravagantes haciendas donde, al igual que en el Café Tivolí, se llevaban a cabo decenas de bailes, recitaciones y conciertos de música francesa, todo en medio de elaborados jardines, salones y aun bibliotecas que llamaron la atención de toda la población blanca y criolla15.

			Reducidos, entonces, a nada más que una pobre burguesía perteneciente a un Imperio español en plena decadencia, algunos blancos y criollos cubanos empezaron a mirar con muy malos ojos las manifestaciones artísticas francesas, en especial los bailes que ellos tildaban de “indecentes”16, como el vals y la contradanza, que tanta popularidad habían adquirido en los salones de la aristocracia y que se habían tomado por asalto la isla. Francia, según un articulista habanero de 1809, no solo era “diabólica”17 sino sinónimo de “libertinaje”18, sus bailes eran “diametralmente contrarios al cristianismo”19 y, por ende, contrarios a los valores españoles. Si bien según Alejo Carpentier “nadie hizo caso”20 a estas protestas, el conflicto cultural entre lo español y lo francés era real, y la guerra napoleónica que estalló en esta misma época entre Francia y España le otorgó a la oligarquía cubana el pretexto perfecto para hacer algo que algunos habían querido hacer desde finales del siglo xviii: expulsar de la isla a cuantos colonos francohaitianos pudieran, y confiscar sus bienes. 

			Este suceso, al igual que la llegada de los franceses a Cuba, marcó un hito en la historia de la isla y todavía hoy es objeto de apasionado debate entre los historiadores. A pesar de que no se tienen cifras exactas del número de francohaitianos que fueron expulsados de Cuba entre 1808 y 1809, se sabe que del oriente de la isla emigraron alrededor de dieciséis mil personas, cuya gran mayoría había establecido vivienda en Santiago21, mientras que de La Habana y sus zonas aledañas salieron alrededor de seis mil, algunas en medio de violentos disturbios22. Si se suman estos dos estimados, se puede llegar a la asombrosa conclusión de que casi el 70 % de los colonos francohaitianos establecidos en Cuba tuvieron que huir de la isla, migrantes cuyo nuevo y principal destino fue la región de Louisiana, en los Estados Unidos. 

			Con este nuevo éxodo migratorio, aquellos miembros de la élite cubana que condenaban como lascivas y perversas las manifestaciones culturales de los franceses y haitianos celebraron con júbilo la repentina ausencia de los aires parisinos y los coreos de la Marsellesa. En Santiago, el Café Concert Tivolí pronto dejó de existir, mientras que algunos de los almacenes que importaban artículos de las tierras de Napoleón fueron cerrados y posteriormente rematados, todo con el visto bueno de las autoridades militares de la isla. Gracias a estos sucesos, la cultura española volvió a las calles de Santiago y pudo dar un necesitado respiro tras casi dos décadas de sumisión ante los franceses. 

			Sin embargo, con esta victoria cultural vino una desgracia que superó en importancia cualquier preocupación relacionada con la identidad española: el enorme vacío económico que los francohaitianos dejaron en Cuba tras su partida. Como lo ha comprobado el historiador Moreno Fraginals, más allá de cafetales, salas de conciertos y salones de baile, la más trascendental contribución de la colonia francohaitiana en Cuba había sido aquella relacionada con lo que más le importaba a la oligarquía de la isla: el azúcar. En efecto, los francohaitianos habían traído con ellos una cantidad significativa de mano de obra esclava, así como también un invaluable conocimiento y una suma considerable de capital que se tradujo en la introducción de nuevas tecnologías para el procesamiento de la caña y en la construcción del 80 % de los ingenios azucareros que más ganancias le dieron a Cuba entre 1791 y 180423. 

			A raíz de estas valiosas contribuciones, el exilio francohaitiano de 1808 y 1809 terminó causando más problemas que bienestar en Cuba, y las autoridades de la isla —muy conscientes de lo que les convenía— emprendieron políticas tan pronto como pudieron, en 1812, para traer a los exiliados de vuelta y, de ese modo, acelerar el motor azucarero que representaba la columna vertebral de la colonia más rica de España. Para este propósito, las autoridades cubanas demostraron un gran espíritu pragmático y simplemente procedieron a naturalizar a todos aquellos francohaitianos influyentes que todavía no tenían carta como súbditos del rey de España. Agradecidos, y sin rencor, la mayor parte de francohaitianos retornaron a Cuba. 

			Las repercusiones de este drama político y cultural se sintieron de manera inmediata en las calles de Santiago. En el transcurso de 1814, ya estaban de vuelta casi todos los comerciantes, los peluqueros, los sastres, los zapateros, los sombrereros y los demás artesanos que trabajaban al estilo francés, con materias primas importadas de París. Junto a ellos, también estaban de vuelta los hacendados cafeteros, y el francés se hablaba en las calles con la misma fluidez con que se hablaba el español. Como hecho especialmente simbólico, en este mismo año la comunidad francohaitiana continuó haciendo historia en Santiago y erigió en la antigua calle de Santo Tomás el primer teatro propiamente dicho de la ciudad, recinto que, a pesar de ser modesto y de carácter provisional, imitó “los mejores órdenes de arquitectura”, lo cual llamó “toda la atención de la población”24. Con mucha pompa, los franceses estaban de vuelta. 

			Inaugurado el 16 de abril, este primer teatro santiaguero calmó en sus inicios la rivalidad cultural entre lo español y lo francés que todavía se vivía en la ciudad. Desde su primer día, el teatro fue arrendado temporalmente por el actor y especulador gallego Santiago Candamo, quien puso en escena todo un repertorio español de comedias, sainetes, conciertos y piezas patrióticas. Halagada, la élite española y criolla de Santiago prestó su apoyo a la empresa de Candamo, cuyas funciones se prolongaron hasta el año siguiente (1815) en medio de los más efusivos votos de aprobación. En este mismo año, sin embargo, y ya cerca de concluir su estadía en Santiago, el propio Candamo expresó a las autoridades los grandes inconvenientes que presentaba un teatro de tal carácter provisional, hasta el punto de que él mismo propuso al Cabildo construir un teatro oficial y estable. Sin intención de invertir el dinero, el Cabildo rechazó la propuesta, y Candamo abandonó la ciudad. 

			Este suceso, más allá de sus detalles superficiales, supuso una victoria cultural e incluso económica para la comunidad francohaitiana de Santiago. Ante la ausenciade Candamo, los espectáculos franceses retornaron a la escena, y los lienzos y el techo de guano del teatro retumbaron ante las óperas cómicas, los versos de Racine y el canto de la Juana de Arco de Rodolphe Kreutzer25. En un claro ademán orgulloso, los franceses declararon que su teatro no necesitaba de reglamento alguno para garantizar el orden en la sala, puesto que “todos sabían guardar la compostura, al revés de los teatros españoles”26. Después de cinco años, estas palabras todavía resonaban como un grito de victoria por parte de una élite afrancesada que, de nuevo, ya se erigía como la clase dominante de Santiago en términos culturales y económicos. Pero el poder político, sin embargo, estaba en manos de españoles, y ellos tendrían, por lo tanto, la última palabra. 

			El Teatro de la Marina

			En 1820, Santiago palidecía —según el pensamiento colonial— en comparación con La Habana. Mientras la capital de Cuba se constituía como la líder productora de azúcar y como el centro cultural más sofisticado desde la perspectiva blanca y criolla, Santiago apenas poseía un número reducido de ingenios azucareros que, comparados, producían poco, a lo cual se sumaba la falta visible de un teatro que pudiera albergar espectáculos a la par con aquellos del Teatro Principal de la capital. Por todos estos motivos, Santiago recibió desde esta época la poco honrosa categoría de la “hermana pobre”27 de La Habana, que la condenó durante todo el siglo xix a recibir casi todo elemento progresista europeo con un grado de retraso respecto de la zona occidental de la isla. 

			Estas características de Santiago, como se puede inferir, dibujaron rasgos peculiares en la ciudad que también la distanciaron de la capital en términos sociales. Dado el estancamiento azucarero general que se vivió en el oriente de la isla, la sociedad de plantación —aquella que respiraba, discutía y legislaba toda en función del ingenio azucarero— nunca se arraigó en Santiago, lo cual se tradujo en una sociedad menos dependiente de la mano de obra esclava y un poco más abierta, por lo tanto, a los cruces raciales y a la diversidad humana. No obstantes las rivalidades culturales que todavía se sentían entre lo francés y lo español (sin mencionar el racismo y la violencia ejercida contra los negros y mulatos), la mayoría de francohaitianos se mezcló con los criollos de la ciudad, y a partir de estos cruces los apellidos franceses quedaron incrustados, hasta el día de hoy, como parte del paisaje cultural de Santiago28. 

			Aun así, el espíritu de competencia y confrontación permanente que la sociedad de clases impone sobre sus individuos era fuerte, no solo entre lo francés y lo español, sino entre lo que representaba La Habana —riqueza y sofisticación— en relación con lo que representaba Santiago —pobreza y atraso—. Debido a esto, las élites blancas y criollas de la ciudad de oriente se empeñaron desde la década de 1820 en hacer cuanto pudieran para imitar lo que sucedía en el occidente con el objeto de adquirir distinción social, aquella corona de la sociedad de clases. Y la reforma más urgente en términos culturales para lograr este propósito se resumió, para ellos, en una sola idea: construir un teatro principal de Santiago de Cuba. 

			Simbólicamente, los primeros en impulsar este proyecto, luego de la iniciativa fallida del español Santiago Candamo, fueron dos franceses acaudalados y nacionalizados como españoles: Pedro Gerault y Juan Bautista Lahens. Alardeando de los “valores educativos, útiles y recreativos”29 que un teatro de esta especie (léase: blanco) siempre le aportaba a la comunidad, los franceses se acercaron al síndico de Santiago y le solicitaron autorización para abrir un teatro en la ciudad, ya no de carácter provisional sino permanente. Al estar en una posición económica inferior, pero en una posición política superior, las autoridades de la ciudad respondieron afirmativamente, siempre y cuando en dicho teatro todas las representaciones se diesen en castellano, “para mayor satisfacción, e instrucción del público no extranjero”30. La pugna cultural entre lo francés y lo español estaba viva.

			

			Sin otra alternativa, los franceses accedieron, aunque no sin indignación, y las autoridades de la ciudad procedieron a buscar un terreno apropiado donde construir el teatro. Con un presupuesto modesto pero suficiente, se determinó que el edificio sería construido enteramente de madera, y además se propuso —en clara imitación de La Habana— situarlo en una zona cercana al corazón urbano de Santiago. El éxito estaba cerca. Los habitantes de dicha zona, sin embargo, levantaron voz de protesta, temiendo que cualquier vela o lámpara caída en el suelo del teatro prendería a todo el edificio, y al barrio, en llamas. Como resultado de este bien fundamentado temor, las labores de construcción se pospusieron de manera indefinida hasta que se encontrara otro lugar donde situar el teatro. 

			Si hasta este momento la comunidad francohaitiana había sido la gran perdedora puesto que su más reciente teatro estaría exento de manifestaciones culturales francesas, el rechazo del teatro por parte de los habitantes del centro de la ciudad terminaría por beneficiar a los vilipendiados franceses. No obstantes los repetidos intentos por parte del gobierno de Santiago para situar el teatro en el centro de la ciudad, las quejas de sus vecinos se constituyeron como un obstáculo en definitiva insuperable, tras lo cual —“después de espinosas discusiones”31— a las autoridades no les quedó más remedio que situar el teatro en un barrio marginal, cercano al puerto, que llevaba el diciente nombre de la Marina o Quartier Francés. Los francohaitianos, de este modo, se llevaban el premio de consolación.

			Una vez determinada su localización, el teatro, diseñado por el arquitecto Francisco Zaparí, por fin se construyó, aunque no faltaron graves problemas de presupuesto que por poco lo llevaron al piso. El edificio abrió sus puertas por primera vez en diciembre de 1822, fecha en que el actor Candamo retornó a la escena santiaguera con las comedias y sainetes españoles acordes con el reglamento cultural del gobierno. A pesar de ser un edificio, según descripciones de la época, “mediocre [...], estrecho y de mal gusto”32, su inauguración hizo faustos en la historia de la ciudad, lo cual confirma que la pugna cultural entre La Habana y Santiago era mucho más importante para todos, incluidos los franceses, que la pugna entre Francia y España. 

			En sus intentos de copiar a las clases dominantes de La Habana, las autoridades santiagueras convirtieron el nuevo coliseo en el recinto de la cultura más refinada de la ciudad. Acorde con esta aspiración, se les prohibió a los pobres, los negros e incluso a los mulatos ingresar a zonas que estuvieran por fuera de la cazuela. Junto a esta medida, los precios de entrada —dos pesos para los palcos, dos reales para lunetas y tres reales para entrada general— se establecieron para que no todas las clases urbanas pudieran asistir. Pero a pesar de estas medidas, los ciudadanos que sí asistían dejaban mucho que desear a la élite con respecto a lo que se observaba en el teatro de La Habana: 

			Muchos espectadores [santiagueros] encendían sus tabacos sin importarles que se formara un incendio que destruyera el local. La mayoría de las veces el público no se comportaba con tranquilidad y compostura. Daban gritos y decían palabras obscenas o lanzaban dulces, papeles y dinero dentro del Coliseo33.

			Para mitigar estas conductas que ponían, según el pensamiento de la élite, a Santiago en un plano muy inferior al de La Habana, las autoridades de la ciudad de oriente llevaron el moralismo del siglo xix a niveles desconocidos en muchas partes del mundo y expidieron un reglamento que, entre otras, obligaba a lo siguiente: 

			El artículo cinco establecía la suficiente separación entre los vestuarios de los actores según los sexos y evitaba que los hombres entraran en los camerinos bajo cualquier pretexto. El artículo seis exigía las licencias para cualquier tipo de actuación aunque antes se hubiese presentado la obra. Y las mujeres no pudieran actuar como hombres, sino únicamente vestidas como tales, de medio cuerpo arriba [...]. Se prohibían las repeticiones de bailes o tonadillas y que los actores salieran de nuevo para repetir la actuación. Los espectadores masculinos estaban obligados a quitarse el sombrero y los femeninos a ponerse los mantos en el cuello34.

			De esta manera, había nacido un espécimen único entre los teatros moldeados a la europea. Un teatro construido bajo iniciativa francesa que no permitía espectáculos franceses, un teatro diseñado para entretener a las élites del centro de la ciudad que, sin embargo, estaba situado en un barrio periférico y que, en últimas, buscaba ser símbolo de modernidad mientras prohibía todo espectáculo que no proviniera del más decadente y atrasado de los imperios: el español. 

			Ante este muy paradójico panorama, la llegada inminente de la primera compañía de ópera italiana en visitar Santiago se constituyó como una idea absurda y, en palabras de uno de sus ciudadanos, como un “sueño”35. Pero, a principios de 1839, este sueño se hizo realidad gracias a la pericia, el coraje y la posible dosis de locura de aquel grupo de artistas y artesanos italianos que venían a tierras santiagueras a arriesgar sus vidas en busca de más fortuna y reconocimiento social. 

			Ópera en Santiago

			Después de despedirse de sus colegas en La Habana, todo indica que los artistas y artesanos de la nueva compañía lírica de Rafael Ruiz partieron rumbo al pequeño pueblo de Bejucal, localizado a poco más de veinte kilómetros al sur de la capital de Cuba. Este corto tramo de la expedición, gracias a la primera línea de ferrocarriles construida en América Latina (diez años antes que cualquier ferrocarril en la propia España), sin duda fue para los italianos el más cómodo de toda su travesía, con todo el aire de progreso y modernidad que el tren simbolizaba en el siglo xix. 

			Una vez en Bejucal, sin embargo, los artistas se vieron forzados a bajarse del tren y amarrar sus baúles en carretas para viajar 28 km a paso de caballo, en volantas, hasta el puerto de Batabanó. Descrito por el viajero norteamericano Samuel Hazard como un “pequeño y pobre pueblo, sin comodidades para los viajeros”36, Batabanó era, después de uno o dos días de viaje por tierra, la última parada de la compañía lírica antes de embarcarse rumbo a su destino final: Santiago de Cuba. 

			El viaje por mar en este último tramo implicaba bordear casi toda la costa sur de Cuba, lo cual hacía necesarias varias paradas que demoraban el trayecto, antes de la tecnología del vapor, alrededor de diez días o más. A pesar de este inconveniente, la travesía marítima por esta zona de la isla era descrita por varios viajeros como una de las más agradables, la cual permitía apreciar algunos de los panoramas más bellos de toda Cuba: 

			Desde que se deja atrás Batabanó, la costa, por alguna extensión, es completamente baja y generalmente cenagosa; pero al llegar a las cercanías de Cienfuegos, se convierte en alta y aun montañosa. [...] La bahía de Cienfuegos [...] es muy extensa y se la conoce con el nombre de Jagua. [...] Fue ésta la bahía que visitó Colón en su primer viaje, y hablando de ella el Padre Las Casas, la califica del puerto más magnífico del mundo, comprendiendo dentro de sus límites una extensión de seis leguas cuadradas. [...] Siguiendo luego a lo largo de la costa, empezamos a gozar de sus montañosas bellezas. Durante una milla o dos se nos ofrece un panorama constantemente cambiable de verdes montes, cuyas pendientes terminan en el mar, extendiéndose aquéllos tierra adentro, y algunos de los más altos, en la distancia, tal parece que sirven de sostén al firmamento37. 

			Además de la mencionada ciudad de Cienfuegos —donde los viajeros podían probar abundantes y “excelentes ostras”38— el barco también hacía paradas en Trinidad y en el puerto de Santa Cruz, entre cuyas bahías se podía admirar el archipiélago apodado por Colón como los “Jardines de la Reina”. Una vez pasaban el Cabo Cruz, los viajeros podían divisar al costado izquierdo del buque “parte de la más magnífica y agreste costa de Cuba”39, conformada por la cadena de montañas que recibe el nombre de Macaca o Sierra Maestra. Como su nombre lo indica, estas montañas constituyen algunos de los más altos picos de la isla, “con sus bases bañadas en algunos lugares por el mar y sus cimas perdidas en las nubes”40; algunas superan los mil metros sobre el nivel del mar y otras —como el Pico Turquino— llegan casi a los dos mil metros. Si bien estos majestuosos panoramas anunciaban la cercanía de Santiago de Cuba, en 1839 todavía quedaba por navegar alrededor de día y medio —según las condiciones climáticas— para llegar al anhelado destino. 

			Después de este tiempo, en el mismo costado izquierdo del buque pronto se divisaba “un viejo castillo de raro aspecto, con cañones que asoman por sus aspilleras y abigarradas murallas”41 que anunciaba, por fin, la llegada a Santiago de Cuba. Su costa rocosa, poblada de restos de varios buques, servía como advertencia a los marineros, pues la bahía era de muy difícil acceso y sumamente peligrosa durante las tempestades. En el caso del buque que transportaba a los artistas y artesanos líricos de la compañía de Rafael Ruiz, este hizo su entrada al puerto de Santiago aproximadamente a principios de febrero, acontecimiento que sin duda colmó las costas de la ciudad de curiosos transeúntes que querían ver con sus propios ojos el desembarco de la primera compañía lírica italiana en pisar tierras santiagueras. 

			

			A su llegada, los artistas y artesanos italianos divisaron la misma ciudad que describieron en sus crónicas personas como el citado Le Moyne, el famoso abolicionista escocés David Turnbull y, en menor grado, el viajero francés Julian Mellet. El centro urbano estaba edificado en la pendiente de una empinada montaña, y estaba conformado por casas, en su mayoría de un piso, que seguían parámetros arquitectónicos del estilo moruno. No obstante, sus puertas y ventanas enrejadas (estas últimas desprovistas de vidrio) eran muy altas y espaciosas para mitigar los efectos de las altas temperaturas que superan en calor a las de La Habana. A pesar de estas medidas, Santiago se mostraba casi siempre al europeo como una ciudad sofocante e insalubre, hasta el punto de merecer esta valoración por parte del viajero Turnbull: 

			No hay ciudad en las Indias Occidentales que se acerque a Santiago en número de población o importancia comercial, que esté en un nivel tan bajo en cuestión de salubridad. Acorralada por montañas en sus costados orientales, norteños y occidentales, la libre circulación del aire es sumamente restringida; y, a menos que vientos muy altos las agiten, la bahía y las lagunas conectadas con ella permanecen en un estado de estancamiento42.

			En cuanto a la vida comercial, Santiago ofrecía una amplia gama de artículos y objetos que eran propios de una ciudad portuaria y relativamente próspera de la América del siglo xix. Se vendían caballos y mulas por doquier para trabajar en las haciendas de azúcar y café; así como sombreros, trajes y vestidos traídos directamente de París que se confeccionaban a la medida; se ofrecían sanguijuelas regulares y “dragonas”43 en las farmacias para tratar toda clase de enfermedades y, desde luego, aparecían avisos como el siguiente casi a diario en la prensa de la ciudad: 

			Se vende una negra como de 11 años de edad, bonita de cara, cuerpo muy agil, con principios de cocina y costura, sana, robusta y sin ninguna tacha, en cantidad de 300 pesos libres para el comprador44.

			Aviso junto al cual fácilmente podía aparecer este: 

			Ha fugado de la Hacienda Isabel, partido de Andalucia, el 1º de mayo, una negra cangá, muy ladina nombrada Caroline, habla frances y español, es muy conocida en la ciudad, se sospecha que está en una hacienda inmediata á la donde se fugó; se pagará ocho pesos al que diere razon cierta de su paradero y la captura al que la lleve á su dueño que vive calle del Gallo núm. 1645.

			Similar a las condiciones de La Habana de 1836, la mayor parte de las calles de Santiago estaban sin pavimentar en 1839, lo cual sumado a las lluvias las convertía en peligrosos y sucios rodaderos que, según Mellet, obligaban a todo transeúnte a tomar “grandes precauciones a fin de evitar la desgracia de perder un brazo, una pierna y tal vez la vida”46. Más importante para los integrantes de la compañía lírica, los hoteles y barrios próximos al puerto —incluido el barrio de la Marina o Quartier Francés, donde estaba situado el teatro— eran lugares considerados malsanos para todo europeo que no estuviese aclimatado, por lo cual era imperioso que los artistas y artesanos italianos se alojaran en hoteles o casas situadas en el centro de la ciudad, a una distancia prudente de los desembarcaderos y del propio teatro47. 

			Según los censos de la época, en 1839 Santiago estaba poblada por alrededor de 24 000 personas, la mayoría (más del 60 %) negros y mulatos. Dado que en Santiago, como se mencionó, la sociedad de plantación no estaba tan arraigada como en La Habana, su población de negros y mulatos libres prácticamente igualaba a aquella de los negros y mulatos esclavos, lo cual se traducía en una mayor presencia de la población de color en los ámbitos sociales y culturales de la ciudad. Si a esto se le suma la enorme presencia de blancos, negros y mulatos provenientes de Francia y Haití (cuyo porcentaje, debido a su nacionalización como súbditos de España, lamentablemente no se calculó en los censos oficiales), los artistas y artesanos italianos se encontraron frente a una sociedad mucho más diversa y compleja que aquella que habían visto en La Habana. 

			

			Tabla 3. Población de Santiago de Cuba, según el censo oficial de 1841
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			Fuente: Resumen del censo de población de la isla de Cuba a fin del año de 1841 (La Habana: Imprenta del Gobierno por S. M., 1842), 48.

			Estas características culturales explican la actitud de quienes habían redactado el reglamento del Teatro de la Marina tras la inauguración del edificio en 1822. Ante el alto porcentaje de manifestaciones culturales propias de Francia y de Haití, la prohibición de poner en escena obras teatrales en idiomas que no fueran el castellano era una medida que atestiguaba la popularidad y difusión que la cultura francesa ya tenía en Santiago desde finales del siglo xviii, fenómeno que ponía en riesgo la identidad española y las prácticas hegemónicas de quienes gobernaban la propia ciudad. Aun así, prohibir la puesta en escena de obras que correspondían con el gusto de un sector significativo en términos económicos y sociales como los franceses naturalizados era una política que ponía en riesgo la supervivencia del teatro, por lo cual las autoridades, con el paso del tiempo, permitieron excepciones a dicha prohibición, hasta el punto de que, cuando llegó la compañía lírica de Rafael Ruiz, el Teatro de la Marina ya era recinto obligado de obras clásicas del repertorio francés48.

			La llegada de los artistas y artesanos italianos a Santiago, sin embargo, debió plantear un dilema a las autoridades de la ciudad, quienes se vieron de nuevo enfrentadas a una manifestación cultural que no era española. ¿Debían o no las autoridades santiagueras permitir la puesta en escena de un espectáculo que era ajeno a las costumbres culturales de sus ciudadanos? Y en caso de permitirse, ¿bajo qué condiciones debía hacerse, y bajo qué justificaciones? De esta forma, el fenómeno del centralismo económico, político y social se hizo sentir en Santiago, ya que, en un gesto propio del pensamiento provincial que busca imitar a la capital, las autoridades y élites santiagueras vieron en la llegada de la ópera italiana, más que una invasión cultural foránea, una gran oportunidad para sentirse (por lo menos en su imaginación) a la par con La Habana en cuanto a su grado de civilización y prosperidad frente a Europa, la gran metrópoli. 

			[image: ]

			

			Ilustración 12. Plaza principal de Santiago de Cuba (1839). 

			Grabado de Frédéric Mialhe. Colección de la Biblioteca Nacional José Martí, La Habana, Cuba. 

			Gracias a este pensamiento, de carácter colonial y por ende sumiso al paradigma europeo, el plan de Rafael Ruiz pareció funcionar, por lo menos en sus inicios. Al establecer su compañía en Santiago, el empresario no tardó en recibir autorización para arrendar el coliseo, ante lo cual los artistas y artesanos italianos probablemente vislumbraron un atractivo prospecto de fortuna económica y reconocimiento social, el premio que tanto buscaban a cambio de su arriesgada expedición. Una vez en el teatro, sin embargo, las condiciones internas del edificio aterrizaron un poco los sueños de dinero y gloria de los italianos: 

			Su endeble edificación no [había resistido] el paso del tiempo, ni de los embates de su localización cercana a la costa. [...] Las condiciones desastrosas de la techumbre del Coliseo [eran tales], que obligaba a presenciar las obras con los paraguas abiertos en días de lluvia49.

			A esto se sumaba el aspecto del barrio de la Marina, descrito por Julian Mellet en estos términos: 

			El barrio de la Marina que forma la cuarta parte de la ciudad, sería más cómodo si estuviera mejor cuidado; pero la suciedad que ahí reina lo hace casi tan desagradable como el resto de la ciudad; está situado en el fondo de la costa y tiene la molestia de recibir todas las basuras que las fuertes lluvias arrastran de las calles de la parte superior de la ciudad. Como la mayor parte de las casas están únicamente construídas de barro, se derrumban fácilmente y el agua que llega á este barrio deposita también toda esta tierra y pone impracticables á las calles50. 

			Sin más recursos que los ingresos de tres temporadas líricas como violinista de la disuelta compañía de Franz Brichta, Rafael Ruiz se vio forzado a iniciar las presentaciones en Santiago bajo estas condiciones, junto a las cuales se sumó un gobierno que, a pesar de prestar el teatro, se negó desde el principio a otorgar presupuesto alguno para refaccionar el edificio o para siquiera limpiar el barrio donde estaba situado51. 

			Ante este panorama, apenas podemos imaginar hoy los sucesos únicos y las imágenes pintorescas que envolvieron el estreno de la ópera italiana en Santiago. Motivados por el poderoso imaginario de sentirse a la par con los condes, los grandes hacendados, los más cultos caballeros habaneros y las más sofisticadas damas de la capital de Cuba, y aun de las capitales de Europa, los miembros de las élites santiagueras prepararon sus mejores trajes y se subieron en las volantas y en los quitrines para descender a uno de los barrios más sucios y marginados de la ciudad, todo con el propósito de ser testigos y sentirse parte del espectáculo predilecto de las más altas esferas de La Habana y de Europa. A ellos poco les importó que tuvieran que bajarse de sus carrozas y pisar el fango de basuras acumuladas de la ciudad a riesgo de ensuciar sus costosos trajes y vestidos, así como poco les importó tener que abrir sus sombrillas en pleno teatro para mitigar los efectos del agua que entraba a torrentes por los huecos del techo, pues lo más importante para las élites dentro de toda sociedad clasista siempre ha sido —y todavía es— que sus individuos se sientan reconocidos socialmente por quienes ejercen el poder en el mundo. 

			De este suceso histórico lamentablemente no se han podido localizar suficientes testimonios, debido a que la mayoría de los ejemplares de la prensa santiaguera de la época están perdidos. Sin embargo, se logró localizar un ejemplar del periódico El Redactor que precisamente registró las tres primeras funciones que la compañía lírica ofreció en Santiago los días 21, 23 y 24 de febrero del mismo año (1839). Según se puede observar en la prensa, el estreno de la ópera italiana en la ciudad fue un suceso tan importante para sus élites que las primeras dos páginas y media del periódico fueron reservadas exclusivamente para dos reseñas de las presentaciones, una de las cuales incluyó un extenso resumen de la trama de Norma, ópera que ocupó la escena santiaguera en estas tres funciones. Dado el enorme valor histórico de este documento, inédito hasta hoy, lo publicamos en su totalidad, empezando con la primera reseña: 

			el redactor diario de santiago de cuba

			

			[...]

			teatro.opera italiana – norma.

			Los hombres que por su genio están destinados á hacer inmortal su nombre se asemejan al Sol; nunca se les ve mas brillantes que en los momentos de su aparicion al mundo, y en el que abandonan la tierra. En politica, en literatura, en ciencias y artes las primeras obras son generalmente aplaudidas: mas en la inconsecuencia de los hombres ó las olvidan en breve y su autor queda reducido à la obscuridad, o a las primeras alabanzas sucede la envidia, la murmuracion, la calumnia, quizas una persecucion injusta, y ya el heroe de un instante no vuelve á ser idolo hasta que pertenece á la historia. La tumba solo goza en la tierra el derecho de asilo. 

			Pudieramos demostrar esta verdad bosquejando la vida de casi todos los heroes antiguos y modernos, de todos los sabios, de todos los artistas: mas fuera discusion demasiado prolongada para un articulo de periodico, y no es por otra parte nuestro animo ocuparnos de aquella triste conviccion, cuando aun estamos llenos de las dulces impresiones que ha causado al pueblo de [Santiago de] Cuba oir en su teatro la musica del malogrado Bellini en su Norma. Baste decir en aplicacion del principio que dejamos sentado que este joven autor, muy aplaudido en sus primeras composiciones, tuvo que sostener su reputacion lírica en competencia con otros celebres y acreditados maestros coetaneos suyos como Rossini, Donizzetti, &c; y que al llorar el mundo filarmonico su temprano fallecimiento, hoy es que se hace completa justicia á su merito y ya nadie resiste contarlo en el numero de los genios. Tal lo constituyen sus Montescos y Capeletes, sus Puritanos, Pirata y Estrangera, y no ecsiste pueblo civilizado que ignore el nombre del autor y lo lucido de sus composiciones. A la Ciudad de [Santiago de] Cuba que por el buen gusto de sus vecinos, y por la ilustracion de sus habitantes habia aplaudido antes de ahora algunas piezas del spartito de aquellas operas oidas á nuestras particulares filarmonicas, le ha llegado su vez de tener su teatro ocupado por compañia lirica, y oir sonar en él la misma musica que forma hoy el deleite y placer de toda Europa; y al dar cuenta á nuestros lectores de las tres representaciones de Norma ejecutadas hasta hoy los felicitamos antes de una adquisicion que debe mirarse como prueba de la prosperidad, y grados de adelanto y cultura de la poblacion. 

			La compañia y su Director han dado prueba de delicado gusto escogiendo para principio de sus tareas una obra de Bellini, y entre ellas la Norma. Lo primero ha sido un ramo de laurel ofrecido por una poblacion naciente á la memoria de un autor muerto: lo segundo, herir la sensibilidad americana presentando en la escena el contraste de afectos y pasiones que respira la Norma, de que es consecuencia el caracter peculiar de la musica de esta opera. Un pueblo animado de belicoso ardor y al mismo tiempo sometido á la voz y consejos de un sacerdote; este sacerdote sometido á su vez à las inspiraciones y voluntad de una gran sacerdotisa; un proconsul dominando el Pais y rodeado de los cuidados de tal encargo; dos mugeres, una inocente y otra criminal, amando ambas al mismo hombre, no son cosas ni situaciones que se espresan del mismo modo: y si al escritor tragico ó historico es dificil pintar con tino y esactitud esta diversidad de posiciones, debemos comprender cuan arduo será al autor lírico dar á sus notas el fuego y caracter peculiar de cada una, para que el espectador sienta en sí y se encuentre animado de los mismos afectos que presencia en la escena. Este es el merito particular de las composiciones de Bellini: escribia joven y sentia sin duda lo que escribia; y lo hacia de tal modo que de cada espectador forma á su arbitrio un fanatico, un guerrero, un dominador, un amante. 

			Este último caracter es el que sobresale y domina en el total de la Norma. Gran sacerdotisa del templo de Irminsul ha olvidado sus sagrados votos, y apasionada del Proconsul Polion tiene dos hijos fruto de un amor sacrilego; el proconsul debio tomarle aficion á las sacerdotisas, y sin saberse por qué (probablemente fastidiado) olvida á Norma y se dispone à enamorar á Adalgisa consagrada tambien al servicio del Dios Irminsul. No le parece humo de pajas á la novicia el romano, y deseosa de pegarsela al Dios y unirse con Polion (afision perpetuada hasta nuestros dias) acude á confiar su pasion à Norma. Es escuchada con dulzura y compadecida por la razon sensillisima de que ella era rea de igual delito de infidencias á Irminsul, y de plus mediaban los ocultos muchachitos, mas al saber que Polion era el objeto de aquellos ardores se enfurece como muger celosa y abandonada, que es cuanto hay que decir en el particular. En tan critico momento comete el perjuro la inoportunidad de presentarse, no sabemos si à la pista de Adalgisa ó á ver su antigua favorita, mas se le resive como es de suponer, en lenguage vulgar llenandole de improperios, gracias á los cuales oimos un precioso terceto. Adalgisa ajusta cuentas consigo misma, comprende que es mala rival una muger de ojos tan negros como Norma, mas muger, y superior suya; y ofreciendo desistir de su incipiente pasion se propone volver à pensar seriamente en su Dios Irminsul. Aqui debiera concluir el argumento si Polion obrando cuerdamente, ó renunciara su segunda empresa volviendo su corazon á la madre de sus hijos, ó al menos no irritara sus celos, y haciendo el confuso perdiera de vista el templo y claustro donde empiesa á caberle tan mala fortuna. Mas entra en la suerte de los hombres que á un error suceda otro error desde el momento en que se apasionan; y sin advertir que una novicia como Adalgisa debia asustarse facilmente; sin adivinar que Norma podia interesar la sensibilidad comun en las mugeres descubriendo à su rival el secreto de los hijos; sin comprender en fin que en la lucha de dos mugeres amantes la mas fuerte es la que triunfa; se anda rondando los sagrados huertos con el inocente animo de robar á su querida. Sorprendenlo en una de esas tentativas, y como el territorio era ageno à la jurisdiccion del Proconsulado viene á caer en las garras de su ofendida. Ella tiene la generosa nobleza de ofrecerle perdon y vida si se ausenta renunciando á Adalgisa; mas el mismo hombre que por puro capricho pudo abandonar á Norma con sus hijos, no se atreve á engañarla cuando hubiera sido muy justo el hacerlo tratandose de no ser quemado vivo; y obstinado en un amor à que ya Adalgiza no corresponde, (digno castigo de su inconsecuencia!) la compromete à que acaso sea acusada por su rival. Felizmente Norma da un golpe de heroismo mugeril y llamando á los sacerdotes declara que ella es la culpable, indica al oido á su padre que le dejaba el legado de los parbulitos, y no hay respeto humano que la decida à evitar la hoguera donde se deja arrastrar con Polion. 

			

			Esta reseña del argumento hace ver que llena la condicion esencial de los de todas las operas; ser eminentemente disparatado. Mas si se quiere aprovechar no dejaremos de deducir algunas consecuencias, por ejemplo: todo hombre que enamora à dos mugeres unidas en casa y obligaciones, se espone á perder à ambas y acaso á que lo quemen. — Toda muger á quien las pasiones arrastren á faltarse á si misma recibe el castigo del propio autor de su falta — Tercera, y esta es aun mas util: en la rivalidad de dos mugeres, una novicia y otra gran sacerdotisa, una con derechos adquiridos y otra sin mas estimulo que el capricho, de fijo triunfa la que ya tiene titulos con que se puede llamar dueña del corazon y ecsistencia del hombre, bien que su triunfo suela consistir en la perdicion de los dos. 

			Mas dejando reflecciones morales aqui inoportunas, es preciso convenir en que los mismos defectos del argumento facilitan la continuacion y frecuencia de situaciones fuertes, de grandes pasiones, siempre interesantes en la escena, mucho mas cuando se ponen musica y especialmente cuando es habil y espresiva en la ejecucion de los cantantes. Los de la nueva compañia han llenado sus respectivos papeles de un modo satisfactorio, y los repetidos aplausos que han obtenido deben mirarse como anuncio de los tributos de aceptacion y agrado que merecerán en lo sucesivo á este vecindario. Pocas compañias de segundo orden reunen papeles tan ajustados y tan iguales entre sí. 

			La Sra. Ruiz cuya voz de soprano nos ha parecido dulce, generalmente sostenida, y facil en la ejecucion ha representado la Norma mas interesante que verse puede. Lo espresivo de su fisonomia está ayudado en esta actriz por el estudio de la pasion que debe espresar. Asi es que en la primera cavatina se ve en ella una muger dulcemente ocupada de la memoria de sus amores; en el primer duo con Adalgisa, ejecutado con completa maestria, vimos en su semblante lo que sufria con el recuerdo que le causaba la confianza de los amores, y se la leia totalmente el remordimiento de su crimen. En el terceto final del primer acto es sublime; la energia con que despide à Polion de su presencia tiene una mezcla de pasion y altivez dificilmente imitable. En fin, no siendo posible enumerar todas las escenas en que se ha distinguido recomendamos la ultima en que postrada á los pies de Oroveso le arranca lagrimas de dolor y un abrazo paternal. Es comica, delicada, y vehemente á la vez en aquel momento, y esto acredita finura de ejecucion. La felicitamos de la aceptacion que ha merecido y esperamos que cada dia se aumenten sus triunfos. 

			La Sra. Ellerman es un contralto puro, sin ninguna disonancia; ha cantado habilmente su papel y le decimos de veras que hemos oido en Europa otros contraltos muy celebrados, cuyo caudal de voz no era como el suyo. Se distinguió con la Sra. Ruiz, en el duo del segundo acto perfectamente ejecutado y solo habia una diferencia entre las dos actrices: La Sra. Ruiz sentia lo que cantaba, la Ellerman cantaba lo que debia sentir. Le damos el mismo parabien que á su compañera. 

			De los Sres. Valtellina y Ceresini hablan los aplausos de la concurrencia. Voces llenas y fuertes en sus cuerdas de bajo y tenor; estensa y muy facil la del primero, que nos pareció en la introduccion un sacerdote inspirado y en su aria del segundo acto de valiente guerrero. Esta pieza no era del spartito de Norma, mas se conoce que el Sr. Valtellina la escogió por lucirse. Lo ha logrado completamente, y le agradecemos su deseo de agradar. 

			Hemos trazado el cuadro de la compañia y nos sometemos al juicio de personas mas inteligentes y plumas mejor cortadas. Concluiremos recomendando la actividad y acierto con que el Sr. Ruiz ha sabido organizar un espectaculo nuevo entre nosotros, venciendo las dificultades que ofrecia la falta absoluta de todos los elementos necesarios. Los coros, la orquesta, todo ha sido formado de nuevo; el Sr. Ruiz tiene contraido en este punto el merito de la creacion. Y si algun dia se fomenta en [Santiago de] Cuba la aficion á la Opera, si llegamos á poseer en adelante un teatro mas lucido, si esperimentamos algun dia que la continuacion de los trabajos liricos nos dulcifican, como sucede en todos los pueblos, el genio, caracter y costumbres, sera innegable que todo lo debemos al Sr. Ruiz. El pueblo debe estar agradecido á sus faenas, y nos consta que lo notable del vecindario se interesa vivamente en que no se ausente la compañia cual seria de temer si no la favoreciese la concurrencia publica. Esperamos no llegue este caso que marcaria un grado muy subido en el barometro del mal gusto. — M. G52. 
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			Ilustración 13. Aviso de ópera de la compañía lírica de Rafael Ruiz, en Santiago, 1839.

			Colección del Archivo Histórico Provincial de Santiago de Cuba.

			Como se puede observar, el cronista santiaguero estaba muy consciente de que la llegada de la ópera italiana a Santiago de Cuba era un acontecimiento en directa proporción con “la prosperidad, y grados de adelanto y cultura de la población”, conceptos siempre ligados al pensamiento colonial que situaba toda manifestación cultural europea en un grado superior a toda manifestación cultural mestiza o africana. Al mismo tiempo, el autor de la reseña procuraba mostrarse instruido (aunque con humildad) en cuanto a la ópera italiana, sus compositores, sus tramas e, incluso, las arias que pertenecían o no a la ópera puesta en escena e indicaba de este modo que ser culto a la europea era una condición indispensable para ser un ciudadano respetable y reconocido por quienes ejercían el poder en Santiago. 

			Junto a estas condiciones, el cronista iba más allá en su intento de mostrarse como un ser civilizado e instruido, pues señalaba las deficiencias de la trama de Norma e, incluso, se tomaba la molestia de redactar un discurso moralista, el cual indirectamente justificaba la decisión de presentar óperas italianas en Santiago, dado que cumplían, según el cronista, el papel de educar e instruir al público en términos morales, requisito indispensable para recibir el visto bueno de una junta censora de teatro que, como se vio, era implacable en su reglamento. Como si todas estas condiciones de por sí no fuesen suficientes para que todo lector desprevenido estuviese convencido de que Santiago de Cuba no era más que una segunda París escondida en los trópicos de América, el cronista remataba diciendo que él mismo, en persona, había escuchado cantantes “celebrados” y de primer orden en Europa y que la compañía de Rafael Ruiz era, a pesar de sus grandes cualidades, una compañía de “segundo orden”. 

			Más allá de todos estos aspectos —que, juntos, nos dan una excelente idea de la idiosincrasia que caracterizaba a la élite santiaguera de la época— el artículo citado también es una valiosa fuente que revela los mecanismos de funcionamiento de la compañía lírica itinerante. En el último párrafo se puede observar que el cronista confirma que la empresa de Rafael Ruiz era modesta, hasta el punto de que el músico y empresario tuvo que procurarse los músicos de la orquesta y el coro entre ciudadanos de Santiago que fueran competentes con algún instrumento y con su voz (ante lo cual apenas podemos imaginar cómo sonó tal combinación de aficionados en una ciudad con poca tradición musical italiana). No menos importante, el artículo también confirma que la proeza de llevar la ópera a Santiago por primera vez había sido iniciativa principal del propio Ruiz, cuya compañía había chocado con “la falta absoluta de todos los elementos necesarios”, que incluía, por supuesto, cualquier apoyo estatal. Con todas estas condiciones reunidas, es de maravillarse que la propia compañía haya elegido poner en escena una obra como Norma (una de las más difíciles para cantantes soprano) para estrenarse en un entorno tan desfavorable, lo cual da una buena idea de la ferviente ambición que estos artistas y artesanos cargaban consigo para impresionar a su público. 
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			Ilustración 14. Reseña sobre el estreno de la ópera italiana en Santiago, publicada en El Redactor, 1839.

			Colección del Archivo Histórico Provincial de Santiago de Cuba.

			La segunda reseña que el mismo periódico publicó justo después de la primera confirma todo lo dicho. Escrita por un individuo que firmó como El Amante de la música, su contenido y discurso tienen grandes similitudes con las palabras que analizamos: 

			

			Mucho placer nos hán causado las representaciones de la compañía lírica Italiana. Las distintas piezas de la opera, la Norma, que ejecutaron los dias 21, 23 y 24 del corriente, han demostrado que no es una compañía comun como quizo hacerse creer por algunos, y los repetidos aplausos que el publico sensato la ha tributado, son la mejor prueba de la impresion favorable que ha causado este espectáculo, nuevo para la mayor parte de los habitantes de esta Capital. 

			Tiempo era ya que [Santiago de] Cuba, la segunda ciudad de la opulenta Antilla, tanto por su comercio y riqueza como por su ilustracion, gozara de una compañia de opera, que la pusiera al nivel de otras capitales; pudiendo asi disfrutar de todo el encanto que ofrecen las sublimes composiciones de los inmortales Rosini, Bellini y tantos otros. 

			Al escribir estas mal trazadas líneas, y aunque no nos creemos con bastantes conocimientos en la materia, queremos sin embargo decir algo como de paso, sobre el mérito artistico de los miembros de la compañia. 

			La Sra. Garcia Ruiz, primer soprano, hermana de la inmortal Madame Malibran, nada nos ha dejado que desear en su interesante papel de Norma; no sabemos que admirar mas en esta actriz, si su encantadora voz, ó su accion comica. La Sra. Ruiz ha eccedido con mucho á nuestras esperanzas, y sin temor de equivocarnos creemos que los habitantes de [Santiago de] Cuba, la verán complacer cuantas veces cante. Mucho tienen que imitar de ella las aficionadas del pais, para quienes sin duda la compañía de opera será muy util escuela. 

			La Sra. Ellerman, tiene una voz clara y firme, lo que reunido á un gusto moderno la hacen una buena Dama: su interesante papel de Adalgisa, nos ha agradado mucho. 

			El Sr. Ceresini es un buen tenor; tiene hermosa voz, mucho estilo, y bastante fuego en el palco escenico. Nunca nos cansaremos oirle en sus interesantes duos de va crudelle y in mia man al fin tu sei. Deseamos verlo en otro papel; no dudando que siempre obtendrá los aplausos del Procónsul Pollione: encontramos en este actor á más de su merito artistico, un nosé que, por el cual nos parece entrever gozará de mucha aceptacion. 

			¿Y que diremos del Sr. Valtellina? es á nuestro juicio una cuerda poco comun; su voz sonora, y al mismo tiempo flecsible, y su accion cómica, lo ponen en el parangon de los primeros bajos: sin temor de ser desmentidos le aseguramos que el Oroveso de las noches del 21, 23 y 24, que tantos aplausos recibió, los recibirá tambien, en cuantos otros Teatros trabaje. 

			Del Sr. Ellerman no podemos decir mucho: le hemos oido tan poco. 

			Lo mismo sucede con la Sra. Lazzerini. En fin la compañía es buena, á nuestro juicio: aun nos falta oir al Sr. Rosa. Deseamos que sus fatigas sean recompensadas con profusion; pero si contra nuestras esperanzas las entradas en adelante no cubriesen los gastos, creemos se está en el caso de sostenerla con una suscripcion para que no nos deje al menos por el primer año; por que ¿que dirian en La Habana, donde se han hecho tantos sacrificios por sostener la opera, si viesen que la primera que ha venido á [Santiago de] Cuba, tubiese que abandonarla por falta de concurrencia? — El Amante de la musica53. 

			Evidentemente, este cronista compartía con el primero su preocupación por mostrarse lo suficientemente instruido para juzgar el desempeño de los artistas, ademán que también llevaba a cabo desde una perspectiva humilde y sin mayores pretensiones. Más importante aún, el escritor se mostraba preocupado ante la noción de que la compañía de Ruiz no sobreviviese en Santiago, preocupación que más allá de dejar a la ciudad sin ópera estaba fundamentada en la sumisión cultural y social frente a La Habana, ciudad donde sí se financiaba y apoyaba la ópera italiana, tal como se hacía en Europa. ¿Cuál sería la vergüenza, por lo tanto, si Santiago le mostraba al mundo (Europa) que sus ciudadanos no eran lo suficientemente cultos y civilizados como para sostener la primera compañía de ópera italiana que venía a sus tierras? Según este pensamiento colonial y eurocentrista, sostener la ópera no solo era deseable sino absolutamente necesario para que Santiago recibiera el tan anhelado calificativo de ciudad civilizada. 

			En este entorno, favorable en su pensamiento respecto a los italianos, pero desfavorable en sus condiciones económicas y sociales reales, la compañía lírica de Ruiz se vio forzada a sobrevivir como pudo. Según la prensa citada, los precios de entrada eran de 4 pesos por palco, 4 reales para una luneta, 2 reales para bancos de patio y delanteras de tertulia, y 4 reales para entrada general, precios un poco más bajos que aquellos que se veían en La Habana, pero relativamente altos para una Santiago con menor poder adquisitivo y con un teatro que estaba en ruinas. Por todos estos motivos, Rafael Ruiz se vio forzado a suspender la temporada después de pocos meses de presentaciones, tras lo cual decidió recurrir al método de financiación que le recomendaban los propios cronistas de la prensa y que había dado tantos frutos a empresarios como Franz Brichta: una suscripción respaldada en moneda por los individuos más acaudalados de la ciudad. Al tomar esta medida, Ruiz se jugaba su última carta en Santiago, y de paso también lo hacían los artistas y artesanos que lo acompañaban en su expedición.

			

			Una nueva empresa

			Como el propio Brichta lo había demostrado en 1835, la mejor manera de convencer a un rico de soltar su dinero para financiar una compañía de ópera era prometer en grande, firmar un compromiso para llevar, no de La Habana ni de los Estados Unidos, sino de la mismísima Italia, una compañía lírica completa capaz de causar revuelo en el mundo y de atraer la atención de la prensa internacional; una compañía, en suma, que tuviera todo el personal necesario para crear la ilusión —y cumplirla a medias— de traer Europa a América, es decir, de traer el teatro de La Scala de Milán al Teatro de la Marina (entre más elevadas las promesas, mejor). Y había que hacerlo todo de tal modo que sus patrocinadores tuvieran la certeza, tanto en la ley como en la práctica, de que el empresario no huiría de la isla con todo el dinero, para no regresar jamás (escena que toda persona familiarizada con el entorno operático en Italia conocía). Una vez sentadas estas condiciones, todo parece indicar que Rafael Ruiz vislumbró dinero, gloria y mucho reconocimiento social, más del que hasta ahora había podido soñar como violinista que era. 

			Para llevar a cabo este ambicioso plan, sin embargo, Ruiz pronto se dio cuenta de que no le haría mal conseguirse otro tipo de ayuda, quizás un socio que estuviera dispuesto a compartir con él los enormes riesgos de tal empresa y, no menos importante, a embarcarse con él en un velero para cruzar —de ida y vuelta— el Atlántico en busca de artistas con suficiente habilidad y coraje para que se unieran a la aventura de cantar ópera en tierras remotas e inhóspitas para el europeo. Lo que Ruiz necesitaba, en efecto, era una persona con la suficiente ambición para especular con un presupuesto modestamente alto y apostarlo todo en los ciudadanos de Santiago, quienes agradecidos, en teoría, devolverían el favor con vistosas ganancias. ¿Había a la vista, acaso, personaje alguno dispuesto a unirse a esta quijotesca empresa? 

			Similar a los sucesos que habían envuelto la primera empresa de Ruiz cuando decidió viajar desde La Habana a Santiago, los detalles de la formación de esta nueva empresa lírica se ignoran casi por completo. Lo único que se sabe con certeza, sin embargo, es que en este momento apareció en la escena el sastre Bazzani, quien se ofreció a embarcarse rumbo a Italia con Ruiz para contratar nuevos artistas y a compartir con él los riesgos financieros de la empresa, lo cual implicó invertir dinero que para Bazzani, dada su profesión, era casi la totalidad de sus modestos ahorros hasta el momento. Al dar este ofrecimiento, sus intenciones se hicieron claras: quería ser empresario junto a Ruiz y, como tal, dirigir con este los destinos de la compañía con su misma autoridad y recibir la mitad de todas las ganancias. ¿Aceptaba o no, el señor Ruiz, estas condiciones? 

			Se ignora en qué momento exacto Ruiz y Bazzani legalizaron su sociedad como empresarios de esta nueva compañía, pero el acuerdo legal fue serio, hasta el punto de que ambos mandaron a imprimir varios contratos en los que aparecían como empresarios, documentos que además llevarían a Italia para hacer firmar, con todas las cláusulas también impresas, por los artistas y artesanos de su nueva compañía lírica. Para financiar esta costosa expedición, ambos abrieron la susodicha suscripción que tanto recomendó la propia prensa santiaguera, y por medio de este método lograron que suficientes ciudadanos de Santiago contribuyeran con vistosas sumas de dinero, entre ellos personajes como Manuel Villalón y Pera, José López Domínguez, Miguel Bueno y Domingo Gola, todos pertenecientes a las clases de acaudalados hacendados, comerciantes y políticos de la ciudad (la mayoría, si no todos, también esclavistas)54. 

			De forma similar a la empresa que Brichta había transportado en 1835, Bazzani y Ruiz se comprometían a traer a Santiago una compañía de “primer orden”55, con cantantes protagónicos y suplentes, aunque sea una cantante de primo cartello (término utilizado para denominar a cantantes que gozaban de fama e idolatría), un director de orquesta y otro de coros, coristas de ambos sexos, un pintor escenógrafo e instrumentistas de orquesta, a lo cual también se sumaban empleados que la prensa casi nunca mencionaba: maquinistas, sastres, peluqueros y cualquier otro agregado que pudiera realzar la calidad y el brillo del espectáculo. Como de fantasía, y como si todo lo anterior no fuese suficiente, Ruiz y Bazzani también se comprometían a reparar, en lo posible, los graves daños del Teatro de la Marina, para lo cual traerían a una persona debidamente capacitada que pusiera el teatro en condiciones apropiadas para albergar —en palabras de un santiaguero de la época— “el espectáculo más deslumbrador”56 que se vería en la historia de Santiago, suceso que, según el imaginario de sus ciudadanos, por fin pondría a la ciudad en el mismo nivel de La Habana y, por qué no, de las principales capitales de Europa. 

			Al establecer estas promesas, Bazzani —quien en adelante firmaría su nombre, casi siempre, como Luis Bazzani— arrendó a mediados del mismo año (1839) el Teatro de la Marina con autorización del gobierno, aunque este último, en un gesto ya familiar en Santiago, aparentemente lo obligó a compartir el arriendo con una compañía española de verso, lo cual confirma que las autoridades de la ciudad, a pesar de permitir el espectáculo italiano, todavía lo recibían con un grado de escepticismo similar con el que recibían los espectáculos franceses57. Por medio de este contrato, sin embargo, puede decirse que Bazzani había culminado su ciclo como inmigrante y completado su propia revolución silenciosa: se había convertido, con su nombre españolizado, en un empresario de ópera en América. 

			En julio, Bazzani, Ruiz y otros acompañantes58 se embarcaron rumbo a Italia, específicamente al puerto de Livorno y a Bolonia. En su bolsillo, el sastre empresario cargaba una suma de dinero que nunca había visto en su vida, con un valor de cambio que le daba un vigor y un estatus social que eran enteramente nuevos para él y que contrastaban en extremo con su antiguo semblante, cuando apenas era un hombre anónimo embarcado en las bodegas del Cocodrillo como sastre de la compañía lírica de Franz Brichta. Ahora, cuatro años después de su partida de Italia, regresaba a su tierra natal, pero transformado en un caballero y empresario burgués, con un encargo cuyo propósito era cumplir una sola misión: vender el sueño de la migración a América. 

			El vendedor de sueños

			A simple vista, la transformación de Bazzani de sastre a empresario parecerá un suceso perteneciente a un cuento de hadas, propio más de la fantasía que de la realidad. Después de todo, tras menos de cuatro años como capo sarto de las empresas líricas de Franz Brichta y Rafael Ruiz, este no poseía una fortuna significante o siquiera renombre en el medio de la ópera, dos aspectos que generalmente se asocian hoy a su nueva profesión. Sin embargo, el contexto histórico de la época en que este suceso tuvo lugar no solo esclarece los hechos, sino que desmitifica la figura del empresario de ópera, una profesión cuyos rasgos eran muy distintos en el siglo xix de lo que son hoy en día. 

			En primer lugar, es necesario recordar que el empresario de ópera, como todo capitalista, era en esencia un intermediario, una figura cuya función principal era proveer a un cliente (en este caso, el público de Santiago de Cuba) de un servicio (artistas italianos) que buscaba satisfacer una necesidad o un capricho (entretener a dicho público y hacerlo sentir como si estuviese en Europa). Para cumplir con este trabajo, el empresario fundamentalmente necesitaba una suma de dinero suficiente para, primero, transportarse a los lugares donde se encontraban los artistas y artesanos que, según él, eran capaces de satisfacer la demanda del cliente y, segundo, para pagarles toda una serie de gastos (viáticos que incluían transporte y estadía) hasta llegar a la ciudad donde se encontraba el cliente, lugar donde era imperativo empezar a pagar a los artistas su salario mensual. Hasta aquí, toda la labor del empresario podía en efecto ser sencilla e incluso color de rosa. 

			Sin embargo, una vez llegaba con su compañía lírica al destino final, el empresario quedaba a su suerte, solo, enteramente dependiente de los ingresos de boletería del teatro para continuar pagando los salarios de sus artistas y artesanos, así como también para pagar las deudas que ya había contraído con quienes le habían prestado el dinero para contratar a los integrantes de la compañía (deuda que solía pagarse con boletas y acceso ilimitado a palcos). Dado que en América, a diferencia de Italia, la ópera era, y es, un medio de entretenimiento fundamentalmente elitista (aunque mucho más popular en el siglo xix que lo que es hoy), la supervivencia económica del empresario dependía casi exclusivamente del continuo interés de dicha élite en asistir al teatro, el cual casi siempre disminuía drásticamente después de un mes o, con suerte, de un par de meses, momento en el cual la falta de novedad de los artistas o en el repertorio alejaba a los bolsillos más acaudalados del teatro. 

			En tales condiciones, no hay que ir muy lejos para concluir que las ganancias netas que le quedaban al empresario eran casi siempre exiguas, hasta el punto de que en la mayoría de los casos el empresario se veía obligado a pedirle a sus acreedores —en los tonos más sumisos, cordiales y dramáticos posibles— que le perdonaran la deuda contraída o que, por lo menos, le permitiesen pagarla en cuotas. Si los acreedores aceptaban, el empresario suspiraba en alivio, y esto le permitía pensar en otras maneras para pagar su deuda. Pero si se negaban, se veía en la necesidad de vender sus bienes, ir a la cárcel, huir de la ciudad o, en algunos casos, suicidarse, sucesos que en realidad eran comunes y bastante propios de una profesión sumamente riesgosa. Por todos estos motivos, muy pocas personas decidían convertirse en empresarios de ópera, y aquellas que tomaban el riesgo de hacerlo eran descritas por uno de los gobiernos del norte de Italia como “especuladores con poco capital y cero finca raíz”59, descripción que encaja a la perfección con el perfil de Luigi Bazzani en 1839. 

			Ahora bien, lo que sorprende de su caso es que su perfil profesional (y personal) era muy distinto del de la mayor parte de empresarios de ópera, lo cual lo ponía en un terreno mucho más riesgoso a la hora de sobrevivir en el medio. Tal como lo han registrado estudiosos en la materia, la mayor parte de los empresarios de ópera eran músicos, cantantes o bailarines retirados, personas que poseían conocimientos directamente relacionados con la ejecución musical del drama operático y no tanto con sus detalles visuales. Aun cuando el historiador John Rosselli afirma que los dueños de sastrerías teatrales tenían un camino “accesible”60 para convertirse en empresarios, ser capo sarto era muy diferente a ser un “capitalista de vestuario”, pues los sastres en jefe no solían ser dueños de sus propios vestuarios, mientras que los capitalistas sí. A esto, por supuesto, hay que sumarle un factor de no menor importancia: Bazzani, como la mayor parte de individuos de su profesión, apenas sabía leer y escribir, dos deficiencias que, tras ser descubiertas, podían poner su nuevo rango social y su supervivencia en riesgo. 

			Todas estas características, por consiguiente, son suficientes para permitirnos concluir que la transformación de Bazzani, si bien no fue propio de un cuento de hadas, por lo menos fue un suceso extraordinario, propio de una persona cuyos deseos de ascender social y económicamente se constituían como la brújula que guiaba su existencia. A lo extraordinario, por supuesto, debe sumársele lo quijotesco, pues Bazzani, al embarcarse a Italia, ponía su vida en manos de un negocio que presentaba perspectivas económicas y sociales muy precarias, lo cual se asemejaba más a tirar los dados por el todo o nada, que a seguir un plan con garantías mínimas de éxito. 

			En este sentido, el Bazzani que viajaba rumbo a su tierra natal cargaba consigo un semblante que era tanto real como imaginario. Era real, por un lado, porque su estatus social tras su primera aventura en Cuba era significativamente más alto que aquel que tenía como sastre y presidiario en Bolonia, lo cual lo había convertido en un nuevo hombre. Pero era imaginario, por otro lado, porque su traje burgués revelaba sus cada vez más altas aspiraciones, pero no su condición social real: la enorme suma de dinero que cargaba consigo no era toda suya, sino de la élite de Santiago de Cuba. Por todos estos motivos, una vez en Italia, el capo sarto debía poner en práctica sus dotes teatrales —sacar a relucir aquella propensión al espectáculo que Luigi Barzini declara como el rasgo “fundamental”61 del carácter italiano— y procurar comportarse como lo que quería ser, y no como lo que era, es decir, actuar como un empresario ya establecido y no como un sastre en jefe que estaba en camino a ser un capitalista. 

			Del resultado de este viaje, desde luego, dependían parte de las aspiraciones de Bazzani, a las cuales se sumaban las de su socio Rafael Ruiz. Ambos tenían la obligación, en efecto, de convencer a cerca de treinta individuos a cruzar el océano Atlántico para ir a una ciudad remota y hostil, misión que solo podía ser exitosa si se les convenciese de que América los iba a transformar en seres humanos nuevos. Si bien esta misión tenía todas las de ganar con respecto a aquellos artistas y artesanos que vivían en miseria en Italia y que no tenían nada que perder, el logro más difícil de alcanzar era el de convencer a una cantante de mérito, a una celebridad modesta, pero con fama, de que América tenía mucho más para ofrecerle que la propia Europa. ¿Cómo lograrlo?

			La persona encargada de demostrar cómo lograrlo sería Luigi Bazzani. Porque si bien Rafael Ruiz compartía con él la empresa, era Bazzani, y no Ruiz, quien más encarnaba lo que ambos estaban tratando de vender: un tiquete hacia otro continente capaz de transformar a una persona marginada y humilde en un ciudadano respetado y distinguido. Un tiquete, en últimas, que conducía a un lugar donde todos los sueños de los artistas y artesanos italianos, incluso de aquellos que ya gozaban de fama, podían hacerse realidad.
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			Bolonia, 1839, Santiago de Cuba, 1840

			Los hijos de Italia fueron y siempre serán superiores a los de otras naciones en cualquier género de música [...]. Solo la música y el canto italianos son capaces de enaltecer las mentes [y] enternecer todos los corazones [...]. No es por otra razón que en toda Francia, Inglaterra, y casi en cualquier otra parte de este Globo se ven día a día erguirse nuevos Teatros dedicados a la ópera italiana; monumentos que mientras comprueban la civilización de otros, principalmente enaltecen e ilustran a nuestra bella Italia. La propia América nos ha dado y continúa dando argumentos que así lo evidencian. Los Americanos casi que idolatran a los buenos cantantes italianos; en ninguna parte de esta Tierra se aprecia más nuestro canto como se hace allá1. 

			Girolamo Bianchini, 1840

			La inmigración transforma a aquellos que se embarcan en ella; también transforma a los lugares donde aquellos se asientan. En últimas, ninguna de las dos transformaciones es menos significante que la otra2.

			William A. V. Clark, 2003

			Un conocido desconocido

			En octubre de 1839, el periódico boloñés Teatri, Arti e Letteratura anunció la llegada a tierras boloñesas de un misterioso incaricato3 (“delegado”) proveniente de Cuba. Al igual que el alemán Franz Brichta cuatro años antes que él, este delegado venía a Bolonia, según decía la prensa, con la principal misión de contratar artistas y artesanos para conformar una nueva compañía lírica, cuyo destino no era La Habana, sino Santiago de Cuba. Como prueba de que este anuncio se trataba de una noticia verídica y no de un invento mediático (los cuales ya existían en la época), el periódico confirmaba que Francesco Gastaldi —un reconocido cantante bajo de los primeros teatros de Roma, Padua, Ferrara, Faenza y Módena4— ya había firmado un contrato con dicho delegado para embarcarse rumbo al Nuevo Mundo. 

			A simple vista, esta noticia no pudo despertar gran sorpresa en los lectores de la época, puesto que desde 1835 se había vuelto común ver anuncios de más y más artistas italianos que habían firmado contratos para ir a probar suerte en América. Pero muchos habitantes de Bolonia, sin embargo, seguro pensaron que se trataba de un sueño cuando descubrieron, con sus propios ojos, la identidad real del incaricato que venía a la ciudad de las torres inclinadas para firmar contratos con toda la autoridad de un viejo capitalista. Si los lentes de vidrio, tras varias limpiadas, no se equivocaban, el tal delegado no era más que Luigi Bazzani, aquel sastre desorejado y antiguo presidiario que ahora se presentaba en su ciudad natal, con un traje hecho a su medida, como un rico negociante. 

			En su época, esta imagen no pudo ser más surreal para quienes la presenciaron. Además de su elegante traje, Bazzani se mostraba fluido en el idioma español5 y cargaba en su bolsillo una cuantiosa suma de dinero, cuya gran mayoría provenía del trabajo forzado de esclavos africanos. Como si esto fuera poco, su intención expresa, ya anunciada en la prensa, no era regresar a su casa ni saludar a sus amigos y familiares sino la de firmar contratos con artistas y artesanos quienes hacía apenas cuatro años habían estado en un nivel socioeconómico marcadamente superior al suyo. Aun sin tener pruebas a la mano, no es aventurado afirmar que, en algún momento durante esta parada en Bolonia, Bazzani no pudo evitar esconder una leve sonrisa que revelaba toda la ironía que enmarcaba la situación. 

			

			En este sentido, la presencia de Bazzani en Bolonia, ahora transformado en Luis, era sutilmente subversiva. Porque si algo comprobaba el antiguo sastre revolucionario, ahora presente en Italia, era que personas de su profesión, siempre marginadas en Europa, podían alcanzar progreso material y reconocimiento social si huían del Viejo Mundo y se establecían en el Nuevo. Y esta idea, ante todo, ponía al descubierto la farsa del linaje noble y divino que todavía justificaba la existencia de monarquías, papados y privilegios nobles en Italia, régimen que el propio Bazzani había intentado en vano derrocar en 1831. Así, el ahora transformado Luis Bazzani encarnaba el concepto de revolución silenciosa en todo su esplendor: un hombre que gracias a la migración se había convertido en la persona que su tierra natal no le habría permitido ser nunca. 

			Junto a este fenómeno, desde luego, también estaba aquel del colonialismo. Similar a los mercenarios que habían acompañado a Colón y a otros expedicionarios europeos desde el siglo xv en busca de tierras, riquezas y prestigio, Bazzani no representaba más que la continuación de esta empresa colonizadora europea, que se caracterizaba por transformar exconvictos como él en ciudadanos respetables por virtud del sistema político, social y económico impuesto por Europa en el mundo, el cual favorecía a toda persona que tuviese la piel blanca. En este sentido, el significado de lo que Bazzani estaba intentando hacer al llevar la ópera a América era el mismo del misionero que llevaba la cruz católica para civilizar al aborigen, puesto que si en el siglo xix (y podría decirse que todavía hoy) el cristianismo representaba la verdad frente a la oscuridad, la ópera, como todo arte europeo, también representaba la civilización frente al salvajismo de los aborígenes americanos y africanos, al igual que de sus derivados mestizos y mulatos. Por todos estos motivos, la divulgación de la ópera italiana en América no era más que una empresa de colonización cultural, cuyas repercusiones en las sociedades americanas eran y todavía son las mismas —en términos sociales, económicos y aún políticos— que aquellas de la evangelización.

			Ahora bien, dado el perfil que Luigi Bazzani tenía como sastre ascendido a empresario, lo más probable es que la idea principal que rondaba en su cabeza al llegar a Bolonia no fuese la de desquitarse de sus antiguos cancerberos ni la de erigirse como un nuevo misionero cultural (aunque estuviera, inconscientemente, poniendo ambas ideas en la práctica), sino la de hacer lo que todo empresario de ópera estaba programado mentalmente para hacer: ganar tanto dinero y tan rápido como fuese posible, puesto que la ópera, por más que fuera un medio de entretenimiento pedido a gritos por las élites de América, no era propiamente una mina de oro. 

			Bazzani, entonces, en el papel de su nueva profesión, no perdió tiempo y, recién llegó a tierras italianas, empezó su labor de buscar y reclutar talentos de primera calidad para llenar las plazas de cantantes protagónicos y de primo cartello que había prometido llevarle al público de Santiago de Cuba. Para cumplir este cometido, su método fue el mismo que utilizó Colón frente a Fernando ii e Isabel i para financiar su segundo viaje a las Américas en 1493: mostrar sus regiones descubiertas como un paraíso en la tierra, como un lugar donde las riquezas abundaban para todo europeo que estuviese dispuesto a tomar el riesgo de peregrinar a él. En términos monetarios, este discurso se tradujo en vistosos salarios, pues Bazzani ofreció a sopranos, tenores, contraltos, bajos y a todo un personal de músicos y artesanos sumas mensuales que superaban cómodamente lo que ganaban en Italia. Asimismo, el propio Bazzani ofreció, en algunos casos, pagar un anticipo antes de la travesía rumbo a Cuba6. Lo único que el artista o artesano en cuestión debía hacer para sellar el trato era firmar este contrato impreso y someterse a cada una de sus cláusulas (las cursivas y los tachones indican adiciones a mano de Bazzani y de Rafael Ruiz): 

			escritura

			para los teatros de la isla de cuba, de los estados unidos 

			de america y otros

			<++++++++++++++>

			contrato

			Entre los infrascritos Señores Rafael Ruiz y Luigi Bazzani, Empresarios de los susodichos Teatros, por autorización del Excelentísimo Señor Gobernador, etc. etc., y de la Excelentísima Municipalidad, queda convenido lo que sigue. 

			I. Los Señores Rafael Ruiz y Luigi Bazzani, o quien los representa, admiten y establecen a [el o la] Sr. 

			en la calidad de

			

			Quien se obliga a prestar sus servicios en la enunciada calidad en las Óperas Serias, Semiserias, Bufas, Farsas, Oratorios, Cantatas, Conciertos, Beneficios, etc., que fueren ordenados por los susodichos Empresarios o sus representantes, como también a intervenir en los ensayos que se dispusieren tanto en pequeño como en grande, a las horas señaladas, contribuyendo así a la buena andanza de la Empresa en todas sus relaciones, sometiéndose a los reglamentos ya establecidos, y a las Multas Fijadas en los mismos reglamentos. 

			II. Los Sres. Empresarios, o sus delegados, se obligan a pagar o hacer pagar a [el o la] Sr.

			la suma de 

			comenzando desde la llegada a la plaza, hasta el término del presente contrato. 

			III. Si la empresa creyere conveniente transportar la Compañía entera, o parte de ella, en los Meses de Verano a los Estados Unidos, así lo podrá hacer, siendo a cargo de la misma Empresa todos los viajes por Mar y Tierra de una Plaza a otra, y durante este tiempo no correrá la Paga, entendiéndose lo mismo también en el primer viaje. 

			El Artista será obligado a hallarse en Livorno el día 23 del corriente precisamente por estar próximo a partir en el momento que fuere ordenado. 

			IV. No podrá el dicho [Sr. o Sra.] Negarse a ir en el Embarque o Carroza, etc., que le destinara la empresa, ni tampoco separarse durante el viaje del cuerpo de la Compañía. 

			V. La Empresa hará también que se provea el Vestuario, el cual no podrá desecharse por ningún Artista, a reserva del pequeño vestuario, así como del que sigue, que será a cargo del mismo Artista, a saber: Corpiño de Malla, Pantalones, Guantes, Plumas, Babuchas, Botas, Zapatos, Medias, etc., como también todo el adorno de la Cabeza, Gorras, Diademas, Turbantes, etc., y también el Vestuario a la Francesa. 

			Se reservan a favor de la empresa todos los casos fortuitos sin exceptuar alguno. 

			No podrá [el o la] Sr. cantar en lugar alguno sin haber obtenido el permiso escrito de la Empresa, o de Su delegado. 

			El presente Contrato terminará en un año, y principiará en el día de la llegada a Cuba. 

			Quedará a la facultad de la misma Empresa prolongar dicho Contrato por un Año con las mismas pautas y condiciones, dándose expreso Aviso al Artista Tres Meses antes del término de la Escritura; y no podrá de modo alguno, ni por ninguna razón que fuese, anularse sin el consentimiento de las partes contrayentes, las cuales quedan desde este momento obligadas personalmente, con sus Bienes, y Herederos, Ejecutores Testamentarios y Administradores, por todo lo que aquí se ha dicho y hecho bajo la pena de una multa de cincuenta escudos, y con los daños y gastos que deberá pagar la parte que faltare sin la más mínima objeción ni excepción, en el domicilio en que personalmente se encontrare. 

			Hecho en buena fe en presencia de dos testigos y por duplicado, originales7.

			

			Como se puede observar, la empresa de Bazzani y Ruiz era bastante ambiciosa, pues el modelo de contrato contemplaba la posibilidad de llevar su compañía lírica a los Estados Unidos y a otros países del continente americano. Asimismo, los empresarios contemplaban una temporada de ópera en Cuba de una duración mínima de un año, con posibilidad de prórroga, cláusula que refleja la posible confianza que tenían en el éxito de su empresa. En tales condiciones, todo parecía de color rosa para cualquier artista o artesano desprevenido, ya que un contrato como este podía representar un tiquete para la tierra de El Dorado, una oportunidad legítima para cambiar sus vidas de la noche a la mañana, tal como le había sucedido al mismo Luigi Bazzani cuatro años atrás. Frente a tal prospecto, ¿serían tan buenas las condiciones de esta ambiciosa empresa, o había acaso alguna trampa o inconveniente oculto que ni Bazzani ni Ruiz mencionaban en el contrato? 

			Únicamente los lectores atentos de la época se habrían dado cuenta de los posibles riesgos que estos empresarios presentaban en su contrato. La tercera cláusula del documento, por ejemplo, contemplaba la posibilidad —“si la empresa creyere conveniente”— de transportar a los artistas y artesanos de la compañía lírica a los Estados Unidos durante los meses de verano, lo cual no era más que

			[image: ]

			

			Ilustración 15. Modelo de contrato de la empresa de Rafael Ruiz y Luigi Bazzani, 1839.

			Colección del Archivo Histórico Provincial de Santiago de Cuba.

			un eufemismo para describir el acto imperioso que a todo europeo se le recomendaba de abandonar Cuba durante las épocas más calientes del año con el objeto de evitar la fiebre amarilla. Dado que Bazzani y Ruiz incluso aclaraban que durante el verano no estaban obligados a transportar toda la compañía fuera de Cuba sino quizás “parte de ella” (lo cual siempre se traducía en sus cantantes más prestigiosos), esta cláusula era una clara advertencia para todo artista o artesano que no cumpliera un papel protagónico en la compañía, pues en tales casos los empresarios estaban facultados legalmente para dejarlos en tierras cubanas durante el verano, a riesgo de contagiarse del “vómito negro”. 

			Además de este escalofriante peligro —el cual, sin duda, era suficiente para que más de un artista o artesano se negara a firmar el contrato— había otros de menor peso, aunque no por ello insignificantes. La cuarta cláusula, por ejemplo, especificaba que todo miembro de la compañía estaba obligado a abordar los transportes elegidos por Bazzani y Ruiz, los cuales se podían traducir en caballos (sin carroza), mulas o incómodos barcos de carga similares al bergantín Cocodrillo que había transportado en sus bodegas a Bazzani en 1835. Para rematar, los empresarios no habían tenido inconveniente alguno en incluir una cláusula, algo escondida, cuyas palabras hablan por sí solas: “Se reservan a favor de la empresa todos los casos fortuitos sin exceptuar alguno”.

			De esta manera quedaban simbolizadas las condiciones del contrato, cuya posibilidad de lucro estaba enlazada con los enormes riesgos que presentaba una expedición a una ciudad como Santiago de Cuba, y a otros lugares de Cuba que los empresarios no especificaban en ningún lado (y que ellos mismos, valga la aclaración, probablemente no conocían en persona). Así, cualquier artista o artesano que decidía embarcarse con Bazzani y Ruiz estaba haciendo lo mismo que estos estaban haciendo con su empresa: rodando los dados, y apostándolo todo en las élites de la Perla de las Antillas. 

			La contratación de oro

			Tras analizar el panorama que la empresa de Bazzani y Ruiz presentaba a cualquier artista y artesano, no sorprende afirmar que hubo un buen número de cantantes que, a pesar de mostrar interés inicial en los jugosos salarios que se les ofrecían, decidieron abandonar la compañía antes de firmar el contrato. Dos de ellos, en efecto, eran nombres conocidos: Attilio Valtellina y Carolina Lazzarini, miembros de la primera compañía de Rafael Ruiz que se había estrenado en Santiago. Incluso antes de que Bazzani y Ruiz partieran rumbo a Italia para contratar su nueva compañía, Valtellina y Lazzarini habían decidido abandonar Santiago y regresar a La Habana, donde se conformaron con contratos modestos en la compañía lírica establecida allá8. Este suceso —muy diciente de la poca confianza que ambos cantantes tenían en la nueva empresa— había dejado a Bazzani y Ruiz con cinco cantantes que los esperaban en Santiago para unirse al elenco que los empresarios traerían de Italia. Estos cantantes eran Josefa García Ruiz (primera soprano), Marietta Ellerman (primera contralto) y su esposo, Paolo Ceresini (primer tenor) y Luigi Grandi (corista). 

			Debido a esto, Bazzani y Ruiz debían dar prioridad a la contratación de una primera soprano que tuviera suficiente renombre y fama para acompañar en escena a García Ruiz, así como de un primer bajo para llenar la plaza que Valtellina había dejado vacante y un maestro de obras capaz de arreglar, en lo posible, los graves daños del Teatro de la Marina. A estas prioridades, desde luego, se sumó la mencionada necesidad de contratar a todo un cuerpo de instrumentistas y coristas para realzar el espectáculo, lo cual también significaba reducir la presencia de músicos negros y mulatos en la orquesta del teatro; esto era imperioso para que el público santiaguero sintiera, de veras, que la compañía de Bazzani y Ruiz era netamente europea (y, por ende, civilizada). 

			Con esto en mente, los empresarios recorrieron varias ciudades italianas durante aproximadamente dos meses, sobre todo Livorno, Bolonia y Florencia. Dado que Bazzani era natural de Bolonia, todas las fuentes indican que estuvo a cargo de contratar a los artistas residentes en dicha ciudad, mientras que Ruiz se encargó de los artistas residentes en Florencia. Para contactar cantantes, lo único que debían hacer era rondar por las plazas principales de las ciudades pues, según lo confirman los periódicos de la época9, todo artista desprovisto de contrato tenía la costumbre —siguiendo una tradición que se remontaba a siglos atrás— de errar en las plazas o en las tabernas y cafés aledaños “a la espera [de] que un agente los contactase para mandarlos donde fuera en Italia o en Europa”10. En caso de no encontrar en dichas plazas o tabernas a artistas que estuviesen interesados en ir a América, los empresarios podían recurrir a una agencia teatral que los ayudara en su búsqueda, labor que desde luego debían remunerarle al agente con una tarifa de comisión (cuya suma mínima solía ser el 5 % del salario del artista que lograran contratar)11. 

			Según se puede observar en el periódico boloñés Teatri, Arti e Letteratura, la labor de Bazzani, apenas llegó a Bolonia, rindió pocos frutos, pues la prensa reportó —con varias semanas de retraso— que el empresario solo había logrado contratar al mencionado bajo Francesco Gastaldi, quien desde principios de 1839 se había anunciado como disponible en la plaza de Bolonia12. Semanas después, sin embargo, el mismo periódico reportó una noticia extraordinaria que debió sorprender a más de un lector: Bazzani, contra todo pronóstico, había convencido a una joven soprano con una carrera muy prometedora de unirse a su compañía a cambio de recibir un salario cuya suma superaba la de todos los demás artistas del elenco (salvo la de la esposa del empresario Ruiz). El nombre de esta cantante, conocido por todo boloñés que supiera de ópera, era nada menos que Marianna Pancaldi. 

			Para comprender la trascendencia de esta contratación, es necesario repasar la corta pero ilustre trayectoria de esta joven cantante, antes de aceptar la oferta que le presentó Bazzani. Nacida en Bolonia hacia 1814, Pancaldi era alumna de Tommaso Marchesi (1773-1852), compositor y pedagogo muy renombrado que había tenido vínculos estrechos con Gaetano Donizetti. En 1835, con poco más de veinte años, Pancaldi había debutado como primera soprano interpretando el exigente papel de Norma en el teatro de Lugo, debut exitoso que la llevó rápidamente a los escenarios de ciudades como Módena, Fermo, Rávena y Ferrara. Con la única excepción de su parada en Módena —lugar donde fue opacada en escena por la más famosa cantante Caroline Unger— todas estas actuaciones fueron objeto de los más grandes elogios, cuyas palabras fueron registradas en la prensa en distintas ocasiones: 

			La excelente joven señora Marianna Pancaldi [...], con la precisión y dulzura de su canto, educada en la purísima escuela del señor maestro Marchesi de Bolonia, cautiva y transporta al universal e invaluable aplauso clamoroso [...]13. 

			La Sra. Pancaldi [...] está dotada de una voz agradable y afectuosa, canta con gracia y pasión, y siempre se ganará el aplauso de quienes la escuchen [...]14.

			Su talento, sin duda, la llevará a una muy próspera carrera y muy pronto la veremos entre los más distinguidos artistas15.

			Aun cuando estos comentarios estaban imbuidos de la inevitable retórica romántica de la época, todas las fuentes eran unánimes en declarar que el principal mérito de Pancaldi era la agilidad y precisión de su voz, virtudes que eran señaladas por la prensa una y otra vez: 

			En la Pancaldi se [escucha] una voz bella, conmovedora, agilísima, y un canto sorprendente [...]16. 

			La soprano Marianna Pancaldi, [...] está ya dotada no solo de una voz suave y ágil de soprano sino de una técnica pura y verdadera [...]17.

			El principal mérito de esta cantatriz es una voz clara, entonadísima, agilísima; ninguna de sus notas cae en el error; su precisión es un tesoro18. 

			

			Bajo tales conceptos, se puede afirmar sin duda que Pancaldi tenía por delante una carrera muy próspera tanto en Italia como en Europa, ya que a pesar de carecer de las habilidades de una cantante más afamada como Caroline Unger, la joven boloñesa tenía en sus cuatro años de experiencia una trayectoria sobresaliente, garantía de una cómoda prosperidad en una Italia que estaba sobresaturada de cantantes que buscaban en vano lo que ella, a su corta edad, ya había logrado. 

			Aun así, la mente de la joven Pancaldi estaba evidentemente devorada por una ambición que iba mucho más allá de la modesta fama y el reconocimiento que ya gozaba. En 1839, durante la visita de Bazzani a Bolonia, Pancaldi acababa de concluir otra temporada exitosa en el teatro de Lugo, ciudad donde compartió la escena con la renombrada soprano Fanny Maray19. Este reciente éxito, en efecto, habría sido suficiente para conseguirle a Pancaldi otro contrato similar en alguna otra ciudad italiana en el mismo año. Pero la joven boloñesa, sin embargo, quería más, y las visiones de riqueza, gloria y fama que Luigi Bazzani le presentó en Bolonia fueron más que suficientes para que ella —ante la sorpresa de los medios de comunicación— decidiera abandonar su tierra natal rumbo a América. 

			Esta contratación, como se puede inferir, fue el primer gran triunfo de Luigi Bazzani como empresario de ópera. El renombre de Pancaldi, por un lado, le garantizó éxito a su empresa, puesto que la presencia de la joven boloñesa junto a la fama de Josefa García Ruiz le otorgó prestigio a su elenco, aún sin haberlo completado. Por otro lado, y no menos importante, el cariño que Pancaldi despertaba en la prensa boloñesa por ser natural de aquella ciudad también le garantizó a Bazzani publicidad para su empresa, pues el citado periódico Teatri, Arti e Letteratura le hizo desde este momento un detallado seguimiento a su expedición. Con todas estas fichas en la mesa, Bazzani pudo suspirar con alivio y, siguiendo el ejemplo de su mentor Franz Brichta, dedicarse a completar el elenco de su compañía con artistas y artesanos modestos y un buen número de nombres anónimos y marginados —como lo había sido Bazzani cuatro años antes— que fueran baratos y fáciles de atraer para emprender, cuanto antes, marcha a la isla de Cuba.

			La travesía a Santiago

			En noviembre de 1839, por lo menos cuatro periódicos teatrales de Italia informaron a sus lectores sobre la nueva compañía lírica que Luigi Bazzani y Rafael Ruiz habían contratado para el teatro de Santiago de Cuba. Uno de ellos, el periódico milanés Il Corriere dei Teatri, se pronunció con estas palabras: 

			Nuestros periódicos han informado que una nueva compañía de cantantes conformada en Florencia ha partido recientemente para Cuba, sin aclarar si los artistas están comprometidos a cantar en un lugar determinado, o si se trasladarán a voluntad del Empresario de una ciudad a otra en aquella gran isla. Podemos, sin embargo, inferir que su destino es La Habana, donde hace unos años ya se sostiene un teatro italiano. Informar a nuestros lectores de la identidad de estos viajeros valientes es lo mismo que inventar sus nombres, pues si se exceptúa a Marianna Pancaldi, cantante ya conocida en nuestro medio, el talento de todos los demás integrantes de la compañía debe ser únicamente conocido por quienes los contrataron20.

			Los nombres de quienes conformaban el elenco (sin contar a aquellos que ya se encontraban en Santiago), tal como lo informaba Il Corriere, eran artistas en su mayoría completamente desconocidos: 

			Marianna Pancaldi, comprimaria e prima donna per le Opere buffe

			Luigi Perozzi, primo tenore

			Francesco Gastaldi, primo basso cantante

			Giuseppe Verzoni, basso comico

			Luigia Giovannini Dalla-Via, seconda donna e supplimento

			Maria Barbetti, seconda donna

			Gaetano Babbini, Pietro Rizzoli, Luigi Tartarini, secondi tenori

			Michele Lucchetti, secondo basso

			

			Stefano Busatti, suggeritore e copista

			Francesco Beccantini, scenografo

			Odoardo Palagi, primo violoncello

			Ferdinando Maccagnani, primo clarino21

			Como lo hizo Franz Brichta antes que ellos, Bazzani y Ruiz estaban recurriendo al star system, es decir, estaban apostando todas sus fichas al prestigio de sus dos cantantes protagonistas, Pancaldi y García Ruiz, pues todos los demás artistas y artesanos —salvo el bajo Gastaldi— eran nombres casi anónimos, personas que no tenían prácticamente nada que perder y sí mucho que ganar al embarcarse rumbo a América. Entre ellos se encontraba, en efecto, la segunda soprano Luigia Giovannini, una artista enteramente desconocida que, apenas tres días antes de la partida a Cuba22, había decidido unirse a la empresa de Bazzani y Ruiz. Como era el caso de muchas mujeres de su profesión, Giovannini viajaba sola y dejaba en Italia a su esposo, quien por su parte había pedido al apuntador Stefano Busatti, conocido por la pareja, viajar en el mismo barco con el “encargo expreso”23 de cuidarla. 

			El itinerario del viaje, como lo habían planeado los empresarios, era partir en barco de vapor con ruedas de palas desde Livorno el 23 de octubre y hacer escala en Marsella, trayecto que en 1839 podía lograrse en un tiempo promedio de tres a cuatro días. Dado que la navegación a vapor entre Europa y América todavía estaba en su infancia (el primer servicio estable de conducción de pasajeros a América solo partía del puerto de Bristol, en Inglaterra), el siguiente paso era abordar un barco de vela en el puerto de Marsella, tras lo cual solo había una parada en las islas Canarias antes de emprender viaje por el océano Atlántico, rumbo a las Antillas. Como Bazzani y Ruiz lo habían vivido, este último trayecto podía tardar dos meses y medio o más, según las condiciones del clima. 

			Una vez cumplió su misión en Italia, Bazzani abandonó Bolonia el 22 de octubre24 rumbo al puerto de Livorno donde le esperaba la embarcación. Junto a Bazzani, viajaban Rafael Ruiz y los trece integrantes mencionados, además de por lo menos veinte empleados, entre ellos dos instrumentistas, “numerosos”25 coristas de ambos sexos y un sastre, casi todos boloñeses, cuyos nombres nunca fueron publicados por la prensa italiana26. Al igual que Bazzani cuatro años antes, estos “parias del arte” anónimos iban rumbo a América para cambiar sus vidas y dejar atrás, en Italia, a sus otros yo. 

			El 23 de octubre, el vapor partió de Livorno rumbo a Marsella con todos los artistas y artesanos a bordo, trayecto que sin duda fue el más cómodo y rápido de todo el viaje. Pasados tres o cuatro días, la compañía desembarcó en la ciudad francesa y se preparó para abordar el barco de vela que los llevaría a su destino final, todo bajo la lupa de los corresponsales de la prensa boloñesa. Alrededor del 27 de octubre, los artistas y artesanos abordaron el buque, y este emprendió su marcha rumbo al estrecho de Gibraltar, trayecto que implicaba soportar los fuertes vientos del mar de Alborán. Después de poco más de dos semanas de navegación, todo parecía ir bien para los pasajeros líricos, cuya mayoría nunca había emprendido un viaje de tal magnitud. Pero hacia el quinto día del trayecto, sin embargo, la aglomeración de nubes y el silbido del viento dieron las señales inequívocas de una tormenta marítima. 

			Este suceso no debió preocupar a Bazzani y Ruiz, dado que habían cruzado el Atlántico dos veces, pero para los más de treinta artistas y artesanos que conformaban la compañía esta tormenta pareció hacer realidad todos los miedos que existían en torno a su expedición. Al cabo de pocos minutos, todos los pasajeros escucharon los espantosos rugidos que emitía el buque en su lucha contra el viento y el agua, y la nave empezó a dar violentas cabezadas de un lado a otro, tumbando personas y baúles por doquier, y arrojando jaulas de animales y víveres al mar mientras las olas caían violentamente sobre la cubierta. Después de algunas horas, toda mente esperanzada pensaría que la tempestad no tardaría en calmarse, como solía suceder en las crónicas de viajeros para darle alivio a los temperamentos nerviosos. Pero en lugar de calmarse, la tormenta se enfureció aún más, a un nivel que los propios Bazzani y Ruiz jamás habían vivido en su modesta experiencia marítima. Al encontrarse todavía a más de ciento treinta kilómetros del estrecho de Gibraltar, y con averías que entorpecían cada vez más el paso del buque por el mar, el capitán del barco pronto se dio cuenta de que su nave estaba en legítimo peligro, hasta el punto de no aguantar mucho más antes de irse al fondo del agua. Y quienes vieron la tormenta desde las costas aledañas, no solo tuvieron el mismo pronóstico que el capitán, sino que pronto corrieron la voz de que el barco había naufragado junto con todos sus pasajeros. 

			En Italia, una vez llegó la noticia, el pánico se apoderó de todas las familias que habían despedido a sus hijos y allegados hacía poco más de dos semanas. En Bolonia y Florencia, las oficinas de las agencias teatrales de Antonio Magotti y Nicola Tilli y Co. —dos entidades que habían sido contratadas por Bazzani y Ruiz para buscar artistas interesados en su expedición27— se inundaron de padres de familia, esposos, esposas y toda una pléyade de otros familiares y conocidos que querían saber si los integrantes de la compañía habían muerto, tal como se decía en las calles. En una época carente de inmediatez en los medios de comunicación, ni los agentes ni los periódicos pudieron dar una noticia verídica del paradero de la compañía lírica hasta finales de diciembre, lo cual dejó a todos los familiares de los artistas y artesanos en una incógnita que duró más de dos meses. Entre lágrimas, llantos y sentimientos de luto que causó este suceso, el primer periódico en romper el silencio fue Teatri, Arti e Letteratura, cuyas columnas publicaron el siguiente aviso, que había sido emitido por una agencia teatral de Florencia el 26 de diciembre: 

			florencia 26 de diciembre de 1839. — El suscrito se hace responsable de informar, especialmente por el interés de las respectivas familias, que la noticia propagada del naufragio sufrido por la Compañía de Cantantes contratados por el señor Luigi Bazzani, en el viaje emprendido hacia la isla de Cuba, fue del todo falsa e inconsistente. Antonio Gazzuoli.

			Toda la Compañía se encuentra ahora en Málaga, como lo relató en una carta el propio Bazzani a un amigo de Bolonia, fechada el 7 de diciembre, en la cual detalló un informe del viaje y de la tormenta sufrida28.

			Como se puede observar, el capitán del buque había logrado salvar la nave atracándola en las playas de Málaga, tras lo cual los pasajeros debieron esperar alrededor de un mes a que carpinteros repararan todos los daños que había sufrido la embarcación durante la tormenta. Una vez superado este largo percance, el buque pudo reanudar su viaje y avanzar con normalidad a una velocidad aproximada de cuatro nudos (alrededor de 7,4 km/h), la cual le permitió cruzar el océano Atlántico en poco menos de dos meses desde su salida de Málaga. Aun así, la llegada de los artistas y artesanos a tierras cubanas se retrasó hasta principios de febrero de 1840 (el itinerario original planteaba la llegada a Santiago hacia principios de enero del mismo año). En el transcurso de este tiempo, e incluso después de la llegada de la compañía lírica a Santiago, los periódicos de Italia dejaron de recibir noticias de la expedición, por lo cual los familiares y amigos de los artistas y artesanos tuvieron que esperar hasta finales de mayo de 1840 —exactamente cinco meses— para volver a recibir información acerca de sus allegados. 

			Estos detalles, más allá de dibujar una época en que la humanidad debía pasar sus días privada de la información inmediata, son evidencias de la tenacidad, el coraje, la ambición y, en la mayoría de casos, el desespero que impulsaba las mentes de los integrantes de esta nueva empresa lírica. Tenacidad y coraje porque un viaje marítimo de más de dos meses era una aventura riesgosa e incómoda que pocas personas estaban dispuestas a llevar a cabo; ambición porque incluso personas con una cómoda supervivencia, como Marianna Pancaldi, estaban arriesgando sus vidas para adquirir más fama y dinero del que ya tenían; y desespero porque todos, como Luigi Bazzani antes que ellos, estaban arriesgando sus vidas porque no tenían nada que perder viniendo de una comunidad que los privaba de sentirse incluidos en su sociedad y ser remunerados como querían. 

			A la cabeza de esta nueva expedición, desde luego, estaba quien mejor representaba estos deseos y sentimientos que impulsaban a estos nuevos revolucionarios silenciosos para cruzar fronteras y convertirse en seres humanos distintos. Cuatro años después de su primera expedición, Luigi Bazzani estaba ahora completando su ciclo como migrante, proceso que le había permitido pasar de ser sastre a empresario de ópera. Y así como el viaje marítimo simbolizaba para casi todos los demás integrantes de la compañía un paso hacia otra vida, este mismo viaje simbolizaba para Bazzani el fin del peregrinaje que tenía que vivir para erigirse como la persona que quería ser. 

			Como prueba de este trascendental suceso, Bazzani decidió, en el transcurso de este viaje, pagar una deuda que tenía consigo mismo para completar su transformación, y esta decisión fue terminar de aprender a escribir. Según se puede observar en dos de los contratos que firmó en Bolonia en 1839, Bazzani a duras penas podía firmar su nombre; en su lugar, ponía este infortunado garabato que no debió ser bien visto por sus empleados: 

			

			[image: ]

			Ilustración 16. Firma de Luigi Bazzani en octubre de 183929.

			Consciente de que su nueva identidad como empresario —y su supervivencia— dependía de superar su pasado oscuro en Italia y, por lo tanto, de corregir errores como este que revelaban sus orígenes personales, el sastre empresario resolvió practicar su caligrafía, hasta que pocos meses después de llegado a Santiago de Cuba su firma se transformó en esta: 

			[image: ]

			Ilustración 17. Firma de Luigi Bazzani en julio de 184030.

			De este modo, muy simbólico, culminaba esta nueva travesía de Europa a América, cuyas implicaciones para todos sus pasajeros tenían la misma trascendencia que para Bazzani el poder firmar su nombre, ya no como sastre, sino como un empresario de ópera con todas las de la ley. 

			La ópera vuelve a Santiago

			El 4 de febrero de 1840, el puerto de Santiago de Cuba se colmó de transeúntes curiosos cuando en el horizonte se divisó la llegada del barco que transportaba a los artistas de la compañía lírica más grande en visitar la ciudad. Según cartas que fueron enviadas a la prensa boloñesa, todos los artistas y artesanos se encontraban en “óptimas condiciones de salud”31, lo cual les dio luz verde a Bazzani y Ruiz para iniciar, cuanto antes, las anticipadas presentaciones de su compañía lírica. 

			

			En su nuevo papel como empresario, este proceso implicó para Bazzani una serie de atenciones sociales y económicas que le eran casi desconocidas. Antes de iniciar la temporada, el primer paso para todo empresario que había recibido financiación privada era emitir comunicados de agradecimiento a sus favorecedores, tras lo cual era imperativo ofrecerles, de forma gratuita, los mejores palcos y asientos disponibles en todo el teatro y para toda la temporada. Como se puede inferir, esta atención no tenía más propósito que devolverles (con boletas) el dinero a los que habían aportado a la empresa, o por lo menos una parte de él, dado que ni Bazzani ni Ruiz tenían los medios económicos para devolver el préstamo entero en efectivo, una vez enSantiago. 

			El segundo paso, no menos importante que el anterior, era abrir un abono para atraer otros suscriptores acaudalados que estuviesen dispuestos a reservar (con dinero en efectivo) con días o semanas de anticipación sus palcos y asientos, también para toda la temporada. Este paso era fundamental para poder iniciar las presentaciones, puesto que con este dinero anticipado se podían empezar a pagar los salarios mensuales de los artistas y artesanos (cuya entrega era, en la empresa de Bazzani y Ruiz, por quincenas) y financiar otros detalles necesarios para poder darle inicio a la temporada. Como gancho para atraer suscriptores o abonados, los empresarios debían ofrecer descuentos para todo el paquete de entradas, ya que, una vez iniciada la temporada, los precios de boletería por función debían ser más altos que aquellos que los abonados habían pagado por anticipado, todo con el propósito social de hacer sentir a los suscriptores como los clientes predilectos que eran. 

			En este sentido, el abono también era un importante termómetro para medir el interés que había en la ciudad en cuestión hacia la ópera italiana, puesto que, si no había suficientes abonados o suscriptores, el empresario bien podía cancelar la temporada para evitar arriesgar una deuda monetaria que podía en efecto arruinarlo. Por este motivo, sin suficientes abonados la temporada generalmente no podía arrancar pues, de lo contrario, la supervivencia económica del empresario quedaba a la merced de los espectadores casuales que compraban boletas solo para ciertas funciones, y nunca para toda la temporada. 

			Bajo este mecanismo, tanto Bazzani como Ruiz emprendieron labores con su compañía y, después de las cartas de agradecimiento y sumisión frente a sus favorecedores, ordenaron a su escenógrafo Ferdinando Beccantini reparar los daños más graves del Teatro de la Marina, labor que también incluyó la elaboración de nuevas decoraciones y telones para dejar el edificio en condiciones que no se veían desde la década de 1820. Mientras esto sucedía, los empresarios abrieron el abono de la temporada e iniciaron los ensayos de las óperas, para lo cual decidieron arrancar las presentaciones con la siempre popular I Capuleti e i Montecchi. Al elegir esta ópera, las intenciones de Bazzani y Ruiz se hicieron claras: había que estrenar en escena, de una vez, a su dupla de oro, Josefa García Ruiz y Marianna Pancaldi, para asegurarse buenas ganancias desde la primera noche. 

			Una vez sentado este plan, apenas podemos imaginar el estado de expectativa y nerviosismo que se apoderó de las mentes de ambos empresarios. Después de todo, tras cruzar juntos el Atlántico dos veces y sobrevivir un casi naufragio, ni Bazzani ni Ruiz habían ganado un solo centavo todavía, puesto que sus ganancias netas y reales dependían no solo de los abonos, sino de las entradas de boletería. Por este motivo, la imagen insigne del empresario de ópera antes de iniciar una función era la de un hombre devorado por sus nervios, echando vistazos continuos por las esquinas del telón para ver si había suficiente público que le permitiera sobrevivir en su profesión por algunas semanas más. Si la primera presentación de la temporada —casi siempre la más importante— era todo un éxito, el empresario podía ser visto celebrando como loco, lanzando “su sombrero al aire”32, “arrancando su tupé”33 de la cabeza y gritando de entusiasmo “como un hombre poseído”34, tal como se leía en reportes de la época. Pero si la primera presentación, o la temporada como tal, resultaba ser un fiasco, solo los ojos más atentos podían pillar al empresario, en cuclillas, intentando huir de la ciudad a medianoche para evitar pagar las enormes deudas que había contraído. 

			Sin más preámbulos, la compañía de Bazzani y Ruiz finalmente se estrenó en Santiago a mediados de febrero de 1840, tal como ambos lo habían concebido recién llegados a la ciudad. A juzgar por las escasas fuentes que existen sobre esta temporada35, las presentaciones fueron un éxito rotundo, y los empresarios pudieron suspirar en alivio por sus bolsillos y su reputación. Según se puede leer en este reporte, que fue publicado meses después por la prensa boloñesa, tanto Josefa García Ruiz como Marianna Pancaldi rindieron las ganancias que Bazzani y Ruiz esperaban de ellas, al igual que las labores de Beccantini para refaccionar el teatro: 

			america. (Santiago de Cuba) de cartas del 29 de febrero de 1840. 

			--… Aquí ya se pusieron en escena los Capuleti y Montecchi, cuya música fue juzgada inferior a todas las otras obras de Bellini; pero sigue siendo apreciada gracias a la buena ejecución que saben darle estos artistas. Las señoras Ruiz, y Pancaldi de Bolonia, no se ganaron pocos aplausos, y en especial la Sra. Pancaldi, que con el papel de Julieta desplegó una voz clara y fresca educada con el óptimo método de canto italiano. La Sra. Ruiz es mejor escénicamente y en las malicias teatrales, lo cual siempre le sobra al artista habilidoso y experimentado. El tenor Ceresini, aunque estuviera indispuesto, fue aplaudido en su cavatina y en su dueto con la Sra. Ruiz. Las segundas partes contribuyeron al éxito de esta Ópera, de la cual gustó mucho el final del acto primero. —El pintor Beccantini, boloñés, tuvo dos llamadas al proscenio por la bellísima tela que representaba el palacio de los Capuleti. —La Orquesta, guiada por cuatro profesores italianos, no es una de las peores, pero tampoco una de las mejores; y pobres cantantes si no hubiese sido por los cuatro individuos que nivelaron el resto del grupo. —A los Capuleti seguirá la Norma, en la cual se presentará el tenor Luigi Perozzi, joven de talentos no comunes. —Se espera en seguida con impaciencia Il Barbiere di Siviglia, en el cual hará su primera aparición el cantante bajo Sr. Francesco Gastaldi, de quien todos tienen una muy buena opinión36. 

			Como se puede observar, la única carencia de la empresa era la falta de músicos en la orquesta, ante lo cual fue necesario contratar músicos locales que tenían que soportar el estigma que causaba su color de piel y su técnica poco entrenada en el repertorio italiano. Aun así, tanto Bazzani como Ruiz seguían con sus ambiciosas metas, hasta el punto de que decidieron continuar la temporada con la difícil ópera de Norma y la siempre bien recibida Il barbiere di Siviglia.

			De las presentaciones de Norma no sobrevive testimonio alguno, aunque todo indica que fue bien recibida en esta nueva ocasión, dado que se presentó catorce veces seguidas en la temporada de 1839 ante el mismo público37, pero esta vez con un elenco mucho más completo. Tal como estaba estipulado, la siguiente ópera programada en la temporada era Il barbiere di Siviglia, cuya popularidad en Europa —sumada al estreno del bajo Gastaldi, tercero en fama del elenco— auguró otro éxito rotundo para la compañía. Marchaba todo viento en popa y pocas personas de la época pudieron imaginar la serie de acontecimientos dramáticos que despertaría esta nueva función. 

			Drama tras bastidores

			Similar a Norma, Il barbiere di Siviglia era una ópera elegida por Bazzani y Ruiz para permitir que la soprano García Ruiz luciera su voz de soprano sfogato, registro que por su amplitud encajaba bien con el difícil papel de soprano de Norma y con el papel original para contralto que el compositor Gioachino Rossini había ideado para la protagonista femenina de Il barbiere di Siviglia. Adicionalmente, la obra como tal ocupaba un lugar muy especial en el corazón de García Ruiz, puesto que el propio Rossini había escrito el papel de tenor específicamente para el renombrado cantante español Manuel García (1775-1832), padre de la propia García Ruiz. Por todos estos motivos, la puesta en escena de esta ópera, por primera vez en la historia de Santiago de Cuba, se constituyó como un acontecimiento que despertó gran expectativa entre el público de la ciudad. 

			Para darle a esta presentación el mayor realce posible, Bazzani y Ruiz ofrecieron a la venta, de manera anticipada, libretos bilingües para que los espectadores pudieran comprender el argumento de la ópera. Al mismo tiempo, se puede inferir que el pintor Beccantini elaboró telones exclusivos para evocar el ambiente sevillano en el que tenía lugar la ópera, similar al telón que había elaborado para ambientar las primeras presentaciones de I Capuleti e i Montecchi. Si a esto le agregamos los inevitables trajes sevillanos y el estreno del bajo cómico Giuseppe Verzoni (la primera aparición de un cantante, por bueno o malo que fuera, siempre atraía público), podemos entonces imaginar las visiones de un teatro lleno y vistosos ingresos que desde este momento coparon las mentes de Bazzani y Ruiz. 

			

			Poco antes de iniciar la función, todo parecía marchar con normalidad, tal como lo anunciaban los carteles fijados en las calles de la ciudad. Detrás de escena, sin embargo, los empresarios recibieron una muy mala noticia: la cantante Josefa García Ruiz, una de las grandes protagonistas de la ópera, se sentía indispuesta de salud y no quería cantar en aquella noche, por lo cual la soprano solicitó que se cancelara la función. Dado que en 1840, al igual que durante casi todo el siglo xix, toda cancelación de una función teatral en Cuba estaba sujeta a multas por parte del gobierno, Bazzani y Ruiz se enfrentaron a un verdadero dilema muy poco antes de que el público empezara a llegar al teatro. 

			Similar a la temporada de ópera de 1839, los detalles adicionales que envolvieron esta situación se desconocen debido a la falta de ejemplares sobrevivientes de la prensa santiaguera. Lectores atentos, sin embargo, habrán notado que la indisposición de García Ruiz no era un suceso para nada novedoso, pues la misma cantatriz había tenido problemas de salud durante casi toda la temporada de ópera en La Habana de 1836. Tan comunes y prolongados se habían vuelto estos problemas en la cantante que la prensa habanera reportó en febrero de 1837 que García Ruiz se había separado de la compañía lírica de Franz Brichta para irse a “tomar baños”38, cuyos efectos curativos en la medicina del siglo xix eran descritos de esta manera por un aviso en el Diario de La Habana: 

			Baños minerales artificiales semejantes á los de S. Diego.

			La esperiencia práctica de 3 á 4 años, y los repetidos casos convencen hasta la evidencia el mote y acierto del anuncio [...]. 

			D. Tomas Lavin, hombre de mar, mal tratado [...], se hallaba ciego á causa de una optalmia venérea, é igualmente impedido pies y manos; con solo 25 baños consiguió, no solamente la vista, sino su completo restablecimiento. [...]

			De Abril á Mayo, curó de una paralisis crónica, un niño hijo de D. Francisco Escovedo, administrándosele las aguas en su propia casa39.

			A pesar de haber descansado y tomado baños por más de diez meses en 1837, Josefa García Ruiz se había incorporado en la empresa fallida de J. J. Villarín en diciembre del mismo año quejándose de una “fluxión”40 (palabra utilizada en la jerga decimonónica para referirse a congestiones de tipo gripal), la cual la había incapacitado para cantar con todas las habilidades que la habían hecho famosa en los teatros de Italia y Francia. Con tales antecedentes, todo parece indicar que esta nueva afección de salud fue vista por varios integrantes de la compañía lírica —y aún por miembros del público— como una actitud caprichosa por parte de la cantante, actitud que más allá de perjudicarla, afectaba los intereses de toda la compañía. 

			A riesgo, entonces, de disgustar al público y a las autoridades de Santiago con una cancelación a último minuto, las discusiones se tomaron los camerinos de la compañía lírica, hasta que finalmente llegó una artista con una solución: se trataba de la joven soprano Marianna Pancaldi, quien se ofreció a sustituir a García Ruiz durante toda la ópera. Ante tal oferta, tanto Bazzani como Ruiz (y todos los integrantes de la compañía) pudieron suspirar con alivio, y las puertas del teatro fueron abiertas para que el público disfrutara de la ópera con el único inconveniente que presentaba un cambio en una de las artistas del elenco.

			A raíz de esta situación, las fuentes sobrevivientes indican que Rafael Ruiz y su esposa esperaban que la soprano Pancaldi reemplazara a la protagonista de la compañía con suficiente habilidad para salvar la presentación, pero sin mayor lucimiento para ensombrecer la fama de Josefa García Ruiz. Pero una vez transcurrió la función, todas estas esperanzas se esfumaron con los rotundos aplausos de aprobación que recibió Pancaldi, lo cual despertó una rivalidad personal entre ambas cantantes. El músico santiaguero Laureano Fuentes Matons (1825-1898), quien vio en persona esta y otras presentaciones de la compañía cuando tenía catorce años, recordó el suceso con estas palabras: 

			La señorita Mariana Pancaldi, que había venido como partiquina, hizo la Rosina, del Barbero, sustituyendo a última hora a la Ruiz que se resistió a trabajar, y demostró además de cantar toda la obra con incomparable maestría, vocalizando un tema variado que introdujo en dicha ópera cuanto pudo necesitar para que desde ese momento fuese proclamada como la Patti de nuestros días41.

			El éxito de Pancaldi fue absolutamente rotundo y, lo que fue peor para García Ruiz, el público santiaguero empezó a solicitar que fuera Pancaldi quien desempeñara los papeles de soprano en prácticamente todas las óperas en adelante.

			

			Ante esta novela, se puede inferir con facilidad lo que sucedió después. La nueva idolatría en torno a Pancaldi, a pesar de beneficiar a la compañía, perjudicaba los intereses tanto de Josefa García Ruiz como los de su esposo, quien compartía con Luigi Bazzani la dirección de la empresa. Por este motivo, Rafael Ruiz hizo lo posible para que su esposa recibiera más papeles de soprano que Pancaldi, mientras que Bazzani —el responsable de haber contratado a Pancaldi en primer lugar— prefirió defender a la artista que su público clamaba. En últimas, dado que no solo el público de Santiago sino casi todos los artistas de la compañía apoyaban la noción de dejar que Pancaldi tomara los papeles de soprano (entre más público, mejor para todos), la cantante boloñesa, junto a Bazzani, se declaró victoriosa en esta pugna de egos y Rafael Ruiz, más por su esposa que por él, se vio forzado a abandonar la compañía junto a Josefa. 

			Este acontecimiento, desde luego, más allá de beneficiar a casi todos, excepto a la pareja Ruiz, marcó un punto de partida verdaderamente trascendental para Luigi Bazzani. Tras abandonar la compañía, Ruiz se vio forzado a disolver su sociedad con Bazzani y este último se quedó, en efecto, a cargo de la empresa como único dueño. En mayo de 1840, Bazzani sintió la necesidad de comunicarle este acontecimiento a su público, en un aviso publicado en uno de los únicos ejemplares sobrevivientes de la prensa santiaguera de la época: 

			Por conveniencias particulares y de comun acuerdo habiéndose disuelto la sociedad que tenia formada con D. Rafael Ruiz en la empresa de la compañía lírica Italiana, participo á este respetable público haberme quedado solo encargado de dicha empresa. 

			Espero para la temporada prócsima, presentar á este público una compañia digna de su aficion, y creo que se dignarán los habitantes de esta ciudad continuarme su proteccion, la que trataré merecer por mis desvelos y repetidos esfuerzos [...]. – Luis Bazzani42 

			Enteramente posesionado del vocabulario diplomático de su nueva profesión, y firmando su nombre con la versión españolizada que simbolizaba su nuevo yo, Bazzani procedió a hacerse cargo de lo que quedaba de esta temporada en Santiago, junto a lo cual, según se puede observar, prometió traer otra compañía “digna de la afición” del público santiaguero. Sin los intereses de la pareja Ruiz de por medio, su primera labor fue darle rienda suelta a su contratación de oro, Marianna Pancaldi, para que se encargara de todos los papeles de primera soprano que restaban en la temporada, con la esperanza de atraer cuanto público fuese posible en el Teatro de la Marina. 

			La segunda labor de Bazzani fue redactar una carta y enviarla a Italia para poder contratar más cantantes que pudieran ensanchar su compañía a raíz de los puestos vacantes que había dejado la pareja Ruiz. Para tal efecto, el empresario envió instrucciones a un agente teatral y asistente de sastrería radicado en Florencia llamado Antonio Gazzuoli43 (quien ya le había ayudado a Bazzani a contratar cantantes en Italia en octubre), a quien solicitó contratar a por lo menos una soprano, un tenor y un bajo que estuviesen interesados en trabajar en América bajo contrato por dos años44. Dado que en 1840 una carta enviada desde América a Europa tardaba un tiempo promedio de dos meses y medio para llegar a su destinatario, Bazzani se vio forzado a continuar la temporada lírica en Santiago dependiendo casi exclusivamente de Marianna Pancaldi, pues no había artista alguna en la compañía que pudiera equiparar sus habilidades. 

			Por fortuna para Bazzani, sin embargo, la idolatría santiaguera en torno a Pancaldi apenas había arrancado y lo mejor para él todavía estaba por venir. 

			El hombre pudiente

			A juzgar por la prensa italiana y las crónicas del citado Fuentes Matons, la nueva serie de presentaciones en Santiago tras la separación de la pareja Ruiz de la compañía lírica fue todavía más exitosa que aquellas funciones de Il barbiere di Siviglia. Sin tener que competir contra Josefa García Ruiz, y gozando del favor cada vez mayor del público santiaguero, Pancaldi protagonizó óperas como La sonnambula durante “siete noches seguidas y cada vez con más público”45. Después de estas presentaciones, Pancaldi también protagonizó repeticiones de Il barbiere di Siviglia y lideró los estrenos absolutos en Santiago de óperas como Fausta, Lucia di Lamermoor, L’elisir d’amore y La prigione di Edimburgo, las cuales llevaron el entusiasmo del público santiaguero al borde de la locura. Al otro lado del océano Atlántico, estos éxitos rotundos de la cantante boloñesa y de la empresa de Bazzani en su conjunto fueron reportados en estos términos: 

			isla de cuba. – Escriben que la señora Marianna Pancaldi, prima donna, obtuvo un triunfo completo en varias Óperas, y ha recibido muchísimos elogios por su hermosa y ágil voz de Soprano, y por su correctísimo método de canto; elogio que se le debe a su distinguido maestro señor Tommaso Marchesi46. 

			america. Teatro de Santiago en la isla de Cuba. Tenemos noticias que informan que en aquel Teatro se presentaron las siguientes Óperas: Chiara di Rosemberg, Il barbiere di Siviglia y L’elisir d’amore, con mucho éxito. Se han distinguido la Pancaldi, el tenor Perozzi, el bajo Castaldi, y el bufo cómico Verzoni, alumno de la Real Escuela de Música de S. Caterina en Florencia47. 

			Tal era el entusiasmo por la compañía lírica en Santiago, que los artistas italianos de la primera expedición de Brichta que se encontraban en La Habana empezaron a prestar atención a las noticias fabulosas que llegaban de la lejana ciudad de oriente. En efecto, uno de estos artistas, el bajo Pietro Candi, llegó incluso a abandonar la compañía que lo tenía contratado en La Habana y, en lo que parece ser un arrebato que rayaba en el delirio, tomó rumbo hacia Santiago, ciudad donde fue rápidamente incorporado por Luigi Bazzani al elenco de la compañía48. 

			Cerca de concluir esta primera temporada en Santiago, Bazzani —de nuevo contra todo pronóstico— había cumplido su hazaña y logrado lo que antes parecía imposible: en el curso de tres meses, el sastre había reunido una fortuna gracias al público de una ciudad de carácter provincial, hasta el punto de que él mismo empezó a describirse como una persona “pudiente”49 frente a las autoridades de Cuba. Consciente, sin embargo, de que la persona que más había contribuido a alimentar sus sueños de riqueza era la soprano Marianna Pancaldi, Bazzani decidió ir más allá y le ofreció a la cantante nada menos que 1600 pesos duros (alrededor de 1600 dólares, suma suficiente para comprar una casa modesta en La Habana)50 para que le cediera los ingresos en boletería y los regalos de la función en beneficio de la cantante. 

			Esta nueva oferta, además de revelar a Bazzani como el gran especulador que en adelante sería en su vida, es prueba no solo de la enorme confianza que el empresario tenía en el éxito y las habilidades de su cantante estrella, sino también de los descomunales ingresos que su empresa ahora estaba recibiendo. Para mala fortuna de Bazzani, sin embargo, los artistas de su compañía también estaban conscientes de este potencial financiero, hasta el punto de que, según la prensa italiana, le aconsejaron a Pancaldi que no vendiera los derechos de su función benéfica, consejo que la cantante terminó aceptando para llevarse, en solo una noche, una suma de dinero que superó cómodamente los 1600 duros que Bazzani le había ofrecido51.

			Finalmente, se concluyó la temporada y lo único que se leía en la prensa en materia teatral eran elogios a la cantante Pancaldi, muestras de idolatría que llenaban de orgullo a sus allegados y admiradores en Bolonia, sin contar a su empresario y protector, Luigi Bazzani. Artículos como el siguiente, por ejemplo, proliferaron con varios meses de retraso en los principales periódicos de dicha ciudad: 

			cuba. Tenemos noticias de la Compañía italiana de canto que se encuentra, hace tiempo ya, [en Cuba]. Cuatro partituras se han interpretado hasta ahora en aquel teatro y todas han tenido un éxito felicísimo, con gran concurrencia. Gracias a esta acogida, los asuntos de aquella Empresa están marchando con prosperidad. Nos es muy grato señalar que la mayor parte de esta buena acogida se debe a una conciudadana nuestra, que por cierto confirma los mejores pronósticos, que siempre dimos, de su más lucida carrera. Esta artista es la señora Marianna Pancaldi, boloñesa, conocida alumna del elogiadísimo sr. Maestro Tommaso Marchesi. No diremos cómo esta joven cantante ha encontrado el elogio y aplauso universal en el Teatro de Cuba; basta con decir que el éxito que ella ha obtenido ha desatado un verdadero entusiasmo52. 

			Con sus artistas bajo contrato por nueve meses más, Bazzani no desaprovechó una sola semana de su estadía en Cuba y, en junio, decidió vender su espectáculo en otras ciudades de la isla. Con la misma lógica que había llevado a empresarios como Brichta, Villarín y Ruiz a ciudades como Matanzas y Santiago, Bazzani divisó un gran panorama financiero en la idea de llevar la ópera a lugares y públicos que nunca la habían visto en persona, interpretada por auténticos artistas italianos. Tal como la prensa santiaguera lo había declarado en 1839, en un gesto propio del pensamiento colonial, ¿qué pensarían en la culta capital si las élites de otras ciudades no fuesen capaces de sostener el espectáculo más civilizado del mundo? Toda ciudad que quisiera mostrarse culta y civilizada, no solo ante La Habana sino ante Europa, la gran metrópoli, tenía el deber de sostener y financiar la ópera italiana, que era para los teatros de América lo que la cruz católica era para sus templos.

			Con esta máxima colonial muy clara en su mente, Bazzani fijó su mira en la ciudad de Puerto Príncipe (hoy Camagüey), tercera en importancia económica en Cuba y segunda en número de habitantes. Ya hecho un caballero burgués, el sastre fue práctico y, en lugar de hacer el viaje a Puerto Príncipe, resolvió contratar a un agente para que este fuera en persona a aquella ciudad y abriese un abono de veinticuatro funciones con la autoridad expresa del gobierno. Si suficientes personas acudían con dinero en efectivo para reservar sus palcos y asientos en el teatro, Bazzani tomaría el riesgo de llevar su compañía allá, pero si los abonados no cumplían con sus expectativas, el empresario tendría que cancelar esta nueva expedición y buscar otro lugar donde ir junto con sus artistas. 

			El agente que Bazzani contrató para cumplir con esta tarea fue un señor llamado Pedro Alcántara Busquier, actor que se desempeñaba como barba53 en la compañía de verso española que compartía el escenario con los artistas italianos en el Teatro de la Marina en Santiago54. Busquier siguió las instrucciones de Bazzani y viajó a Puerto Príncipe; tras recibir la autorización del gobierno de esta ciudad para poder montar espectáculos, publicó el siguiente aviso en la Gaceta de Puerto Príncipe en distintos días de junio: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			Habiendo llegado á esta Ciudad D. Pedro Alcántara Busquier, agente de la Compañia de Opera Italiana, que actualmente reside en la de [Santiago de] Cuba, ha solicitado y obtenido permiso del Gobierno para dar veinte y cuatro funciones, que es el número á que puede estenderse en atencion á que debe regresar al pais de su procedencia á fines de Septiembre próximo; y como seria aventurado invitar a sus comitentes á emprender el viage careciendo de datos positivos de los productos y utilidades con que deben contar para el reintegro de los escesivos gastos que les origine su traslacion, ha determinado abrir abono para que los Sres. que gusten disfrutar de tan agradable, como culta diversion, propia de un Pueblo ilustrado, acudan á la casa Teatro desde el Miércoles 17 hasta el Sábado 20 del presente mes, de 9 á 10 de la mañana y de 4 á 6 de la tarde; en el concepto de que serán preferidos los que exivieren comprobante de la última temporada de abono en la compañia dramática que dirigió D. Pedro Iglesias55.

			Como se puede observar, Bazzani, por medio de su agente, estaba apelando al concepto de Ilustración para atraer abonados, mostrando la ópera italiana no como un mero entretenimiento sino como un espectáculo propio de pueblos que quisiesen sentirse avanzados y civilizados frente a Europa, el máximo árbitro de la civilización humana. Aun cuando ningún periódico europeo, en lo absoluto, tenía todavía los medios o el posible interés de hacerle un seguimiento a una temporada lírica en una ciudad como Puerto Príncipe, el imaginario insigne de las élites americanas de sentirse siempre observadas por Europa era demasiado poderoso para que no sintiesen la necesidad de financiar un espectáculo como la ópera italiana y así percibirse incluidas dentro del espectro —imaginario, pero real para ellas— de todos los pueblos civilizados (léase: blancos) del planeta tierra. 

			

			Para atraer suficientes abonados, Bazzani también apelaba al prestigio del repertorio que ofrecía la compañía, como se puede ver en la siguiente sección de su aviso: 

			Las Operas que esta Compañia lirica trata de poner en escena, son las mas selectas producciones de los primeros Maestros Italianos, como lo demuestra la lista siguiente: 

			norma.

			fausta.

			lucia de lamermor. 

			capuletti e montechi.

			clara de rosemberg.

			sonambula.

			elixir d’amor.

			barbero de sevilla56.

			[image: ]

			Ilustración 18. Aviso de ópera de la compañía lírica de Luigi Bazzani en Santiago, 1840. Colección del Museo Emilio Bacardí, Santiago de Cuba.

			Junto a estos títulos —todos impresos en llamativos tipos distintos— Bazzani procedía a anunciar los precios de boletería, justificando al mismo tiempo sus altos precios por medio de pretextos como el vestuario y los sueldos de sus artistas, lo cual lo hacía ver como un empresario honesto cuyo único interés era proveer a los ciudadanos de Puerto Príncipe del espectáculo más brillante jamás visto en la ciudad y nada más: 

			

			Los precios de las localidades son los más módicos posibles, atendidos los enormes gastos que tiene que sufragar la Empresa, tanto por el transporte, cuanto por los crecidos sueldos fijos que ganan los actores y costos de magníficos vestuarios. 

			Palcos por doce funciones 	 36 ps.

			Lunetas por idm 	 6 ps.

			Los 6 Primeros bancos de Derecha y Izquierda por 12 funciones 3 ps. cada asiento

			(Entrada general 4 rs)57 

			Por último, Bazzani volvía a apelar al concepto de Ilustración mientras anunciaba el elenco de su compañía con toda la teatralidad propia del carácter italiano, ya que declaraba, falsamente, que sus artistas eran conocidos en los “primeros teatros” de Europa: 

			No parece oportuno encomiar ahora el mérito de las personas de que se compone la compañía; este ilustrado público podrá graduarlo, y sin duda no se arrepentirá de la protección que la dispense, apresurándose a tomar parte en las funciones que se pongan en escena.

			El que suscribe se limita por tanto a indicar sus nombres que no serán desconocidos a los que hayan frecuentado los primeros teatros de Europa.

			Lista de los individuos de que se compone la compañía lírica italiana que deberá trabajar en la ciudad de Puerto Príncipe. 

			Empresario

			Don Luis Bazzani

			Prima Donna

			Da. Mariana Pancaldi

			Prima Donna suplente

			Da. Luisa Giovannini

			Seconda Donna

			Da. Maria Barbeti

			Primo tenore absoluto

			D. Luis Perozzi 

			Otro Primo tenore

			D. Pablo Ceressini

			Secondo tenore

			D. Pedro Rissoli

			Primo Basso absoluto

			D. Francisco Gastaldi

			Secondo Basso y suplente. 

			D. Miguel Luquetti

			Primo Bufo Caricato

			D. José Berzoni

			

			Otro Secondo Basso

			D. Luis Grandi

			Director de escena

			D. Francisco Tartarini

			Agente de la empresa

			Don Pedro Alcántara Busquier

			Coros

			D. Luis Grandi

			D. Bernardo Zaniboni

			D. Fernando Becherini

			D. Eugenio Casali

			D. Alejandro Paladini

			D. Luis Tartarini

			D. Antonio Artigas

			D. Juan Rissoli

			Apuntador copista y maestro de coro

			D. Estefano Busatti

			Mtr. de piano

			D. Eusebio Pasaret

			Pintor

			D. Francisco Becantini 

			Director de orquesta

			D. Juan Guervos

			Concertino

			Eusebio Pasaret

			Biolonchuelo 

			D. Eduardo Palayi 

			Primer Clarinete

			D. Fernando Macagnani

			Sastre

			D. Nicanor Casali

			Puerto Príncipe 16 de Junio de 1840 [...]

			Nota: Los libretos de las óperas en castellano se venden en la cantina del teatro al precio de 4 rs. una58. 

			Ante la física imposibilidad que los habitantes de Puerto Príncipe tenían de confirmar que todos estos artistas fuesen, en efecto, celebridades en Europa, ¿quién podía contradecir al sastre empresario? 

			

			De este modo, Bazzani, ahora firmando como “Don” y como único dueño tanto de su compañía como de los vestuarios que su sastre contratado confeccionaba, convenció a las élites de Puerto Príncipe de financiar la ópera italiana, un gasto que, dadas las condiciones de la ciudad en 1840, era un verdadero lujo, incluso para sus élites. Contaba, sin embargo, con una cantante que despertaba fanatismo, y vio todas las de ganar en esta nueva expedición a tierras enteramente desconocidas para él y para los artistas que estaban obligados a ir.

			A finales de junio, Pedro Alcántara Busquier informó a Bazzani que había suficientes abonados en Puerto Príncipe para emprender esta histórica temporada, tras lo cual el sastre hizo preparativos para embarcar a su compañía rumbo al puerto sureño de Santa Cruz. Dado que, desde principios de 1840, había un servicio de vapor que cubría la ruta entre Santiago y Santa Cruz (con una parada intermedia en Manzanillo), este primer trayecto podía realizarse en el curso aproximado de un día o poco más, lo cual en la época era una verdadera maravilla. Una vez en el pequeño puerto de Santa Cruz, sin embargo, Bazzani no tenía más alternativa que montar a sus artistas y artesanos en caballos y volantas, puesto que Puerto Príncipe, localizada a cerca de setenta y cinco kilómetros del puerto, estaba enteramente incomunicada por tren del resto de la isla. Por este motivo, este último trayecto era descrito por viajeros como Samuel Hazard como “una tediosa e incierta jornada”59, la cual implicaba transitar por caminos agrestes por cerca de día y medio o más. 

			Sin embargo, con el fuerte sentimiento de confianza que lo poseía y que le había dado la exitosa temporada en Santiago, Bazzani no pareció titubear frente a estos inconvenientes y procedió más bien a fijar como fecha de salida a Puerto Príncipe el 1.º de julio. Contaba, desde ya, con el dinero anticipado que su agente había asegurado por medio del abono, así que vislumbró gloria y aún más ganancias de las que lo habían hecho rico de la noche a la mañana en Santiago. 

			Aun así, el sastre empresario pareció olvidar dos pequeños pero importantes detalles antes de embarcar a sus artistas: uno, no todo su elenco estaba contento con la salida de la compañía de la pareja Ruiz y, dos, el calor del verano en Cuba apenas había comenzado. 

			Notas
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			Trinidad y Puerto Príncipe, 1840

			El Teatro es una necesidad del siglo, de los pueblos cultos y es mengua que la populosa Puerto Príncipe en donde existe una Audiencia, multitud de abogados y empleados, donde acuden continuamente forasteros no le tenga en armonía con su situación1. 

			Antonio Bachiller y Morales, 1838

			En la ópera pasa uno 4 o 5 horas embebido, entusiasmado por diversidad de sones, ya tristes, ya alegres [...] ¡Oh mágico y sublime poder de la música! 2.

			“Florindo”, en la Gaceta de Puerto Príncipe, 1840

			Génesis de una villa marginada

			Al igual que La Habana y Santiago, la historia de Puerto Príncipe —concebida bajo el pensamiento español— inicia a principios del siglo xvi, época en que la futura ciudad fue fundada como la villa de Santa María del Puerto del Príncipe en una lengüeta de tierra en la bahía norteña de Nuevitas. Encabezada por el mercenario español Pánfilo de Narváez, la expedición de conquista contó con la presencia del fray Bartolomé de las Casas, quien al ser testigo del genocidio de los pobladores aborígenes de la zona declaró: “Allí vide tan grandes crueldades que nunca los vivos tal vieron ni pensaron ver”3. 

			Inicialmente colonizada a orillas del mar, la villa de Puerto Príncipe poco a poco se trasladó tierra adentro, resultado de los suelos poco propicios para la cría del ganado importado de España y para la agricultura. En 1516, dos años después de su fundación, la villa fue trasladada sin mayor éxito hacia las márgenes del río Caonao, por lo cual, en 1528, se decidió trasladarla definitivamente al poblado indígena de Camagüei, situado a poco menos de setenta kilómetros del puerto de Nuevitas. Debido a esta considerable distancia del mar, Puerto Príncipe revistió desde esta temprana época varias características que pronto la separaron marcada­mente en sus destinos económicos, políticos y sociales de las villas porteñas de La Habana y Santiago. 

			Mientras en los siglos xvi y xvii tanto La Habana como Santiago se caracterizaron por ser centros militares y comerciales estratégicos para llevar a cabo la conquista de América y movilizar las riquezas extraídas del Nuevo Mundo rumbo a Europa, Puerto Príncipe se caracterizó más bien por ser un centro agrícola donde predominaba, desde sus inicios, una economía de subsistencia basada en la ganadería, cuyos excedentes poco a poco empezaron a ofrecerle a sus élites un panorama de ingresos considerables. El problema para los principeños, sin embargo, yacía en las políticas de la corona española: desde el siglo xvi, los principales puertos autorizados para comerciar los productos de Cuba eran aquellos de La Habana y de Santiago, las dos sedes políticas principales de la isla, lo cual se traducía en cargos tributarios y costos de transporte que disminuían considerablemente cualquier ganancia que pudiera sacarse de productos como el cuero y la carne. Ante este problema, los habitantes de Puerto Príncipe fueron prácticos y desde el siglo xvi decidieron recurrir a la vía económica por excelencia de toda comunidad marginada por su gobierno central: el contrabando. 

			De este modo, iniciaron más de dos siglos y medio de prácticas económicas ilegales que marcaron profundamente las estructuras humanas de la villa. A través de ríos aledaños, y de pequeños puertos tanto al sur como al norte, los ganaderos principeños suplieron la altísima demanda de carnes saladas y bueyes para alimentar a los esclavos que trabajaban en los ingenios azucareros de colonias como Jamaica y Haití, todo ante la mirada impotente de una corona española totalmente incapaz de obligar a los contrabandistas a comerciar por las poco lucrativas vías legales4. Tan efectiva era la vía del contrabando, que en años tempranos como 1605 y 1617 gobernadores y oidores describían a Puerto Príncipe como un “lugar de gente rica”5, donde era común ver esclavos con caballos y yeguas propias, y donde todos sus habitantes más influyentes —incluidos curas y militares— incurrían en el comercio ilegal sin discriminar barco o bandera alguna. En palabras de un gobernador de la época: “Frailes y clérigos son [contrabandistas] todos y tienen particular familiaridad con corsarios, y los más desleales y rebeldes vasallos que a tenido Rey ni príncipe en el mundo”6. 

			De nada servían las acusaciones formales hechas por oidores o por los gobiernos de Santiago, puesto que, para ajusticiar a los responsables y beneficiarios del delito de comercio ilegal, la corona tendría que poner presos a prácticamente todos los habitantes de la villa, noción no solo absurda sino poco práctica. A raíz de este fenómeno, los siglos xvi y xvii en Puerto Príncipe se caracterizaron por ser testigos de numerosas acusaciones y enjuiciamientos contra los habitantes de la villa, llevadas a cabo por gobiernos ajenos a ella que siempre, sin excepción, terminaron con el inevitable perdón del rey de España o de sus delegados. 

			Las consecuencias inmediatas de esta contradictoria situación jurídica que envolvía a Puerto Príncipe fue la marginación de la villa del espectro de la corona española y de sus sedes políticas en Cuba (La Habana y Santiago). Al emitir perdones por ejercer el contrabando, la corona española no hizo más que reconocer, de manera oficial, su incapacidad de regular las actividades económicas de la villa, lo cual también se tradujo en un reconocimiento —si no oficial, por lo menos avalado por la corona— de la independencia que Puerto Príncipe podía gozar con respecto a los tributos y las sujeciones económicas y políticas que ciudades como La Habana y Santiago sí estaban obligadas a cumplir. Bajo estas condiciones, Puerto Príncipe rápidamente se convirtió en la primera villa cubana donde predominó un pensamiento independentista, alejado de los paradigmas económicos coloniales y cercano al liberalismo republicano del siglo xix que abogaba por un libre mercado, sin la interferencia de un gobierno central que rara vez hacía presencia en su propia colonia. 

			A simple vista, estas libertades que los habitantes de Puerto Príncipe podían gozar parecerían darle ventajas económicas y políticas a la villa con respecto a La Habana y Santiago, lo cual efectivamente fue cierto en términos económicos antes del auge del azúcar en La Habana a principios del siglo xix. Pero con estas libertades, también vinieron graves problemas: a lo largo del siglo xvii, Puerto Príncipe fue invadida y saqueada por piratas como Henry Morgan y François Grammot, saqueos que ocurrieron ante la misma indiferencia e impotencia con que la corona veía el contrabando de la villa. Durante diferentes años, en 1668 por ejemplo, Puerto Príncipe fue devastada y arruinada, por lo cual tuvo que recuperarse no con la ayuda de Madrid o La Habana sino con la de los barcos ingleses y holandeses —enemigos de la corona española— que comerciaban ilegalmente con los habitantes de Puerto Príncipe desde el siglo xvi. Dada esta situación, se hizo obvio para todo habitante de la villa que Puerto Príncipe, desde el mismo año de su fundación, era una colonia de España en el papel pero, en la práctica, una villa realmente independiente, dejada a su libre suerte.

			Con el paso del tiempo, esta situación se mantuvo estable durante todo el siglo xviii, época que estuvo marcada por los mismos conflictos jurídicos que marginaron a Puerto Príncipe de los centros políticos de Cuba durante el siglo anterior. En 1732, por ejemplo, el gobierno de Santiago acusó a las élites de Puerto Príncipe de exportar azúcar y ganado a lugares como Cartagena de Indias, Santa Marta, Portobelo y Santo Domingo a mejores precios que aquellos que se pedían por los barcos de Santiago de Cuba, por lo cual la única respuesta del rey fue situar a Puerto Príncipe —antes sujeta a la jurisdicción de Santiago— bajo la jurisdicción de La Habana. Diez años después (1742), Puerto Príncipe volvía a pasar a la jurisdicción más cercana de Santiago, solo para volver a pasar a la jurisdicción de La Habana en 1747 ante un nuevo conflicto de intereses con las élites santiagueras. Repartida de esta manera torpe e improvisada entre distintos centros políticos que poco o nada podían hacer para controlar las actividades económicas ilegales de la villa, Puerto Príncipe llegó al siglo xix con los mismos rasgos fundamentales que la habían caracterizado y distanciado de las demás villas de Cuba por más de dos siglos de existencia: como una villa relativamente próspera, bien poblada, que vivía al margen de los dos centros urbanos más importantes de la isla. 

			En el siglo xix, sin embargo, el destino de Puerto Príncipe se vio alterado de inmediato por un suceso que la hizo sentir incluida, por primera vez en su historia, en la órbita de la corona española. En 1800, ante la agitación que se vivía en Haití por la sublevación de su población negra, el rey de España decidió trasladar la Real Audiencia que se encontraba en Santo Domingo (población vecina de Haití) a la villa de Puerto Príncipe, lugar donde se encontraría enteramente segura de la revolución haitiana. Al tomarse esta medida, los habitantes de Puerto Príncipe pudieron ser testigos de una imagen enteramente extraña, y aun surreal, para ellos: funcionarios de alto relieve de la corona española, en persona, llegaron a establecerse por primera vez en la villa que su rey, in absentia, había fundado hace casi tres siglos. Increíble. 

			Los resultados de este trascendental suceso no se hicieron esperar. Con la Real Audiencia vinieron catorce funcionarios de la corona española, sus respectivas familias y todo un grupo de colonos de Santo Domingo, quienes no perdieron tiempo para mandar a construir suntuosas casas y, décadas después, palacios de gran relieve arquitectónico como el de Bernal, de Pichardo y de Mendiola. Ante la falta de un teatro, los funcionarios de la Audiencia montaron modestos espectáculos teatrales, introduciendo en Puerto Príncipe los primeros especímenes de un teatro europeo que era enteramente desconocido en la villa. Más importante para los intereses de supervivencia de la comunidad, en 1814 se hicieron esfuerzos para habilitar los puertos aledaños a la villa “para el comercio mayor”7, lo cual no era más que un eufemismo para legalizar el contrabando, la columna vertebral de la economía de Puerto Príncipe. 

			Si bien gracias a esta nueva presencia estatal la villa cobró una relevancia política de la que antes carecía, los esfuerzos oficiales para legalizar el comercio no tardaron en ser infructuosos ante la resistencia de La Habana y Santiago, cuyas élites temían los estragos que esta competencia comercial podía causarles a sus intereses. Ante esta negativa, las élites de Puerto Príncipe se vieron forzadas a continuar comerciando ilegalmente, solo que esta vez lo hicieron ante las propias narices de la Real Audiencia, cuyos funcionarios se mostraron tan impotentes al respecto como el propio rey de España lo había sido desde el siglo xvi. 

			Con todos estos acontecimientos, Puerto Príncipe se convirtió en la cuna de los primeros intelectuales cubanos que buscaron activamente recursos para expulsar a la corona española de la isla para siempre, lo cual demostró que la llegada de la Audiencia a la villa se había concretado demasiado tarde para cambiar el pensamiento que se había arraigado en sus élites (en sí el producto de más de tres siglos de negligencia por parte de España). Como prueba de este fenómeno, en 1822 el capitán general Nicolás Mahy declaró a la corona española que, de todos los pueblos de Cuba, únicamente en Puerto Príncipe existía una marcada apatía contra el gobierno español, lo cual no tardó en prender alarmas tanto en España como en La Habana y Santiago. 

			Estas alarmas, como puede inferirse, condujeron a investigaciones por sedición y estas investigaciones, a su vez, condujeron a que un funcionario de la Audiencia principeña fuera separado de su cargo por mostrar simpatía hacia tempranos movimientos liberales que ya habían surgido en la villa. Pero como toda medida oficial antes que esta, la expulsión del funcionario no causó miedo ni cambio alguno en la conciencia de la élite principeña: tan solo un año después (1823), un grupo de estos ciudadanos decidió viajar a Colombia para entrevistarse en persona con Simón Bolívar y concretar su apoyo para liberar a Cuba de España. En efecto, lo inevitable se veía venir. 

			Sin embargo, el problema principal de las élites de Puerto Príncipe es que ellas, en la década de 1820, estaban completamente solas en su búsqueda de una Cuba libre de la injerencia de España. Al extremo noroccidental de la isla, por ejemplo, La Habana no solo estaba gozando del más grande influjo económico de su historia sino que sus élites estaban aterrorizadas ante la noción de una sublevación de esclavos tal como había ocurrido en Haití, la cual podía materializarse en cuestión de minutos si estallaba una guerra entre Cuba y España. A esto se sumaba un hecho de no menor trascendencia: la capital, a diferencia de Puerto Príncipe, gozaba de un trato preferencial por parte de la corona española, cuyo propio colapso en Europa había permitido a las élites habaneras negociar con el rey tratados de libre comercio con los Estados Unidos y barcos de banderas distintas a la española. En este sentido, los papeles políticos se habían invertido desde inicios del siglo xix: la rica y próspera capital cubana sentaba las condiciones, y la decadente y empobrecida España obedecía para no perder a la que era su más valiosa colonia en el mundo entero. 

			Ante este complejo panorama —de por sí uno de los más paradójicos de la historia colonial de América— Puerto Príncipe se encontraba en una encrucijada económica, política y social de la que no podía escapar, y las consecuencias de toda la situación pronto se hicieron ver en colores desagradables. En 1826, tres años después de su expedición a Colombia, dos principeños fueron arrestados a las afueras de la región por liderar un plan de conspiración contra la corona española que, al parecer, tenía el apoyo expreso de Simón Bolívar. Para dejar en claro que tal comportamiento se castigaría de la manera más severa posible, los dos conspiradores fueron ahorcados en plaza pública el 16 de marzo del mismo año, ante la mirada horrorizada de sus conciudadanos. Después de este suceso, poco se habló abiertamente de independencia en Puerto Príncipe durante las siguientes dos décadas. 

			En 1840, catorce años después, Puerto Príncipe tenía las características de una ciudad provincial, marcadamente atrasada con respecto a La Habana, e incluso a Santiago, en términos de urbanización y de manifestaciones culturales europeas. Si bien desde mediados del siglo xviii se habían construido en Puerto Príncipe varios ingenios azucareros para sembrar el cultivo más lucrativo del caribe, la ciudad no contaba con las máquinas a vapor y los trapiches horizontales de hierro que habían sido introducidos en La Habana y Matanzas desde 1817, lo cual se tradujo en un aporte mínimo al mercado azucarero de la isla y, por ende, en una dependencia también mínima de la mano de obra esclava, cuyo sudor no se necesitaba tampoco para la industria ganadera que dominaba los destinos económicos de Puerto Príncipe8. 

			Como consecuencia directa de este fenómeno, los censos de la época arrojan un dato que era inexistente en La Habana y en Santiago: la población negra y mulata libre sobrepasaba en número a la población esclava de Puerto Príncipe, lo cual, sumado a la mentalidad burguesa y liberal de sus élites, hacía de la ciudad un lugar menos propicio para la financiación de sofisticados espectáculos teatrales importados de Europa. Porque si bien en La Habana y en Santiago, como ya se ha

			Tabla 4. Población de Puerto Príncipe, según el censo oficial de 1841
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			Fuente: Resumen del censo de población de la isla de Cuba a fin del año de 1841 (La Habana: Imprenta del Gobierno por S. M., 1842), 40. 

			visto, la ópera se pedía a gritos como una herramienta cultural para situar, en el imaginario colonial, a sus élites en el mismo nivel cultural y social de las élites de Europa, en Puerto Príncipe lo que se pedía a gritos no era la injerencia de Europa sobre los destinos de la ciudad sino su expulsión certera y definitiva de la isla. 

			Bajo este pensamiento, de naturaleza política pero también cultural, la ópera italiana era en Puerto Príncipe un espectáculo bienvenido, pero no necesario. Y no faltaron muchos días para que los propios artistas italianos, encabezados por Luigi Bazzani, se dieran cuenta de esto una vez pisaron el suelo de la ciudad.

			El teatro en Puerto Príncipe

			Similar a Santiago, la historia del teatro europeo en Puerto Príncipe —ajeno a las manifestaciones teatrales eclesiásticas y caseras— había iniciado a principios del siglo xix, época histórica que coincidió con el gran auge azucarero de Cuba. Aunque Puerto Príncipe, a diferencia de otras villas de la isla con rasgos similares, había gozado de un flujo de riquezas considerable desde el siglo xvi, la apertura económica que España le concedió a La Habana en 1818, sumada al descomunal enriquecimiento de la capital cubana tras el colapso de Haití (1804), había dejado a Puerto Príncipe en una situación de visible desventaja frente a los beneficios económicos que tenían los puertos habanero y santiaguero. Después de la apertura económica de 1818, el contrabando principeño perdió gran parte de su valor, puesto que desde entonces las élites de La Habana estaban facultadas legalmente para comerciar con quienes quisieran, y el resultado inmediato de esta medida legal fue un marcado declive en la calidad de vida en Puerto Príncipe y una honda rivalidad entre las élites principeñas y aquellas de La Habana y Santiago, que a veces se tradujeron en “violentas expresiones oficiales”9 y en enfrentamientos políticos que no hicieron más que seguir distanciando a Puerto Príncipe de las dos ciudades más importantes de Cuba. 

			Este distanciamiento, como puede inferirse, no solo abarcó los aspectos económicos, políticos y sociales de Puerto Príncipe sino también aquellos que estaban relacionados con su vida cultural. Dado que la calidad y la naturaleza de los espectáculos teatrales en una comunidad van en directa proporción con el poder adquisitivo de sus habitantes y con su mentalidad cultural, la vida teatral en Puerto Príncipe empezó en locales improvisados cuando en La Habana ya existía el Teatro Principal, y esta vida teatral se resumió en modestos espec­táculos que iban desde equitación y acrobacias hasta pequeños dramas y operetas españolas. La inclusión de espectáculos de equitación llama la atención por un aspecto en particular: Puerto Príncipe, desde su fundación, era una villa ganadera, y desde épocas tan tempranas, como 1725, ya se tenían noticias de carreras de caballos, entretenimiento que gozaba de más tradición que el drama español y, desde luego, que la ópera italiana10. 

			Al final de la primera década del siglo xix, sin embargo, los intensos esfuerzos por enriquecer la vida teatral en La Habana y en Santiago hicieron eco en Puerto Príncipe, cuya variedad y magnitud de espectáculos languidecían en comparación con aquellos que ya se veían en las dos ciudades principales de la isla. En 1813, el actor Santiago Candamo —el mismo que un año después haría gestiones para construir un teatro provisional en Santiago de Cuba— aprovechó el ímpetu político que la instalación de la Real Audiencia le había dado a Puerto Príncipe e inició gestiones para levantar un coliseo en las calles de la villa, petición que ya había sido realizada con mediano éxito por un habitante de la población en 180911. Su solicitud, empero, se recibió con más indiferencia que apoyo, y Candamo solo pudo mandar a construir un local provisional que, a pesar de contar con la presencia del alcalde para su inauguración, cerró sus puertas menos de diez años después. 

			Esta primera iniciativa, sin embargo, sentó un precedente en Puerto Príncipe. Como el dramaturgo competente que era, Candamo había convencido a las autoridades de la villa que la erección de un teatro, más allá de proveerles entretenimiento a los habitantes de Puerto Príncipe, era un poderoso medio para educar y civilizar al pueblo, dos de los pilares fundamentales del concepto de progreso que el pensamiento positivista europeo ya estaba empezando a implantar en el mundo entero. Si bien las élites principeñas, a lo largo de tres siglos de existencia, se habían mostrado rebeldes hacia la corona española y todo lo que esta representaba a raíz de la negligencia que había demostrado para reconocer la importancia de Puerto Príncipe para Cuba y para la propia corona, ¿qué pensarían las élites no solo de Europa sino de América si viesen que los intelectuales independentistas, o aunque sea burgueses de Puerto Príncipe, carecían de un teatro en su villa, símbolo máximo de la buena cultura heredada de los europeos? A pesar de carecer de la obsesión habanera y santiaguera de copiar a París y Milán, la élite principeña empezó a comprender que el teatro europeo y el independentismo ilustrado heredado de Francia iban más juntos que separados. 

			Con este pensamiento implantado en suficientes miembros adinerados de la villa, una nueva iniciativa presentada por una compañía itinerante para construir un teatro recibió apoyo oficial en 1817, año que coincidió —en un hecho bastante simbólico— con el otorgamiento del título de ciudad a la antaño villa de Puerto Príncipe, por parte de la corona española. En un gesto propio de la nueva ciudad, el teatro no fue centro de dramas ni de música sino sobre todo de funciones ecuestres de la misma compañía que había tomado la iniciativa para construir el modesto edificio, cuyo diseño en madera y en forma circular, similar a un circo, incluía palcos para las clases más acomodadas. Para ofrecer algo de variedad al repertorio, una compañía de ópera española también puso en escena obras, con lo cual se inició una cultura teatral mucho más sólida que aquella que se había vivido en los tres siglos de historia de la región12. 

			Aun así, un teatro de tal naturaleza no podía aspirar a ser más que una edificación provisional, apropiada únicamente para ofrecer espectáculos acordes con su diseño circular. Por este motivo, en 1824 —apenas dos años después de la construcción del Teatro de la Marina en Santiago— un nuevo edificio fue construido por iniciativa privada “en un solar de gran tamaño”13 en la calle San Ramón, hecho enteramente de madera con cubierta de yaguas y guano. Tras este suceso, los habitantes de Puerto Príncipe pudieron gozar de tres años de obras teatrales, cuya mayoría fue del repertorio español, aun cuando algunas de estas ya no gozaban de mucha popularidad en Madrid. En 1827, sin embargo, una catástrofe puso fin repentino a este incipiente auge teatral: un incendio redujo a cenizas la edificación en cuestión de horas. 

			Privados nuevamente de teatro, los habitantes de Puerto Príncipe tuvieron que esperar alrededor de cuatro años para que se volviera a erigir un nuevo edificio. En esta ocasión, la presencia de la Real Audiencia en la ciudad volvió a ejercer una valiosa influencia, aunque algo indirecta: un abogado natural de Santo Domingo llamado Miguel Carmona, quien se había mudado a Puerto Príncipe cuando la Audiencia se trasladó allí, presentó una solicitud al Ayuntamiento para construir un nuevo teatro, utilizando los mismos terrenos que había ocupado el anterior edificio. Junto a Carmona, se presentaron como sus socios los licenciados José de Jesús Fernández, Bernabé Sánchez Castillo y Calixto Bernal (este último futuro amigo cercano de José Martí). 

			La solicitud fue aprobada y el nuevo teatro fue edificado durante 1831, aunque también en madera y con pisos sobre horcones, lo cual le dio un aspecto más tropical comparado con los teatros de La Habana y Santiago. En su interior, la planta del teatro tenía forma de cuadrilongo, y el escenario estaba rodeado de bancas de madera y de palcos “desarrollados en forma de barbacoas”14, los cuales contribuían a darle el mismo aire tropical que le daban los horcones que sostenían los pisos del edificio. Para agregarle un toque bastante solemne e incluso dramático a su inauguración, el teatro abrió sus puertas por primera vez el 4 de noviembre del mismo año con el nombre oficial de El Fénix —el ave mitológica que resurge de las cenizas—, nombre que, dicho sea de paso, no era más que una copia españolizada del teatro La Fenice de Venecia, Italia. 

			

			De este modo, el Teatro Fénix se estableció como el principal coliseo de Puerto Príncipe y de toda la región interior de Cuba, una parada obligatoria para toda compañía itinerante que visitara la isla y que deseara probar suerte por fuera de la congestionada órbita de los teatros de La Habana. Dada la inexistencia de compañías italianas estables durante los primeros cinco años de la década de 1830 en Cuba y ante la ausencia de una influencia cultural foránea fuerte en Puerto Príncipe, como aquella de la cultura francesa en Santiago, prácticamente todos los espectáculos presentados en El Fénix hasta 1840 fueron de alguna u otra manera propios de la tradición española. Entre las agrupaciones más relevantes que presentaron este tipo de repertorio estuvieron las compañías dramáticas de José Bueno y Joaquín González, y la compañía cómica de Antonio Sánchez, todos actores poco conocidos en España que —encajando con el perfil general del europeo inmigrante— encontraron mejores dosis de fortuna y reconocimiento social en tierras americanas. 

			No obstante este nuevo influjo de vida teatral en Puerto Príncipe, el transcurso del tiempo no fue amable con la modesta arquitectura de El Fénix, cuyas condiciones materiales empezaron a revelar serios daños después de casi una década de servicio. En 1838, el intelectual liberal Antonio Bachiller y Morales se escandalizó al ver las pobres condiciones del edificio cuando viajó a Puerto Príncipe. Morales, un habanero acostumbrado a la opulencia del Teatro de Tacón y de los descomunales palacios de la capital de Cuba, relató sus impresiones de El Fénix con estas palabras: 

			Recien llegado de La Habana, mi primera pregunta tuvo por objeto el Teatro. Un amigo mio, á quien la dirigí, me informó de todo con frases tan embozadas que sin advertir su ironía ya estaba en ascuas por verme en el lugar de que tan buena y exagerada descripcion se me hacia. Llegó el momento de partir [...], echamos pié á tierra y habiendo caminado cosa de una cuadra por un estrecho y desigual callejon entramos en un patio en que deteniendo por el brazo á mi conductor le supliqué encarecidamente no retardara los instantes de mi dicha: que despues del mareo de una navegacion, algo debia desear las distracciones sociales. Las respuestas de mi amigo fue una carcajada. Amostazóme la intempestiva risa, y con rostro que se pintaba al afecto de mi alma repliqué. — Vamos al Teatro, que un dia tras otro viene y lo que no vemos hoy lo veremos mañana: 

			Pero si estás en el pórtico del Teatro, amigo mío. 

			¡En el Teatro! ¿Este es el Teatro? ¿Y este el pórtico? [...]

			Entramos en el Teatro en el momento que eran las ocho de la noche; este edificio es un caseron de madera sobre horcones, de figura ¡cuadrilonga!! con multitud de bancas en el patio y una hilada de palcos. No es posible manifestar mi asombro desde que llegué á la puerta que no era puerta porque todo el frente de la casa dá franca entrada por entre sus separados horcones; pero no tan franca que pueda entrarse con sombrero sin hacer una profunda inclinacion al escenario so pena de maguyarle. ¡Vaya un Teatro Fenix!15 

			Para empeorar el panorama, una vez iniciada la función la concurrencia de público fue tan escasa que el propio Morales pensaba que la obra todavía no había comenzado, ante lo cual su amigo replicó: “[La concurrencia] es la de siempre.... aquí [en Puerto Príncipe] puede asegurarse el número de personas que asiste y aun designarlas por sus nombres”16. 

			Al concluir la función, el propio Morales reportó haber subido “por una peligrosa escalera”17 para saludar a una familia que se encontraba en los palcos situados a su izquierda, tras lo cual fue testigo de otro incidente que le regaló otro recuerdo imperecedero de El Fénix:

			Al retornar á nuestro puesto una incivil rama de limon que se ha introducido desde el patio próximo por una de las grandes troneras prendió del brazo á mi compañero con notorio peligro de quedarse con un giron de la levita, como si el maldito tuviera alianza con algun sastre del pueblo18.

			

			Desconsolado al ver este triste, aunque pintoresco, estado del teatro de la ciudad que consideraba la segunda más importante de Cuba, Morales sintió la necesidad de plantear estas reflexiones para cerrar su anécdota: 

			Honrado con la amistad de porcion de jóvenes ilustrados del [Puerto Príncipe], siendo esta Ciudad la segunda de mi patria Cuba ¿podrán serme indiferentes sus adelantos? No; y al considerar los adecuados elementos que tiene en su seno para hacer interesante la sociedad del Teatro, no puede ménos de escribir estos renglones para que sus patricios propendan al establecimiento de este templo de las bellas artes, como he dicho. [...] Por último baste decir. —¿No hay concurrencia á las representaciones porque no hay Teatro? ó variando los términos ¿no hay Teatro porque no hay concurrencia? La resolucion de estas dudas la dejo á los habitantes de esta Ciudad [...]19.

			Como se puede observar, Morales encarnaba un temprano ejemplo del cubano burgués, hijo de la ilustración francesa, que ya empezaba a concebir Cuba como una sola patria unificada y no como una colonia, pensamiento que buscaba superar la percepción de la isla como una colección disfuncional de ciudades y villas —cuyos intereses chocaban entre sí, como lo comprobaba el caso de Puerto Príncipe— que habían sido fundadas por un imperio que ahora estaba en plena decadencia. A pesar de haber nacido en La Habana, Morales se identificaba como cubano por encima de habanero, lo cual justificaba su preocupación por el estado de las bellas artes en una ciudad por tradición marginada como Puerto Príncipe. 

			Junto a este pensamiento republicano, sin embargo, yacía otro cuya naturaleza no dejaba de ser paradójica para un independentista como Morales. Como es evidente en su descripción del teatro El Fénix, Morales estaba avergonzado de la arquitectura tropical del edificio, lo cual revela que el intelectual cubano, por más que sintiera aversión hacia la corona española, seguía amarrado en su pensamiento al paradigma colonial de Europa, convencido de que un teatro en una ciudad remota y ardiente como Puerto Príncipe debía no obstante imitar los órdenes arquitectónicos del Viejo Continente. En este sentido, Morales representaba a cabalidad la figura de la naciente burguesía latinoamericana, conformada por hombres criollos o que pretendían serlo (la mujer siempre es relegada a un segundo plano) y que buscaban la guerra con España únicamente para desligarse de la corona en términos económicos y políticos, pero nunca en términos sociales y culturales. 

			El resultado de este pensamiento, no solo en Cuba sino en toda la América española, fue la creación de una élite con una profunda crisis de identidad que no ha sido subsanada hasta nuestros días. Crisis de identidad porque, a pesar de haber consumado la independencia y haber fundado las repúblicas en la América española, sus élites fueron y han sido incapaces de abrazar y adoptar las manifestaciones culturales del mestizaje y del legado africano como propias de una identidad nueva, realmente separada y liberada del pensamiento colonial impuesto por España desde el siglo xvi. Por esta razón, la historia cultural de las repúblicas independientes de América ha sido la historia pálida de un continente entero cuyas élites han estado obsesionadas por calcar todo lo que venga de Europa y, más recientemente, de sus sucesores imperiales, como los Estados Unidos. 

			En la Cuba de 1840, la primera ciudad en reflejar esta crisis de identidad fue precisamente Puerto Príncipe, cuna principal del independentismo cubano de aquel entonces. Fuertemente influenciados por el liberalismo francés, varios sectores de sus élites empezaron a abogar por reformas tan liberales como la abolición de la esclavitud, incluso en una época en que la mano de obra forzada representaba la columna vertebral de la riqueza de las élites de la isla. A pesar de este pensamiento, radicalmente liberal para aquel entonces, dentro de estos proyectos de abolición no estaba contemplada una mayor inclusión del negro y el mulato en los devenires económicos, políticos y sociales de Puerto Príncipe: el teatro El Fénix, por más que fuera el centro cultural de la ciudad más liberal de Cuba, debía permanecer blanco y poner en escena únicamente obras europeas porque así lo dictaminaba el ideal de civilización impuesto por Europa, arraigado en la mentalidad de las élites principeñas como la marca de un herrado imborrable. 

			Este es el motivo principal —que personas como Bachiller y Morales no alcanzaron a comprender— por el que la concurrencia al teatro El Fénix casi siempre era escasa. Carecía de sentido, para el principeño del común, crecer en un entorno donde se hablaba mal de la corona española, se contrabandeaba para subsistir y se abogaba por crear una comunidad con identidad propia llamada Cuba, para luego ir al teatro y ver únicamente espectáculos importados de esa misma corona cuyos delegados ahorcaban en la plaza pública a cualquier persona que intentara rebelarse contra el rey. Había de este modo una seria incongruencia entre los ideales de los intelectuales más notables de la ciudad y los espectáculos teatrales que se promovían en la única ciudad grande de Cuba donde la población negra libre era más numerosa que la población negra esclava. En este sentido, una compañía artística tan sofisticada y costosa como la de Luigi Bazzani estaba condenada a fracasar en Puerto Príncipe ante la indiferencia general que se observaba entre sus habitantes respecto a los espectáculos europeos. 

			

			Ahora bien, en 1840 este fracaso era relativamente difícil de prever, tanto por la élite de la ciudad como por Bazzani. Tan pronto como el agente Busquier abrió el abono de veinticuatro funciones de ópera en Puerto Príncipe, una de las primeras personas en comprometerse con aportar dinero a la empresa fue el hacendado e intelectual Gaspar Betancourt Cisneros. Conocido bajo el seudónimo de “El Lugareño” en sus artículos de prensa, Betancourt era el prototipo máximo del principeño burgués de la época: independentista por convicción y miembro de la expedición a Colombia en 1823, era un prolífico escritor que abogaba por una Cuba libre de la esclavitud, con un sistema de educación de acceso universal y con una reforma de repartición de tierras que le permitiese a cada ciudadano de la isla tener derecho a la propiedad. Provisto de una pluma elocuente y a la vez mordaz, Betancourt era la voz moral de Puerto Príncipe y uno de los principales intelectuales de Cuba que más incomodaban tanto a las autoridades españolas como a los ricos hacendados habaneros que apoyaban el tráfico de esclavos para continuar enriqueciéndose. En sus numerosos artículos, varios de ellos publicados en la Gaceta de Puerto Príncipe, se leían estas palabras, todavía vigentes:

			El sabio reglamento de división de haciendas que hoy rige no ha podido todavía vencer los antiguos hábitos. Nuestros propietarios de tierras son, como todos los monopolistas, adictos al sistema de legislación y costumbres que respetan sus desmedidas pretensiones, y desafectos a los que las restringen. Así vemos en manos de un solo hombre dos o tres mil caballerías de tierra, cuando hay dos mil o tres mil hombres que no poseen una. La ley ha hecho cuanto esté a su alcance para promover la división de las haciendas y facilitar el resultado más útil a la sociedad, cual es que todos los miembros de ella sean propietarios; ésta es la más segura garantía del orden social. Una sociedad donde haya mil propietarios vive más tranquila que otra donde sólo hay cien, y novecientos proletarios20. 

			En estas palabras se reconoce una tendencia socialista incluso antes de que la palabra socialismo cobrara mayor vigencia dentro del pensamiento de las clases instruidas del mundo. ¿Por qué entonces una persona como Betancourt estaría interesado en financiar la ópera italiana, un espectáculo que era propio únicamente de las élites y clases medias de Cuba y que excluía, por lo tanto, a las clases marginadas? 

			En el centro de la respuesta a esta pregunta están los conceptos de modernidad e inclusión social. Betancourt, al igual que muchos principeños de su clase, acusaba a las élites de La Habana de ser “enemiga[s] declarada[s] de todo progreso”21 en Puerto Príncipe, ante lo cual inició una fuerte campaña para modernizar la ciudad, todo con el propósito de mostrarles a los habaneros que la modernización y el progreso también eran posibles en zonas cubanas que contaban con características geográficas, económicas y humanas distintas a las de La Habana. Para Betancourt, al igual que para intelectuales como Bachiller y Morales, Cuba debía percibirse como una sola comunidad, en la cual el progreso de ciudades como Puerto Príncipe, antes que perjudicar a La Habana, debía beneficiar a toda la isla, pues según sus palabras el único modo de evitar “la caída de todos” era “producir todos”22. 

			No obstante el romanticismo e incluso el sentido común que estas palabras rebosaban para todo cubano que compartiera esta preocupación por construir un país más incluyente, Betancourt enfrentaba un difícil obstáculo: el visible atraso en infraestructura y tecnología productiva que se observaba en Puerto Príncipe en relación con La Habana e incluso con Matanzas y Santiago. A pesar de llamarse Puerto Príncipe, la ciudad carecía de un puerto propiamente dicho desde el traslado de la ciudad tierra adentro en 1528, pues el más cercano, el de Nuevitas, se encontraba casi a setenta kilómetros de la ciudad, sin buenos caminos que los comunicaran. A esta carencia, desde luego, se sumaba un problema de no menor importancia: por más de tres siglos, las élites de Puerto Príncipe habían construido una reputación de lucrarse por medios ilegales, lo cual había contribuido, más que cualquier otro aspecto, para que se ganaran la animadversión de las élites habaneras y santiagueras. Ambos problemas estaban arraigados desde tiempo atrás y la única manera de cambiar la imagen de Puerto Príncipe era demostrarles a las élites de La Habana y de Santiago, con hechos reales, que la antigua villa contrabandista se había transformado en una ciudad moderna, civilizada, capaz de producir riquezas y de atraer inversión extranjera (léase: ciudadanos blancos) al mismo ritmo que se observaba en La Habana y Santiago. 

			Consciente de estas necesidades, Betancourt no titubeó y, en el mismo año de 1840, inició una fuerte campaña en la prensa de Puerto Príncipe para convencer a las autoridades de la ciudad y a sus habitantes más ricos de financiar la construcción de un ferrocarril que comunicara a la ciudad con el puerto más cercano, el de Nuevitas. Al mismo tiempo, Betancourt también tomó medidas para mitigar el analfabetismo que se observaba en la ciudad (cuya tasa alcanzaba el 90 % de la población)23 y estableció escuelas gratuitas para campesinos, a lo cual se sumó su llamado para fundar escuelas tanto para niños como para niñas. También consciente del enorme poder que tenían los medios de comunicación para conseguir adeptos a cualquier causa y, al mismo tiempo, para construir imaginarios de civilización y progreso, Betancourt incluyó en sus artículos descripciones románticas de Puerto Príncipe, cuyo principal propósito era cambiar la imagen que la ciudad tenía de ser una provincia calurosa y malsana para el europeo: 

			Es muy digna de examinar la naturaleza de nuestra provincia. Echaremos una ojeada, lo más rápidamente posible. Nuestro Camagüey está situado en el centro de la isla de Cuba; su suelo es fértil; su clima el más benigno y delicioso de la Isla, pues no se experimentan los ardientes calores de Santiago de Cuba, ni los fríos nortes de La Habana. La ciudad-capital tiene por el norte, a diecisiete leguas, el surgidero de Santa Cruz. Conviene que se sepa que todavía no se ha experimentado un solo caso de vómito negro, tan común en casi todas las costas de la América tropical. Los extranjeros y aun las guarniciones militares, que no son nada prudentes en sus alimentos y costumbres, no han sufrido jamás esta enfermedad, y nosotros, los de tierra adentro, ni aun la conocemos24. 

			Además de utilizar el nombre indígena de la zona (Camagüey) como reflejo de una nueva identidad que Betancourt buscaba construir para la ciudad, sus palabras sobre la fiebre amarilla llaman la atención porque son incorrectas: en 1698 y 1699, precisamente una fuerte epidemia de la enfermedad había causado la muerte de más de trescientos habitantes, ocasionando graves estragos en la comunidad25. Aun sin saber si Betancourt estaba al tanto de estos datos, sus intenciones al decir que en Puerto Príncipe la fiebre amarilla era inexistente eran muy claras: quería que más europeos vinieran a la ciudad, para ayudarles a él y a los demás hacendados del lugar a construir una ciudad moderna y próspera, siempre siguiendo los ideales de civilización establecidos por Europa en América desde el siglo xvi. 

			En este sentido, el pensamiento de Betancourt presentaba las mismas contradicciones que el pensamiento de Bachiller y Morales. Como es evidente, ambos promovían una visión republicana y moderna de Cuba, con una mayor inclusión económica del campesinado e incluso con la esclavitud abolida por siempre y para siempre. Pero a la hora de concebir el prototipo de ciudadano que debía tomar las riendas de Puerto Príncipe, o incluso de toda Cuba, queda claro que el europeo y el criollo tenían para ellos prelación sobre cualquier otro ciudadano. Así lo dictaminaba el paradigma colonial europeo, y ni Morales ni Betancourt eran capaces de salir de ese pensamiento que los había formado desde el día de su nacimiento. 

			A pesar de que esta línea de pensamiento encajaba a la perfección, en su eurocentrismo, con el pensamiento colonial que todavía imperaba en La Habana y en Santiago, los esfuerzos de Betancourt por construir un ferrocarril y atraer ciudadanos europeos a Puerto Príncipe chocaron en su principio con un gran muro de indiferencia. Las élites de La Habana, como era su costumbre, vieron la noción de un ferrocarril principeño como una amenaza a sus intereses, mientras que varios principeños influyentes se opusieron a la idea del ferrocarril porque consideraban el proyecto demasiado costoso o inútil para una ciudad que no producía azúcar al mismo ritmo vertiginoso que se observaba en La Habana.
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			Ilustración 19. Gaspar Betancourt Cisneros (1803-1866).

			Símbolo de la burguesía independentista de Puerto Príncipe, y uno de los principales patrocinadores de la compañía lírica de Luigi Bazzani. 

			Retrato anónimo. Colección de la Biblioteca Provincial Julio Antonio Mella, Camagüey.

			Aprisionado en este ambiente hostil para sus ideales, Betancourt redobló sus esfuerzos y se valió de su pluma para refutar todo argumento que le presentaran sus contradictores para construir el ferrocarril. Y fue precisamente en medio de estas acaloradas discusiones en la prensa que el forastero Alcántara Busquier, por encargo de Luigi Bazzani, llegó por sorpresa a Puerto Príncipe para ofrecer el espectáculo más sofisticado de Europa, el eje de la civilización según el pensamiento colonial, por primera vez en la historia de la ciudad. A pesar de que Puerto Príncipe no contaba con un teatro de la envergadura del Teatro Principal de La Habana, o incluso de la envergadura del modesto y destartalado Teatro de la Marina de Santiago, Betancourt vio en la oferta de Busquier y Bazzani una oportunidad de oro para demostrarle a toda Cuba que la modernidad, personificada por los italianos y las bellas artes, había por fin llegado a Puerto Príncipe como lo estaba predicando en sus escritos. 

			Por este motivo, más allá de cualquier otro, Betancourt, junto con unos pocos principeños que lo apoyaban, decidió aportar dinero a la empresa de Luigi Bazzani. Similar a como la ópera era percibida en La Habana y en Santiago, su financiación en Puerto Príncipe fue motivada más por razones sociales y políticas que por razones puramente artísticas o incluso culturales. En esta línea de pensamiento, la ópera representaba para Betancourt y sus seguidores lo mismo que el ferrocarril representaba para la ciudad: progreso. Y con esta herramienta, de un simbolismo poderoso, personas como Betancourt creían poder convencer a sus conciudadanos y a sus detractores de que la modernidad y el progreso eran conceptos necesarios para que Puerto Príncipe se librara de su pensamiento provincial y se encaminara hacia la riqueza que había convertido a La Habana en una ciudad a la par con cualquier capital de Europa. 

			Para la mala fortuna de los artistas italianos, incluido su nuevo empresario Luigi Bazzani, Betancourt se encontraba tan solo y aislado en su concepción de la ópera italiana como lo estaba en su concepción del ferrocarril. Y en julio de 1840, a pocos días de la llegada de los artistas italianos, este fracaso de la primera compañía italiana en visitar la ciudad fue un desenlace que ninguno de los involucrados en la empresa pudo predecir. 

			Trinidad y un mal presagio

			El 1.º de julio de 1840, los artistas que conformaban la compañía de Bazzani se dispusieron a embarcarse en un vapor para abandonar Santiago rumbo a Puerto Príncipe. Demostrando un agudo instinto de negocios, Bazzani decidió aprovechar el arduo viaje y dispuso en algún momento que toda su compañía hiciera primero una parada en Trinidad, lugar donde creía poder llevarse ganancias adicionales, ya que era la cuarta o quinta ciudad en importancia política y económica de Cuba y porque allí la ópera italiana también era enteramente desconocida. Tan confiado estaba Bazzani de este prospecto económico, que no pareció importarle el hecho de que, para llegar a Trinidad, la compañía debía desviarse de su destino original (Santa Cruz) más de doscientos cincuenta kilómetros, lo cual implicaba alargar alrededor de dieciséis horas, y probablemente más, el trayecto en barco26. 

			Con este nuevo itinerario fijo en su mente, Bazzani ultimó los detalles logísticos del viaje, lo cual implicaba pagar y supervisar el traslado de los artistas al barco, así como el transporte y la carga de los equipajes de los artistas y de los baúles que guardaban el atrezzo de Bazzani, es decir, todos los enseres de la compañía: vestuarios, cascos, escudos, telones de la escenografía, partituras, libretos y todo aquello fabricado con cartón, madera, yeso o metal. En medio del estrés que esta labor casi siempre causaba a todo empresario de ópera —similar al que todo profesor de escuela sufre cuando supervisa a sus niños en una salida escolar— Bazzani pronto se dio cuenta de que, de los veintiocho artistas y artesanos que conformaban el elenco principal de su compañía, dos estaban ausentes a la salida de la posada: la segunda soprano Luigia Giovannini y el apuntador Stefano Busatti. 

			Faltando solo una hora para la salida del barco, Bazzani no tardó en ser sometido a un nuevo drama en su incipiente carrera como empresario de ópera, ya que, en lugar de encontrar el paradero de sus dos artistas perdidos, el empresario pronto fue abordado por las autoridades del gobierno de Santiago, quienes le informaron que Giovannini y Busatti lo habían demandado ese mismo día ante las cortes por violar, aparentemente, las cláusulas de sus contratos. Al recibir esta noticia, Bazzani no dudó en sospechar que detrás de esta demanda estaba un responsable con nombre propio que buscaba por este medio sabotear la buena marcha de su empresa: Rafael Ruiz. 

			Ante la inminencia de su viaje a Puerto Príncipe, Bazzani fue rápidamente informado de que el objeto de la demanda consistía en el hecho de que Luigia Giovannini se había indignado al ver su nombre en la prensa de Puerto Príncipe como “prima donna suplente”27, pues ella había firmado su contrato en Bolonia para cantar como segunda soprano y no como primera. Dado que para Bazzani, antes que nada, era más urgente poder estar presente en Trinidad y Puerto Príncipe junto con su compañía, pidió permiso a las autoridades de Santiago para que lo dejaran abordar el barco con la condición de dejar un apoderado en la ciudad, debidamente autorizado, para defenderlo in absentia en el litigio. Tras recibir el visto bueno de las autoridades, eligió un abogado de ascendencia italiana residente en Santiago, llamado José Modini, y firmó —rodeado de testigos y en presencia de un escribano, conforme a la ley— el siguiente documento antes de abordar el barco: 

			Poder { Sépase que yo Don Luis Bazzani, natural de Boloña, otorgo: Que doy mi poder amplio y bastante cuanto por derecho se requiere a Don José Modini vecino de esta cuidad, jeneral para todos mis pleitos causas y negocios judiciales y extranjeros, civiles, criminales, ordinarios, extraordinarios, sumarios, ejecutivos, ó de otra clase que tenga o pueda tener, comenzados o por comenzar; para todo lo cual presente escritos, escrituras, testigos, testimonios y otras pruebas y documentos ante los tribunales competentes; haga pedimentos, requerimientos, protestaciones y juramentos; conozca y vea jurar los testigos de contrario, póngales objeciones y tachas, abone dichos y personas; pida ejecuciones, prisiones, embargos de bienes, su venta y remate de que tome posesión y amparo, y para cualquier jénero de prueba, los términos necesarios y los renuncie, receptorías, requisitorias, mandamientos y otros despachos que haga intimar y publicar, donde y a quien convenga; oiga autos y sentencias, interlocutorios y definitivas, consienta lo favorable, y de lo adverso y perjudicial suplique y apele para donde con derecho pueda y deba. Y en fin: haga, actúe y promueva cuanto judicial y extrajudicialmente conducente sea, como lo haría yo propio; confiriéndoselo con libre, franca y jeneral administración, facultad de enjuiciar, jurar y sustituir, revocar sustitutos y nombrar otros con relevación en forma. Y a la firmeza de lo dicho obliga mis bienes presentes y futuros, con renunciación de las leyes de mi favor. En cuyo testimonio el otorgante, a quien yo el escribano doy fe conozco, así lo dijo, otorgó y firmó en Santiago de Cuba a primero de Julio de mil ochocientos cuarenta años; siendo testigos vecinos y presentes el Sr. Don Maximo Antonio Salcedo, Don Cayetano Martínez y Don Francisco Odio — Luigi Bazzani — Ante mi = Francisco de Fresneda28

			Dado que la cantante Luigia Giovannini había firmado su contrato comprometiéndose, en sus propias palabras, a cantar de segunda soprano “con obligación a suplir la prima donna”29, y dado que Stefano Busatti simplemente estaba apoyando a la cantante en su demanda por el hecho de que Busatti estaba a cargo de ella en América por “encargo expreso”30 del esposo de la cantante, Bazzani confió en que la ley estaba de su lado y en que su abogado, por lo tanto, tendría todas las de ganar en el caso.

			Una vez diligenciado el poder, Bazzani recibió su pasaporte por parte de las autoridades de Santiago, lo cual le permitió abandonar la ciudad junto con su compañía lírica. Finalmente embarcó el vapor y prosiguió con su plan, y el capitán tomó rumbo a Trinidad, trayecto que con las paradas intermedias en Manzanillo y Santa Cruz tardó por lo menos dos días31. Pasado este tiempo, Bazzani y sus artistas pudieron divisar por el costado derecho del buque el cerro de la Vigía, sobre cuyas faldas está construida Trinidad. Descrita por Samuel Hazard como una de las ciudades más bellas de Cuba, esta se vislumbró para Bazzani, al principio, como un lugar perfecto para financiar la ópera italiana: entre sus calles “estrechas y tortuosas”32 —de las más antiguas de América— se levantaban en 1840 algunos de los palacios más suntuosos de la isla, mientras que en sus valles aledaños se erigían, como templos, algunos de los ingenios azucareros más modernos y grandes de Cuba, y de todo el mundo. 

			En un recorrido histórico similar al de Puerto Príncipe, Trinidad había sido fundada como una villa y recurría al contrabando de “gran escala”33 para subsistir, práctica económica que sus élites luego abandonaron, desde finales del siglo xviii, para adaptarse al sistema económico habanero de la producción y el monocultivo del azúcar. Sin embargo, a diferencia de Puerto Príncipe, los siglos de contrabando en Trinidad se habían traducido en sus épocas menos prósperas, mientras que la nueva era del ingenio azucarero —acentuada desde la apertura aduanera de 1818— se había convertido en su época de gloria, la cual la había transformado, en palabras del historiador Moreno Fraginals, en “una réplica provinciana y orgullosa de la gran capital”34. 

			Estos intentos de imitar a La Habana se hacían evidentes no solo en los ingenios azucareros, sino en las casas de residencia de los plantadores y hacendados más ricos de la ciudad. Agobiados por la obsesión colonial de copiar todo lo que viniera de Europa (y de su réplica más exacta en Cuba: La Habana) y por la obsesión capitalista de sentirse superiores a los demás, plantadores como Juan Guillermo Bécquer, José Antonio Iznaga y José Mariano Borrell entraron en una competencia de tonos infantiles en la década de 1830 que fue descrita de este modo por Eric Williams: 

			Tres de los plantadores más ricos de [Trinidad], Bécquer, Iznaga y Borrell, celosos de la reputación y magnificencia de La Habana, decidieron retar la supremacía de la capital. Para lograr su propósito, los tres planearon una competencia para construir palacios que pusieran a todo palacio de La Habana en la sombra. La competencia pronto desembocó en una rivalidad personal entre los tres magnates. Un rumor surgió que Bécquer carecía de los fondos para culminar su grandioso plan. Con el objeto de comprobar la falsedad de estos alegatos, Bécquer decidió pavimentar su palacio con monedas de oro. Su plan, sin embargo, se vio frustrado porque el Capitán General de [Cuba] señaló que era prohibido caminar sobre la cabeza del rey, la cual estaba impresa en todas las monedas35. 

			No obstante la prohibición del capitán general, Bécquer pudo concluir su descomunal palacio (aunque sin su piso de monedas), edificio que rivalizó y, en algunos casos, superó en opulencia a varios edificios similares en La Habana. 

			Palacios como este, más allá de sus trasfondos sociales, no eran más que templos erigidos al rey azúcar, producto que las élites de Trinidad habían podido producir a un ritmo sobrehumano desde principios del siglo xix, gracias a la fertilidad de sus suelos y a las tecnologías importadas de colonias relativamente cercanas como Jamaica. En efecto, el nivel de producción azucarera de Trinidad era tan alto, que en 1827 ninguna otra ciudad en el mundo produjo una zafra tan grande como las 943 toneladas de azúcar mascabado y purgado que salieron de uno de los ingenios del plantador Borrell, participante de la competencia de los palacios36. Gracias a sucesos como este, la antaño villa provincial y humilde de Trinidad poco a poco se consolidó como uno de los centros urbanos más prósperos de Cuba, equiparando y eventualmente superando en importancia económica a la ciudad ganadera de Puerto Príncipe, a pesar de estar por debajo de esta última en poder político a causa de la Real Audiencia que existía en territorio principeño desde 1800. 

			Frente a este cuadro que presentaba una ciudad en pleno ascenso económico, la decisión de Bazzani de hacer una parada en Trinidad es testamento del conocimiento que el sastre empresario tenía de la isla de Cuba, a lo cual se sumaba un agudo instinto para los negocios que le indicaba dónde encontrar dinero. Sin embargo, una vez en Trinidad, o posiblemente antes, Bazzani se dio cuenta de que su visita a la ciudad quizás se había dado demasiado temprano: sus élites, a pesar de estar obsesionadas con la construcción de palacios, todavía no habían empezado a construir el primer teatro propiamente dicho de la ciudad. 

			Frente a este gran inconveniente, Bazzani hizo lo posible por presentar ópera en Trinidad, lo cual se tradujo en una corta serie de presentaciones a principios de julio en lugares improvisados, los cuales, por la falta de espacio o de control en la entrada de público (en el caso de espacios abiertos), no le dieron muchas ganancias ni a él ni a su cantante estrella Marianna Pancaldi. Por este motivo, la estadía en Trinidad de la compañía lírica no duró más que un par de días, después de los cuales Bazzani se vio forzado a emprender marcha a Puerto Príncipe, ciudad donde ya tenía garantizado el abono de las veinticuatro funciones abiertas por su agente. 

			Si bien esta corta visita probaría ser una de las primeras decepciones de Bazzani como empresario, la presencia de la primera compañía de ópera italiana en pisar Trinidad pareció dejar un valioso precedente en la ciudad: a finales del mismo año (1840), el rico plantador Nicolás de la Cruz Brunet y Muñoz mandó a construir el primer teatro estable de Trinidad, el cual por su opulencia y tamaño no tardó en ser declarado como el segundo teatro más importante de Cuba37. Para Bazzani, sin embargo, este buen precedente pronto probaría ser un mal presagio para todo lo que vendría después en su incipiente carrera como empresario de ópera.

			Ópera en Puerto Príncipe

			Tras abandonar Trinidad, todo indica que Bazzani volvió a embarcar a su compañía en un vapor que los condujera al pequeño puerto de Santa Cruz, situado a poco más de setenta y cinco kilómetros de Puerto Príncipe. A pesar de que este nuevo trayecto implicaba someterse a un viaje marítimo de alrededor de un día, sin contar otro trayecto a caballo desde Santa Cruz a Puerto Príncipe, que duraba día y medio o más, la otra opción era viajar a Puerto Príncipe desde Trinidad enteramente por tierra, cuyo camino era descrito, especialmente en el tramo entre Sancti Spiritus y Puerto Príncipe, como “uno de los peores de la isla en todo tiempo”38. 

			Después de este arduo viaje, Bazzani finalmente llegó junto con su compañía a Puerto Príncipe alrededor del 9 de julio, y los italianos pudieron conocer de primera mano la misma ciudad, con ligeras variaciones, que el viajero francés Hippolyte Piron describió de este modo: 

			Construida en un terreno muy llano, [las] calles [de Puerto Príncipe] son estrechas, tortuosas, generalmente enlodadas, pues no están pavimentadas. Muchas viviendas solo tienen una planta, la mayoría tiene dos y muy pocas tres, y están construidas sin pretensiones, pintadas con colores brillantes de acuerdo con el gusto español39.
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			Mapa 2. Viajes de Luigi Bazzani, julio-octubre, 1840.

			Elaboración propia.
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			Ilustración 20. Trinidad, Cuba (1840).

			Grabado de Frédéric Mialhe (colección del autor).

			En una época en que las labores modernizadoras de Betancourt Cisneros estaban en pleno auge, varias zonas del centro urbano de la ciudad estaban en proceso de remodelación, entre ellas la llamada Plaza de Recreo. Descrita por un principeño de la época como “el paseo nocturno más delicioso”40 de la ciudad y como un “mágico lugar”41, esta plaza reunía en sí todo lo que un europeo romántico y cosmopolita podía desear encontrar en los lejanos trópicos de América: dividida en “cuatro espaciosos cuadros [de] verde césped”42, con “lindas flores”43 y “tiernos arbolillos colocados con orden y simetría”44, en ella se oían, al caminar, distintos idiomas y, en palabras del mismo principeño, se gozaba, bajo la tenue luz de farolas, de “la vista siempre agradabilísima”45 de las mujeres que salían a relucir sus mejores galas nocturnas. 

			Además de lugares como estos, quizás no había nada de Puerto Príncipe que atrajera más la curiosidad del europeo que los centenares de grandes ollas de barro cocido, en forma de globos, que se distribuían en toda la ciudad para almacenar el agua de lluvia. Conocidas con el nombre de tinajones, estas ollas se elaboraban principalmente a mano desde principios del siglo xvii, y su propósito fundamental era mitigar las prolongadas sequías que se vivían en la ciudad46. No obstante el encanto que estos artefactos despertaban en todo viajero que visitara Puerto Príncipe, la idea de almacenar agua estancada en una isla vulnerable a la fiebre amarilla y la malaria no era muy buena, aunque bien podría decirse que había un problema mucho mayor que este en 1840: nadie, absolutamente nadie, sabía en esta época que la fiebre amarilla se transmitía por medio de los mosquitos, pues se creía que casi todas las enfermedades se transmitían por aires fétidos, denominados “miasmas”47. 

			Rodeados por estas imágenes, cuya belleza tropical contrastaba con sus peligros subyacentes, los artistas de la compañía de Bazzani procedieron a iniciar ensayos para dar comienzo, cuanto antes, a la primera temporada de ópera italiana en la historia de Puerto Príncipe. Sin ahorrar esfuerzo, Bazzani publicó el siguiente aviso en la prensa principeña para atraer cuanto público fuese posible al teatro El Fénix: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			La empresa de la Compañia Lirica Italiana, tiene el honor de anunciar á este respetable público que para [el] Sábado 11 y Domingo 12 del corriente se pondrá en escena la grande Opera de la

			norma,

			Cuya composicion es del inmortal Bellini48.

			Al publicar este aviso, las intenciones de Bazzani se hicieron claras: por medio de una de las óperas italianas más difíciles y famosas de la época, quería iniciar la temporada lírica con la mayor pompa y sofisticación, todo con el propósito de llevarse cuantiosas ganancias tan pronto como fuera posible. Como complemento necesario a la función, Bazzani también anunció la venta de libretos bilingües de la ópera, los cuales estarían disponibles en el despacho de boletas al precio de cuatro reales cada uno. Para darle punto final al cartel, detalló los precios de boletería así: “Palcos 3 ps. 4 rs por funcion —Lunetas id. 4 rs.— Asientos bajo de los palcos hasta el nº 24, 2 rs. —Entrada general 4 rs”49. 

			De este modo, los principeños se dieron cuenta de que este espectáculo no iba a ser realmente económico. Similar a algunas temporadas de ópera que habían tenido lugar en La Habana —entre ellas, la temporada de 1837 a cargo del empresario J. J. Villarín— el precio de entrada más barato eran los cuatro reales de “entrada general”, la cual solo daba acceso a los corredores del teatro sin tener derecho a una silla o siquiera una butaca. Para poder sentarse y ver mejor el escenario, el espectador tenía que pagar, como mínimo, otros dos reales para reservar un asiento debajo de los palcos, localidad que en el teatro El Fénix adolecía de una vista muy regular del escenario. En una ciudad provincial como Puerto Príncipe, en la cual seis reales equivalían al precio de tres libras de café y los tres pesos y cuatro reales que costaban los palcos equivalían al precio mensual de arriendo de una habitación en una casa cómoda50, queda claro que la ópera italiana que Luigi Bazzani traía a la ciudad era un espectáculo costoso, fuera del alcance de la mayor parte de la población. 

			Aun así, la noche de estreno de cualquier compañía lírica en prácticamente cualquier ciudad era sinónimo de buenas ganancias, esto en virtud de la enorme curiosidad y expectativa que causaba en los ciudadanos la noción de ver artistas

			[image: ]

			Ilustración 21. Puerto Príncipe, a mediados del siglo xix. 

			Grabado de Samuel Hazard (1834-1876) (colección del autor).

			desconocidos en su escenario. Si a esto se le suma el hecho de que la ópera italiana era enteramente desconocida en Puerto Príncipe, las primeras presentaciones de la compañía de Bazzani tuvieron todas las de ganar. 

			En las noches del 11 y 12 de julio, el teatro El Fénix se llenó de suficiente público para que Bazzani respirara con alivio. Aunque no sobreviven testimonios de cuanto público entró al teatro, se sabe con certeza que las ganancias en boletería fueron buenas, pues cuatro días después de la segunda función de Norma, Bazzani publicó el siguiente aviso en la Gaceta de Puerto Príncipe: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			La empresa agradecida á los favores que le ha dispensado este generoso público en las dos representaciones que ha egecutado, no omite gastos ni fatigas para variar sus funciones; para lo cual ha dispuesto el poner en escena para el Jueves 16 del corriente la acreditada Opera nueva semiseria cuyo título es, 

			clara de rosemberg.

			Adornada con todo el aparato y lujo que ecsije su argumento; en la que se presentará el Sr. Castaldi primer bajo de la compañía a desempeñar el papel de Montalban, y el Sr. de Bersoni bajo caricato en el de Miguelon. [...] A las 81/2 en punto51.

			Como se puede observar, Bazzani no perdía oportunidad para referirse a los principeños como un “generoso público” y para agradecerles por las buenas entradas que había tenido en las primeras dos noches. Consciente de que el principal problema de toda empresa operática era lograr que el público mantuviera su interés en el espectáculo, Bazzani anunció una ópera nueva en la temporada, a pesar de que Norma solo había tenido dos representaciones. Como si esto fuera poco, calculó todo de tal modo que la nueva ópera tuviese el atractivo de estrenar un cantante que el público principeño no conocía hasta ahora: el bajo Francesco Gastaldi. 

			No obstantes estos esfuerzos —de por sí propios de un empresario que ya revelaba un profundo conocimiento de su oficio— el interés del público principeño hacia la ópera empezó a apagarse de forma lenta y segura. En una ciudad en la cual solo el 10 % de sus habitantes podía leer y prácticamente todo espectáculo en su teatro hasta ese momento se había presentado en la lengua española, Bazzani pronto se dio cuenta de que la venta de los libretos bilingües para que el público comprendiera los argumentos de las óperas era realmente inútil, problema que quizás podía mitigarse si se presentaba una obra más acorde a las costumbres culturales de los principeños (no obstante la aversión que estos últimos sentían hacia la corona española). Para tal efecto, Bazzani anunció para el 21 de julio la siempre bien recibida ópera de Il barbiere di Siviglia, junto a lo cual también anunció que dos de sus cantantes cantarían en español algunas piezas de la ópera: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			Generosos habitantes de Puerto Príncipe: el Empresario de la Sociedad de Artistas Italianos que tienen el honor de servir á tan benignos espectadores, deseoso de complacer en un todo los deseos de varios Sres. concurrentes, no ha omitido gastos ni dejado de vencer dificultades, para adelantar mañana Miércoles 22 del corriente la deseada como aplaudida ópera del

			barbero de sevilla.

			Prestándose dos individuos de dicha Compañia á cantar en español algunas piezas; suplicando al público les dispensen cualquier yerro por no poseer el idioma con la propiedad que desean. Las piezas que cantarán en español son las siguientes. — Sra. Pancaldi la cabatina conocida por un asento poco ha. —El Sr. Grandi el aria de la calumnia. [...] A las 81/2 en punto52. 

			No contento con esta serie de novedades, Bazzani fue más allá y anunció que todas las butacas situadas debajo de los palcos serían gratis en adelante, ante lo cual el precio de cuatro reales de “entrada general” garantizó la inclusión de una butaca para cada espectador53. 

			En la noche del 22 de julio todo parece indicar que estas reformas dieron sus frutos, pues Bazzani decidió repetir la misma ópera el 24 de julio. Para esta nueva función, sin embargo, el sastre se vio forzado a hacer lo que todo empresario de ópera debía hacer para ganarse el favor de las élites que financiaban su riesgosa profesión: rendirles pleitesía a las autoridades políticas del país. Para tal efecto, Bazzani publicó un aviso con la siguiente retórica, la cual viniendo de un antiguo sastre revolucionario debió despertar más de una sonrisa irónica entre aquellos artistas que estaban al tanto del pasado de Bazzani en Bolonia: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			Para mañana Viernes 24 del corriente en celebridad de los dias de Ntra. amada reyna gobernadora (q. d. g.) la Empresa ha dispuesto poner en escena la acreditada ópera del

			barbero de sevilla.

			En el intermedio del 1º y 2º acto se cantarà en español un himno nuevo anàlogo à tan memorable dia, compuesto por Don Eusebio Pasaret, maestro de la Compañìa. 

			Los Retratos de ss. mm. presidirán la funcion, y el teatro estará completamente adornado54.

			Tal es el poder del dinero y tales eran las necesidades de supervivencia de la época como para que Bazzani se refiriera a una monarca con el calificativo de “nuestra amada” reina. 

			Cerca de concluir el mes de julio, Bazzani continuó haciendo lo posible para que el público principeño no perdiera interés en la ópera, para lo cual anunció el estreno en Puerto Príncipe de la obra Lucia di Lammermoor. Para realzar esta función, Bazzani también anunció el estreno de una nueva decoración “de selva”55 a cargo del pintor Beccantini y la primera salida al escenario principeño del tenor Luigi Perozzi, quien no había podido cantar hasta ahora por haber llegado enfermo del viaje desde Trinidad. A pesar de que estas múltiples novedades habrían atraído asistentes en teatros y públicos tan exigentes como aquellos de la plantocracia habanera, el tiempo de Bazzani se empezó a agotar cuando, noche tras noche, veía que entraba cada vez menos público al abatido teatro El Fénix. 

			Ante el angustioso prospecto que estas cortas ganancias le presentaban, Bazzani decidió jugarse algunas de sus mejores cartas y anunció otra ópera no solo nueva en Puerto Príncipe sino muy popular entre las élites de La Habana y Santiago: I Capuleti e i Montecchi. Enteramente consciente de que el apoyo de todo público corría en directa proporción con la sumisión y humildad con que el empresario se presentaba ante sus favorecedores, Bazzani no ahorró en ingenio y publicó estas palabras, cuyo tono dramático y altruista se habría beneficiado de una mejor redacción: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			Siempre solícita la empresa de agradar á un pùblico tan indulgente como ilustrado, ha determinado poner en escena hoy Jueves 13 y Sabado 15 del corriente, la nunca bien ponderada òpera nueva

			julieta y romeo.

			[...] En la que se estrenará una magnifica decoracion que ha costeado la empresa a pesar de las cortas entradas que ha tenido, pero no es el interes el único móvil del corazon humano, un lucido y nuevo vestuario se presentara hecho al intento con toda la propiedad a la época à que corresponde56.

			Como se puede observar, Bazzani no solo se refería al público principeño como “indulgente” e “ilustrado”, sino que declaraba —en una frase que se ganaría el primer lugar en el léxico dramático de todo empresario de ópera de la época— que el interés no es “el único móvil del corazón humano”, como quien dice que en el capitalismo hay lugar para el humanismo y la generosidad. Al indicar, claramente, que su empresa se encontraba en problemas por las pocas ganancias que había recibido, decidió doblar sus esfuerzos y publicó junto al anterior aviso un resumen completo (aparentemente redactado por él) de la trama de la ópera, cuyas palabras iniciaban con este párrafo no menos dramático que el anterior: 

			El argumento de Julieta y Romeo es de los mas interesantes, y su música de una melodía poco comun y admirablemente analoga á las ideas del drama. Aunque el numen de Bellini sería bastante por si solo para que no hubiese un solo espectador que dejase de derramar copiosas lagrimas de ternura, hemos creído que halagarìamos al público, ofreciéndole una idea aunque sucinta de la materia de tan patetico melodrama57.

			El resumen de la trama como tal, también imbuido de gran drama, fue presentado en un largo párrafo con extensas citas del libreto traducidas al español: 

			Habia en Italia á principio del siglo 13º dos partidos encarnizados que tenían a su cabeza a Capelo y Montegon. Romeo, hijo de este último, estaba ciegamente enamorado de la tierna Julieta, única hija de Capelo, que le correspondia, y con la que había tenido varias entrevistas nocturnas entrando al efecto disfrazado en Verona, ciudad de los Capeletos. Es de advertirse que en el furor de un combate Romeo habia tenido la desgracia de matar al único hermano de su amada, la que habia hecho mas intenso el odio de los partidarios de Capelo hacia el hijo del gefe de los Montescos. Sin embargo, ocupado sin cesar Romeo en su adorada Julieta discurre un medio para conciliar los dos partidos. Mientras se reunian los Capeletos para entablar nuevas hostilidades contra los Montescos (aqui empieza el drama), Romeo viene de embajador, sin ser conocido, à proponer la paz y consolidarla con la union de los hijos de los dos gefes, pero Capelo desecha con furor la propuesta de Romeo, y le manifiesta que su hija està destinada á Tebaldo, caudillo de su partido, y que la guerra y el odio serán inestinguibles mientras él viva. Romeo intenta evitar este odioso enlace con las armas, para lo cual vuelve con algunos partidarios suyos, y acomete a los Capeletos mientras se celebraba la ceremonia: mas estos reforzados se lanzan sobre los Montescos que se ven precisados á retirarse, salvando no obstante á su gefe Romeo, que á poco queda prisonero. En un desafio propuesto por Romeo muere Tebaldo, y Capelo jura encerrar á su hija en un convento para toda su vida; pero Lorenzo, médico de la familia, y confidente de Julieta y Romeo, trata de libertarla dándola un narcótico que la hace aparecer muerta, y reanimándola despues facilitarla la fuga con su amante. Mas este, que ignoraba las oficiosas intenciones de Lorenzo, entra en el panteon antes que Julieta volviese en sí, y creyéndola efectivamente muerta, apura un veneno que traia consigo. En este momento Julieta se reanima y llama con ternura á su Romeo, y le manifiesta que su muerte ha sido fingida. — Julieta. – Soy tuya por fin: un solo abrazo borra todas las pasadas angustias.... Vamos. – Romeo – Yo debo permanecer aquí eternamente – Jul. ¿Que dices? Habla, habla.... ¡Ah, Romeo! – Romeo. – Ya todo lo sabes – Jul. Cruel! Qué hiciste? – Rom. Quiero morir á tu lado. – Jul. Busquemos tu salvacion. – R. Detente, es en vano. – Jul. ¡O cruel destino! – R. La muerte està ya en mis entrañas encerrada. – Jul. Un veneno. – R. Lo apuré todo. Vive, vive, y ven de cuando en cuando á llorar sobre mi loza. – Jul. Cielo cruel! Antes que él muera pon término á mi vida! R. Julieta, estrechame contra tu corazon.... Ya apenas te distingo. – Jul. Yo volvería á vivir para verte perecer? – R. Basta, el verte afligida aumenta mis martirios... Ya no te veo... ¡Ah! háblame... una palabra mas.... acuérdate de nuestro.... yo fallezco.... adios – Ju. Desdichado! óyeme, no me dejes todavía, reclinate en mi pecho.... Ya espira.... Dios mio!58 

			Además de las obvias intenciones publicitarias de este resumen, solo la extensión de casi dos columnas del periódico era síntoma del mal momento que estaba pasando la empresa de Bazzani, pues los gastos de impresión de estos avisos y resúmenes corrían enteramente a su cargo, y además aumentaban con cierta consideración las deudas que tendría que afrontar una vez concluyera la temporada. 

			En las noches de función de esta nueva ópera, todo indica que las entradas en boletería no mejoraron sustancialmente, a lo cual se sumó una visible falta de interés por parte de la prensa a la hora de reseñar los espectáculos (en sí otra herramienta publicitaria que no le habría hecho mal a Bazzani). Todavía embebida por el proyecto de Betancourt Cisneros de dotar a la ciudad de un ferrocarril, la élite de Puerto Príncipe se interesó más en discutir, refutar o apoyar este proyecto en las columnas de su prensa que en hablar de un espectáculo que poco les interesaba, no obstante su obvio trasfondo de modernidad que el propio Betancourt había buscado promover desde que decidió patrocinar a los artistas. En vista de esta situación, y cerca de concluirse agosto, Bazzani decidió jugarse algunas de sus últimas cartas y poner en escena otra ambiciosa obra para llamar la atención de su público: La sonnambula. Al tomar esta medida, Bazzani fijó todas sus esperanzas en que su cantante estrella, Marianna Pancaldi, deslumbraría al público con algunos de los pasajes musicales más exigentes para soprano. 

			A pocos días de esta nueva función, Bazzani no perdió oportunidad para anunciarla con la mayor pompa posible: 

			teatro.con permiso del gobierno.

			El Empresario de la Compañía lírica Italiana deseoso de complacer al ilustrado público de Puerto-Príncipe, y cumplir en un todo con el ofrecimiento que hiso á este vecindario, de dar en esta temporada 8 óperas nuevas: ha dispuesto poner en escena una de las anunciadas el Sábado 29 del corriente; y es la muy acreditada en toda Europa y ultimamente en La Habana y [Santiago de] Cuba; cuyo título es

			la sonambula,

			Melodrama en dos actos: música del maestro Bellini, en la que la Sra. Pancaldi hará la protagonista en dicha ópera. Esta bella composicion será exornada con todo el aparato que requiere su argumento, en la que se presentará la vista de un molino con la pasada de un puente, pintada y dirigida por el Sr. de Becantini, y ademas se estrenará un nuevo vestuario de todos los actores con la mayor propiedad y decencia59.

			Bazzani no solo realzaba la función con el nuevo vestuario y el sofisticado telón con molino (en mayúscula) sino que también apelaba al concepto de inclusión social para convencer a los principeños de que asistir a esta ópera era fundamental para todo aquel que quisiese sentirse al mismo nivel cultural de los europeos, así como de los habaneros y santiagueros. A pesar de que este método publicitario no era para nada nuevo en Puerto Príncipe (como tampoco lo era en La Habana y Santiago), su efectividad a la hora de atraer público —cuyo complejo de inferioridad social y cultural siempre superaba en importancia a sus gustos artísticos— era incuestionable, tal como se había comprobado en las dos ciudades más grandes de Cuba. 

			

			Con estas máximas sociales y culturales bien claras en su mente, Bazzani se empeñó en lograr que La sonnambula (o bien podría decirse que Marianna Pancaldi) fuese la ópera que mantendría en flote su empresa. Consciente, además, de que en anteriores funciones la lluvia había evitado que varios espectadores asistieran al teatro, Bazzani publicó el siguiente aviso, cuidando que no se le escapara un solo detalle que pudiese estropear su nueva función: 

			No se suspenderá la funcion anunciada á no ser que la lluvia sea escesiva á la hora de la entrada, y cuando no sea así, por evitar duda, se colocará un farol en la punta del asta de bandera que se halla en el patio del Teatro, cuya sola señal indicará que se verifica la funcion60.

			Una vez sentadas todas estas condiciones, los astros por fin parecían alinearse para Bazzani, en la que apenas era su segunda temporada de ópera como empresario único de su compañía. La noche del 29 de agosto, La sonnambula se estrenó en el teatro El Fénix con suficientes entradas en boletería para mantener viva la empresa, por lo cual el sastre empresario dispuso que se repitiera la misma ópera al siguiente día. Al vislumbrar el que sería un fin moderadamente exitoso de su visita a Puerto Príncipe, Bazzani se preparó para recibir las nuevas entradas de boletería en la segunda noche de la nueva ópera, hasta que en el mismo día de esta nueva función le llegó la peor noticia que hubiera podido recibir: su cantante protagónica, Marianna Pancaldi, se sentía enferma y no podía cantar esa noche. 

			Tras recibir este baldado de agua fría, Bazzani se vio obligado a cancelar la función, puesto que su soprano suplente, Luigia Giovannini, no solo lo había demandado en Santiago, sino que había abandonado del todo la compañía. Dado que toda cancelación de una función de teatro se traducía en una multa aproximada de cien pesos fuertes (cien dólares) que el empresario —y no la cantante— debía costear61, Bazzani se vio en la necesidad, siempre propia de su profesión, de comparecer ante las autoridades para que le perdonaran la deuda. 

			Después de este penoso incidente (cuyo desenlace se ignora), Bazzani no tuvo más alternativa que esperar a que su cantante se recuperara, tiempo de pausa que en el medio operático siempre es enteramente impredecible. Acostumbrado ya a lidiar con cantantes, como Josefa García Ruiz, que tenían la tendencia a enfermarse o decir que estaban enfermas continuamente, Bazzani se vio en la necesidad de recurrir a un médico para que este diera su dictamen de la condición real de Pancaldi, labor que en la medicina del siglo xix se traducía casi siempre en la especulación. Pasados tres días, sin embargo, los ojos inyectados de sangre y los vómitos negruzcos que el cuerpo de la cantante expulsaba violentamente62 confirmaron el diagnóstico de su enfermedad: la fiebre amarilla. 

			Enfrentado a este pavoroso prospecto, Bazzani decidió que sería mejor esconder, en lo posible, esta información de la luz pública, tras lo cual publicó el siguiente aviso: 

			teatro.con permiso del gobierno

			Con motivo de continuar indispuesta de su salud la Sra. Pancaldi, se suspende la funcion anunciada para esta noche, del beneficio del Sr. Verzoni, y luego que se rectablesca se avisará por este Periódico. Mas deseosa la empresa de cumplir con las ocho Operas que anunció en su programa, trata de poner en escena en lugar de la fausta, el pirata, la que se está ensayando para la mayor brevedad, y en ella se estrenará una hermosa decoracion pintada por el Sr. Becantini, y un nuevo y lucido vestuario63.

			Obligado, por ley, a continuar con las funciones de ópera, Bazzani no tuvo más alternativa que iniciar los ensayos de Il pirata, frente a lo cual tuvo la fortuna de que su contralto, Marietta Ellerman, accediera a cantar los papeles de soprano mientras se recuperaba Pancaldi. Si bien todos los artistas y artesanos, junto a su empresario, debían actuar y hacer su trabajo como si nada estuviese sucediendo, toda su atención se concentró en la progresión de la enfermedad de Pancaldi, cuyos síntomas se agravaron en los siguientes dos días. El 4 de septiembre, Pancaldi se despertó en el quinto día de su enfermedad, pero sus fuerzas no le alcanzaron para sobrevivir el sexto y la cantante murió a la medianoche. 

			

			Ante la consternación que esta tragedia despertó entre los artistas de la compañía y los habitantes de Puerto Príncipe, la noticia no tardó mucho en llegar a La Habana, cuya prensa emitió el siguiente obituario dieciséis días después del acontecimiento: 

			El 4 del corriente a las doce de la noche ha fallecido en la ciudad de Puerto Príncipe la Sra. Mariana Pancaldi, prima donna assoluta de la compañía lírica italiana que por primera vez se ha oido en aquella ciudad, en la de Trinidad y [Santiago de] Cuba, a donde deben regresar los otros en Octubre próximo a concluir su contrata. Según los periódicos y noticias privadas que tenemos la Sra. Pancaldi era una joven de mérito, cuya pérdida no solo sentirán los filarmónicos, sino como dice oportunamente la Gaceta de Puerto Príncipe será difícil de reparar. Esta desgraciada ocurrencia obligó a suspender con permiso de la autoridad la función dispuesta para el día siguiente, verificándose el 7 con la ópera de Bellini: il Pirata, en la cual desempeñó la parte de Imogene la Sra. Marieta Ellerman que según parece reemplazará a la Sra. Pancaldi64.

			En Bolonia, con más de tres meses de retraso, la tragedia fue anunciada con estas palabras: 

			--- Cartas de Cuba del 12 de septiembre pasado recibidas en Bolonia trajeron la noticia de la muerte acaecida el día 7 de septiembre de la señora Marianna Pancaldi, boloñesa, prima donna assoluta en ese Teatro. Su enfermedad duró solamente cinco días, causada, según dicen las cartas, por el consumo excesivo de frutas65.

			Estos dos obituarios llaman la atención por dos aspectos en particular. El obituario cubano, por un lado, revela que no obstante la muerte de Pancaldi, Bazzani fue obligado a continuar con la temporada de ópera, pues las autoridades de Puerto Príncipe únicamente le concedieron un día de luto a toda la compañía, después del cual tuvieron que poner en escena Il pirata como si nada hubiese sucedido. 

			El obituario boloñés, por otro lado, no solo revela un error en la fecha de muerte de Pancaldi (dada la precariedad de las comunicaciones de la época) sino que da una valiosa muestra de la ignorancia que existía en aquel entonces en torno a la fiebre amarilla. Como es evidente, los propios cubanos ignoraban cómo se contraía la enfermedad, hasta el punto de especular que el consumo excesivo de frutas podía causarla (rumor que también creían viajeros de la época, como el francés Auguste Le Moyne)66. Más allá de este rumor erróneo, quizás inevitable a raíz de la precariedad de la medicina occidental de la época, la conexión entre el consumo de frutas y la enfermedad permite sugerir que el concepto de placer —ligado a las frutas, percibidas como un manjar exótico para el europeo— estaba unido con aquel del peligro y la muerte, lo cual no era más que un legado de la dicotomía católica del placer/pecado. 

			En cualquier caso, la muerte de Pancaldi significó para Bazzani el fin de su primera compañía lírica. Aun cuando las autoridades de Puerto Príncipe obligaron al empresario a continuar con la temporada, todas las funciones restantes estuvieron exentas de una soprano, la cual indudablemente era la cuerda o cantante más importante de la compañía. Ante las pérdidas financieras que este gran inconveniente le causó a Bazzani, el intelectual Betancourt Cisneros se compadeció con el empresario y decidió costear él mismo el entierro de Pancaldi, cuyo cadáver fue inhumado en una bóveda que era propiedad de Betancourt67. En este sentido, la muerte de Pancaldi tuvo para Betancourt un macabro trasfondo irónico: el intelectual que había declarado de manera errada a Puerto Príncipe totalmente libre de fiebre amarilla fue quien enterró al primer caso de la enfermedad que había conocido hasta ahora. 

			Cerca de concluir la temporada de ópera, Bazzani pareció devolverle este favor a Betancourt, pues todas las entradas de la boletería de la última función fueron donadas a “los hospitales de esta ciudad”68. Más allá de revelar las posibles cualidades humanas de Bazzani, este suceso también confirma que no había nada, absolutamente nada, que pudiera librar a todo empresario de ópera de cumplir con sus deberes, los cuales muchas veces incluían regalar dinero que no tenían, o que casi nunca les sobraba de la temporada teatral. 

			Obligado, sin embargo, a cumplir con todos los lineamientos de su nueva profesión, Bazzani le puso punto final a la primera temporada de ópera italiana en la historia de Puerto Príncipe con esta atención pública. Al concluir la temporada, y cargando consigo más pérdidas que ganancias, el sastre se embarcó a principios de octubre junto con su compañía rumbo a Santiago de Cuba, ciudad donde en ese preciso momento le esperaban las cortes para pagar las costas de su primer litigio como empresario de ópera.
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			Ilustración 22. Avisos de la compañía lírica de Luigi Bazzani en Puerto Príncipe, 1840.

			Colección de la New York Public Library, Estados Unidos.
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			Santiago de Cuba, 1840-1841

			Tiene que considerar, querido Fiori, que para un italiano esta isla es otro mundo, por el clima, las costumbres diferentes, el cielo azul y las estrellas que parecen miles de soles diferentes [...], y cantidades de aves de miles de especies que no son conocidas en Italia [...]. Estos países, amigo mío, son países peligrosos debido a sus climas [...]. ¡Imagínese que ahora que le escribo me muero del calor, y si así es en marzo, cómo será en mayo y en junio!1.

			g. b. c., Santiago de Cuba,1841

			En Cuba el gusto por la música italiana [...] es bastante extravagante2. 

			Prensa de Milán, Italia, 1842 

			Un litigio sin ganador

			Cuando Bazzani retornó a Santiago de Cuba junto con su compañía lírica, varios sucesos de trascendencia para él tuvieron lugar al mismo tiempo. El primero de ellos fue la noticia de que los tribunales de Santiago de Cuba le habían impuesto un cargo de 250 reales para costear el pleito con Luigia Giovannini y Stefano Busatti, el cual también perjudicó a los demandantes luego de que los mismos tribunales les impusieran el cargo de 281 reales. Tras casi dos meses de juicio, quedaba claro que ninguno de los involucrados había salido como ganador del litigio. 

			Más allá de este dictamen decepcionante, cuyo resultado inmediato representaba un perjuicio adicional para los bolsillos de todos los involucrados, el litigio entre Giovannini y Bazzani ilustra bastante bien la arbitrariedad que rodeaba los procesos legales en la Cuba de la época y de los dramas personales que casi siempre, por no decir siempre, tenían lugar detrás de escena en toda compañía de ópera. Fiel al estereotipo que todavía existe en torno a la figura de la prima donna como una artista caprichosa y excesivamente susceptible, todo había arrancado cuando Luigia Giovannini se acercó a los tribunales de Santiago el 1.º de julio —día en que, como se vio, Bazzani iba a transportar toda su compañía rumbo a Puerto Príncipe— y, por medio de un intérprete, rindió la siguiente declaración en compañía de su protector Busatti: 

			[Doña] Luisa Giovanini y [Don] Estevan Busati individuos de la compañía lírica italiana por el recurso que las leyes nos franquean ante v. e. parecemos y decimos que cuando se concibió el feliz proyecto de que una empresa trajera a esta plaza una compañía de cantantes, [Don] Luiz Bazani y [Don] Rafael Ruiz socios fueron los que se obligaron a responder de sus resultados; nos comprometimos; porque nosotros creíamos que se cumplirían fielmente las condiciones puestas en nuestras contratas cuyos originales presentamos para que se vea su tenor y se nos haga justicia como esperamos de la protección que los tribunales españoles dispensan a los estrangeros. 

			Yo la Giovanini me comprometí a hacer los papeles de segunda dona en obligación de suplir a la primera y sin recordar ultrajes, disensiones que han ocurrido, palabras injuriosas e imprudentes vertidas por [Don] Luiz Bazani llega a punto ya el abuso y la injusticia que no es posible escusar mi comparecencia en el Tribunal pretendo se rasgue el contrato por falta de cumplimiento a las condiciones establecidas. 

			Es constante y demaciado sabido que los pactos en q. se establecen capitulaciones cumplideras de una y otra parte, faltando el principal comprometido el otro no está obligado. 

			Tan conocida es esta teoría, como la de q. no hay autoridad para constreñir al que se comprometió a hacer mas de lo q. se obligara en su compromiso y desde luego si la escritura, habla la Giovanini, me sugeta a hacer las veces de segunda dona será justo que [Don] Luiz Bazani alcanzando licencia para veranear llevando la compañía a [Puerto Príncipe] se haya comprometido con aquel público a que cante yo de prima suplente? ¿No es comprometerme y sugetarme a quedar en descubierto sin haberme hecho la más leve insinuación sin haber consultado mi voluntad ni conferenciado conmigo?3 

			

			Además de los obvios errores gramaticales —producto de la declaración emocional y apasionada de Giovannini y de la premura con que el intérprete consignó todo— las palabras de la cantante llaman la atención por un aspecto en particular: en ningún momento demostraba ella que Bazzani hubiera incumplido las cláusulas de su contrato, el cual estipulaba con claridad que ella estaba obligada a reemplazar a la primera soprano cuando esta última estuviese indispuesta para cantar. Por este motivo, Giovannini se valía más de ataques personales —como acusar a Bazzani de querer “veranear” en Puerto Príncipe y de haberla insultado— que de recursos propiamente legales para defender su caso. 

			La declaración de Giovannini, sin embargo, no se quedaba ahí. En un giro que revelaba desavenencias personales surgidas entre ella y Marianna Pancaldi, Giovannini continuaba su diatriba contra Bazzani por medio de estas confesiones que eran más propias de una novela que de un juicio legal:

			Pudiera presindir de quisquillas y faltas de atención; pero ocurre una circunstancia atendible; D. Mariana Pancaldi ha manifestado de una manera cierta q. no quiere salir a las tablas conmigo: este es un desaire q. ha abatido mi amor propio y el [general] y sabe que nada hay más irritable q. el amor propio ofendido y que no siendo ya de la aceptación, expuesta a pasar por el sonrojo [...] continuo con el dicterio que muchas veces ecsalta mi paciencia y sufrimiento, todo [en] una compañía q. no trata a sus dependientes con el decoro, con el agrado con la blandidura q. se necesita para infundir confianza y para procurar cada día más esmero, mayores adelantos en bien de la empresa misma.

			Yo no invoco pretextos fingidos para sustraerme de la compañía; por un sentimiento de educación y moralidad quiero callar tantos otros motivos que me sufragan para libertarme de seguir a [Puerto Príncipe] cubierta de amenazas, no debo exponerme a tristes resultados como tampoco a la murmuración ni que mi nombre sea el objeto de públicas conversaciones. 

			Está bien q. yo cante en mi cuerda; está bien q. yo haga todo a cuanto me obligue pero no habrá un poder tan arbitrario q. me condene a obstentar una habilidad q. no tengo, q. de haberla tenido, me habría hecho pagar el sueldo competente de [primera soprano] absoluta como ahora se pretende hacer. 

			Esta oferta equivale a engañar al público pues quien no ve q. indispuesta la sra. Pancaldi y consintiendo yo el anuncio q. corre en la gaceta de [Puerto Príncipe] estaré obligada a hacer de prima cuando no me contraté de prima cuando mi contrata está terminante y cuando en este caso no se me remunera mi trabajo con paga bastante. 

			O hay reglas o hay leyes entre nosotros o se procede al capricho, si hay reglas, clara está la contrata cuyo tenor deve respetarse q. si se procede por capricho hay tribunales q. pondrán en el fiel de la justicia las reclamaciones de los unos y la defención de los otros para q. no se incline con menos cabos de sus principios sacrosantos4. 

			Como se puede observar, Giovannini confesaba que Pancaldi no quería cantar junto a ella en el mismo escenario, situación que era irrelevante para el caso porque el problema del litigio radicaba únicamente en que afirmaba —de manera errada— que su contrato no la obligaba a reemplazar a Pancaldi cuando esta última estuviese indispuesta para cantar. Ninguna relevancia legal tenía el hecho de que la segunda soprano sintiera “su amor propio ofendido” por el hecho de que Pancaldi no quisiese cantar con ella, así como tampoco lo tenía el hecho de que se sintiera incapaz de cantar como primera soprano suplente después de haber firmado un contrato en el que sí se comprometía a hacerlo. 

			Aún con estos vacíos en la argumentación, el apuntador Busatti había salido en su defensa. Al rendir su declaración, Busatti no solo describió a Giovannini como una “mujer indefensa” sino que reveló que la cantante había contraído y sobrevivido la fiebre amarilla en Santiago y que, mientras estaba “moribunda”, aparentemente firmó sin querer un nuevo contrato en el que reconocía a Bazzani como único empresario de la compañía luego de la partida de Rafael Ruiz: 

			Yo Buzati q. he tratado de corresponder con infatigable constancia, q. hice más hallá de lo q. pude y debía, solo recibí en remuneración ofensas e insultos, desprecios e ingratitudes q. han humillado mi estima y de consiguiente parece q. teniendo justicia la sra. Giovanini que corre a mi cuidado por encargo espreso de su esposo residente en Parma Ducado de María Luisa de Bonaparte para separarse de la empresa, no puedo yo sugetarme a dejarla seguir sola faltando a mi palabra de honor empeñada. 

			Nosotros además sin que [carezcamos de] razones tan ineluctables nos creemos exentos y libres de todo compromiso; sea dicho con verdad, nosotros tratamos con la sociedad de Ruiz y Bazani, esta sociedad claudicó, yo la Giovanini moribunda y agonizante caí por la horrible enfermedad del bómito firmé un papel, no sé lo que contenía se dice ahora q. es una nueva contrata, reconociendo a [Don] Luiz Bazzani por absoluto empresario y se sabe [...] el valor q. dan las leyes a estos compromisos arrancados con astucia en una época en que el hombre no es dueño de su razón ni de sus sentidos atemorizados con la sombra de la muerte q. le persigue en torno de su lecho y las leyes protejan a una mujer indefenza q. ocurre al amparo de los tribunales para ponerse a cubierto de vejaciones de la punsante sátira, de la posición ridícula en que quiere constituírsela. 

			

			Reasumiendo si la contrata es la ley no estoy constituida yo la Giovanini a cantar [...]. 

			Stefano Busatti Luigia Giovannini5

			Ante la falta de evidencia que pudiera corroborar si Bazzani había obligado o no a Giovannini a firmar su nuevo contrato mientras ella estaba enferma, la primera línea de defensa de José Modini, abogado de Bazzani, fue señalar la primera cláusula del contrato, que había sido redactada en italiano como se lee a continuación (las cursivas indican adiciones a mano escritas por Giovannini y Bazzani): “I. Los Señores Rafael Ruiz y Luis Bazzani, o quien los representa, admiten y establecen a la Señora Luisa Giovannini Della Via en la calidad de Seconda donna, con obligación a suplir la prima”6.

			Como es evidente, Giovannini había firmado su contrato, incluso antes de embarcarse rumbo a Cuba desde Bolonia, en el cual se compromoteía a cantar como segunda soprano y como primera en aquellos casos que lo requirieran. 

			Ante el enorme peso legal que tenía este contrato, Giovannini pronto se dio cuenta de que su caso tenía muy poca probabilidad de salir adelante. Por este motivo, la soprano procedió a ofrecerle un trato al abogado Modini que consistía en que Bazzani le pagara la suma de 45 pesos que le adeudaba de la última quincena de su salario, pago que, según ella, sería suficiente para solucionar de una vez por todas el pleito y cancelar el juicio que se llevaba a cabo en los tribunales.

			Dado que mientras todo esto sucedía Bazzani se encontraba en Puerto Príncipe junto a su compañía, Modini le envió al empresario una carta en la que le comunicaba esta oferta, especificando que estos 45 pesos eran todo lo que Giovannini pedía para darle punto final al litigio. Confiando en la palabra de la cantante, Bazzani le envió esta autorización a Modini: “Sr. Dn. José Mordini: puede u. pagar á la Sa. Giovannini los 45 P que cobra, quedando por lo tanto concluido el pleyto, y libre y quito de toda responsabilidad su poderdame Don. Luis Bazzani”7. 

			Tras recibir esta carta, Modini se reunió con Giovannini el 23 de julio y, después de pagarle los 45 pesos a la cantante, el abogado le pidió que redactara y firmara esta declaración: “Cuba, el 23 de julio de 1840. Declaro haber recibido del Sr. Giuseppe Modini la suma de cuarenta y cinco pesos, y en este momento me declaro separada de la Compañía Italiana, en fe de esto. Luigia Giovannini”8.

			Una vez se entregó el dinero a la cantante y se firmó esta declaración, tanto Modini como Bazzani confiaron en que todo estaba resuelto, y tanto Giovannini como Busatti diligenciaron la demanda de nulidad en la oficina del escribano para darle punto final al litigio. En septiembre, sin embargo, la demanda de nulidad no solo desapareció misteriosamente de las cortes sino que la propia Giovannini acudió a los tribunales para darle continuación al pleito, ante lo cual Modini se vio forzado a escribirle a Bazzani y pedirle al empresario que redactara su propia declaración para poder defender su caso ante la corte.

			Durante este mes y medio, desde que Bazzani había autorizado el pago de los 45 pesos que Giovannini pedía, hay que recordar no solo que la primera soprano Pancaldi había fallecido sino que la compañía lírica del sastre empresario se encontraba en aprietos en Puerto Príncipe, como se vio en el capítulo anterior. Sumadas todas estas desgracias, Bazzani recibió la carta de Modini con rabia, procedió a tomar su pluma y se fue lanza en ristre en su declaración no solo contra Giovannini y Busatti sino contra Rafael Ruiz, a quien Bazzani tildó de “perverso” y “malvado”, y acusó de haber incitado la demanda únicamente para perjudicar el buen momento que vivía la compañía italiana tras la salida de Josefa Ruiz: 

			Exmo. Sr. [Licenciado]

			Don Luis Bazzani, empresario de la comp. lírica italiana por mi poder, en los autos promovidos por [Doña] Luisa Giovanini y [Don] Busatti, ante v. e. del modo más conforme o derecho [...] digo: que se me ha notificado [en] la última provincia recorrida en este negocio, en la cual se me condena en las costas, después de haber sufrido el grave perjuicio que consta de las actas provinciales, en las cuales no he tenido ante mi parte la más ligera baja de deber [...].

			La Giovanini y Busatti, mandados por el perverso Ruiz establecieron esa demanda, no con otro obgeto que el de entorpecerme mi viage, que dentro una hora emprendía para Puerto Príncipe: para perjudicarme y para saciar así la rabiosa envidia que los devoraba. Ni yo les obligaba a que siguieran conmigo al Príncipe, ni le debía cosa alguna a Busatti. Lo que más lejos temía de mi cálculo era cargar con la Giovanini, de la cual quería verme libre para asegurar el crédito de la compañía. A ella se le debían cuarenta y cinco pesos, los mismos que si hubiera querido se los hubiera pagado Don José Modini mi apoderado. Pero aún cuando no hubiera sido así, ¿cuarenta y cinco pesos, que era todo el subterfugio del malicioso pleito era justa cantidad que ameritaba un Juicio escrito? ¿Y la Ley que lo proíbe? ¿Y la Ley que veda esos procedimientos en negocios de menor cuantía? ¿Y no merece que pague las costas aquel litigante que con solo y mala fe, procede contra la Ley?9 

			Como si estas palabras no fuesen suficientemente dramáticas, Bazzani fue aún más allá y procedió a acusar a Giovannini de tener un amorío extramarital con el escribano de los tribunales, razón por la cual, según Bazzani, la demanda de nulidad que la propia cantante había diligenciado para terminar el litigio se perdió misteriosamente: 

			Ni hay que decir que se causaba la demanda de nulidad a la Escritura, ¿qué se hizo esa demanda? ¿Por qué no la han continuado? —¡Ah señor!— No la han continuado, porque esa demanda no tenía más obgeto que entorpecerme mi viage para hacer que sonrryeran los labios malignos del malvado Ruiz. Ya he dicho y repito que yo no reclamaba a la Giovanini; antes al contrario, [alivio] en los pechos me daba por haber salido de ella. Y si no había habido reclamación [...] ¿a qué venía entonces la desaparecida demanda de nulidad? Además a eso: Busatti estaba ya [...] suelto de la Compañía y no se le adeudaba cosa alguna. Y ¿con qué derecho salió al Juicio contra mí? ¿Que, acaso, el escribano público por el amancebamiento con que vive con la buena de la Giovanini, que es una muger casada, le daría acción para salir con ella a la arena judicial?10

			Para concluir su diatriba, Bazzani reclamó los 45 pesos que le había hecho pagar a Giovannini, y declaró además que la cantante y su protector Busatti eran quienes debían costear el juicio y no el empresario, pues eran ellos quienes habían iniciado la demanda para luego cancelarla y reiniciarla, causándole perjuicios tanto a Bazzani como a los empleados del tribunal: 

			Además, Ecsmo. Señor, después de establecida la demanda, ocurrieron Busatti y la Giovanini a suplicarle a mi abogado que de caridad le diese los cuarenta y cinco pesos, que antes les había mandado yo pagar, privándole para ello su miseria, mi abogado, condolido con ella, me escribió la esquela que exhibo mediante quedar yo libre y quito de toda responsabilidad en el negocio quiero decir, pues, que si por hacer una obra de caridad se me siguen perjuicios, estoy en el caso de pedir que se me devuelvan los cuarenta y cinco pesos, y que continuemos el pleyto, pues desde ahora digo que defiendo y defenderé mis intereses hasta el último punto, y que conmigo no se repetirá el abuso de que tratándose del pago de cuentas, no se respete la primicia de aquel que por ser pudiente se le carguen, que es lo que sucede conmigo en ese caso. 

			Sobre todo, Ecsmo. Señor, ellos fueron los demandantes; ellos abandonaron la demanda; ellos fueron los que mandaron trabajar a los curiales; y ellos son los que deben satisfacerles su trabajo. Pero, ¿por qué razón, por qué causa, por qué Ley debo de hacer lo que ellos [piden]? ¿Fui yo acaso quien ocupó [a los curiales]? ¿Ha habido en una parte comprometimiento mío? ¿Ha habido sentencia que me condene? —Nada es más justo como el que [inicia] las costas, que ese las paga. Lo vemos esto en los juicios contradictorios seguidos por los trámites regulares; y ¿con cuanta más razón no deberá hacerlo en un negocio que lo abandonan desde un principio los mismos promovedores? —Estas reflecciones no dejan lugar a la duda, mucho más cuando cuento con la notoria imparcialidad y pericia del Tribunal11. 

			Con ambas declaraciones, el tribunal de Santiago no demoró mucho en su deliberación, y el 23 de septiembre emitió su veredicto final, el cual estipuló que Bazzani debía pagar a las cortes la mencionada suma de 250 reales, y Giovannini y Busatti la suma de 281 reales. Dado que Giovannini y Busatti podían dividirse la deuda, el mayor perdedor del litigio fue Bazzani, aunque bien se podría insistir en que ninguno de los involucrados se benefició en lo absoluto. 

			Este veredicto, sin embargo, abre un interrogante que vale la pena discutir: si Bazzani, como los documentos legales lo confirman, era quien poseía los mejores argumentos para llevar el juicio a su favor, ¿por qué los tribunales decidieron cobrarle una suma que, por lo demás, equivalía a las ganancias de más de sesenta boletas de “entrada general” a la ópera en los teatros de Santiago y Puerto Príncipe? 

			A simple vista, es evidente que Bazzani no se ayudó mucho en su declaración. En el segundo párrafo, por ejemplo —como buen revolucionario que era— criticó las leyes españolas, cuestionando la necesidad de abrir un juicio por una suma tan insignificante como lo eran 45 pesos. Incluso si tenía razón en este aspecto en particular, ¿qué necesidad había de criticar la ley cuando más la necesitaba? Es evidente que en esta ocasión Bazzani se equivocó al no recurrir a la misma diplomacia que ejercía tan bien como empresario de ópera. 

			

			Sin alternativa alguna a la vista, Bazzani pagó los 250 reales que adeudaba, y además procedió a darle el puesto de apuntador permanente de su compañía a un joven corista llamado Ferdinando Becherini, quien había viajado con el empresario en la expedición más reciente desde Bolonia. Al tomar esta medida, Bazzani puso en claro que ni Giovannini ni Busatti serían bienvenidos de nuevo en su empresa lírica, la cual apenas estaba arrancando. 

			[image: ]

			Ilustración 23. Declaración de Luigia Giovannini contra Luigi Bazzani ante los tribunales de Santiago de Cuba, 1.º de julio de 1840.

			Colección del Archivo Histórico Provincial de Santiago de Cuba.
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			Ilustración 24. Stefano Busatti, apuntador de la compañía lírica de Luigi Bazzani en 1840.

			Retrato anónimo (colección del autor).

			En la otra cara de la moneda, mientras tanto, Giovannini y Busatti se hicieron los de la vista gorda con respecto a su deuda. Más de dos meses después del veredicto, Giovannini incluso intentó huir de la ciudad sin pagar lo que le correspondía, por lo cual los funcionarios del tribunal de Santiago se vieron obligados a enviarle el siguiente comunicado al gobernador de la ciudad: 

			Ecsmo. Sr. Gobernador.

			Desde veinte y tres de Setiembre se tasaron las costas de este espediente, y hasta hoy no ha sido posible conseguir que Da. Luisa Giovanini y D. Estevan Busatti hayan satisfecho a pesar de los requerimientos que se le han hecho, las que les corresponden abonar a tiempo. Que por el diario Redactor de hoy veo anunciada la salida de aquella en el vapor Villanueva; por lo que v. e se dignará disponer con habilitación de las horas el que no se le despache pasaporte para la salida mientras no deje solventadas dichas costas, y en caso de habérsele despachado, se le mande recoger por el ministro del juzgado, con prevención al Capitán del buque de no conducirla a su bordo mientras no se le pase orden de v. e al efecto. 

			Cuba. Veinte de Noviembre de mil ochocientos cuarenta12 

			Siete días después el drama continuaba, pues Giovannini y Busatti todavía se negaban a pagar lo que les correspondía, a pesar de habérseles negado la entrada al buque. Por este motivo, los funcionarios de los tribunales volvieron a emitir otro comunicado al gobernador, esta vez indicándole a la máxima autoridad de la ciudad que hiciese uso de la fuerza para hacer cumplir la ley: 

			Excelentísimo Sr. Gobernador. 

			A pesar de habérsele notificado el anterior decreto a Da. Luisa Giovanini y D. Esteban Busatti para que abonasen las costas, según consta en la anterior notificación suscrita por ellos, no lo han verificado, ni cree el actuario las abonarán mientras no se les haga un serio apercibimiento, lo que manifiesto a v. e mediante a que los curiales me exigen por sus honorarios, y el perjuicio que recibe el Juicio por la parte que le corresponde. 

			Santiago de Cuba. Noviembre veinte y siete de mil ochocientos cuarenta años13. 

			Tras ser advertidos de nuevo, tanto Giovannini como Busatti se vieron forzados a pagar su deuda, lo cual hicieron con más de dos meses de retraso. Ambos artistas, sin embargo, estaban privados de cualquier empleo en la compañía lírica de Bazzani, así que se quedaron deambulando en Santiago durante los meses siguientes, a la espera de una nueva oportunidad para vincularse a otro proyecto operático. 

			Si bien hasta ahora el comportamiento delictivo de ambos litigantes le había dado toda la razón a Bazzani, solo en un aspecto en particular habrían de refutarlo: el amorío extramarital de Giovannini no era propiamente con el escribano de los tribunales, sino con el propio Busatti, pues menos de dos años después de este incidente ambos marcharían juntos a Puerto Rico y contraerían matrimonio14. 

			Tales eran las vicisitudes de las compañías itinerantes de ópera…

			Una nueva contratación

			Finalmente, tras la conclusión del drama con Giovannini y Busatti, Bazzani se vio obligado a enfrentar un drama aun mayor tan pronto regresó a Santiago: después de la muerte de Marianna Pancaldi, su compañía estaba desprovista por completo de una primera soprano, y con esta gran carencia era físicamente imposible iniciar una nueva temporada de ópera. Dado que los contratos de sus artistas y artesanos —cuyo número alcanzaba los treinta— habían iniciado el 4 de febrero de 1840 y tenían una duración pactada de un año, todos los integrantes de la compañía estaban a la espera del comienzo de una nueva temporada de ópera para poder cobrar sus salarios. 

			

			En medio de esta delicada situación, cuyo peor desenlace podía ser un motín de sus empleados, Bazzani se vio obligado a negociar con ellos un nuevo contrato, cuyas condiciones eran las siguientes: 

			
					Dado que en los contratos originales de los artistas no existía una cláusula que indicara qué paso debía seguirse en caso de la muerte de algún cantante importante para la compañía (como Pancaldi), Bazzani estaba facultado legalmente para suspender el inicio de una nueva temporada de ópera, pues había una cláusula en los contratos que claramente estipulaba que “todos los casos fortuitos sin exceptuar alguno” se reservaban a favor del empresario. 

					Dado que en mayo, después de la salida de la pareja Ruiz de la compañía, Bazzani había enviado instrucciones a una agencia en Florencia para contratar y traer a Cuba una soprano, un tenor y un bajo, los artistas y artesanos que ya se encontraban en Santiago estaban libres de todo compromiso con Bazzani mientras llegaban los nuevos artistas de Italia, lo cual les daba vía libre para aceptar trabajos ocasionales en la isla.

					Apenas llegaran a Santiago las nuevas contrataciones y se iniciara una nueva temporada de ópera, todos los empleados de la compañía empezarían a recibir sus respectivos salarios quincenales, con la condición de que firmaran un nuevo contrato de dos años con Bazzani. Este nuevo acuerdo, como puede inferirse, facultaba al empresario de llevar a los artistas a cualquier lugar dentro y fuera de Cuba, según su libre elección.

					Cualquier artista o artesano que no estuviese de acuerdo con estas nuevas cláusulas, podía desde ya separarse de la compañía15. 

			

			Con estas nuevas condiciones claramente expuestas a sus empleados, Bazzani aguardó —con el inevitable nerviosismo del caso— las reacciones que tendrían frente a la noción de quedarse sin trabajo por un periodo que podía extenderse hasta cuatro meses. ¿Estaría el empresario arriesgando una nueva demanda en su contra? ¿Sus otros cantantes protagónicos se negarían a continuar en su empresa, lo cual lo forzaría a buscar aún más cantantes?

			Para la posible sorpresa de Bazzani, cada uno de sus empleados aceptó las condiciones de este nuevo contrato, lo cual le dio un necesitado suspiro de alivio después de haber sufrido una demanda en su contra y la muerte de su cantante más importante. A pesar de que se ignoran los detalles detrás de esta decisión por parte de los integrantes de la compañía, es bastante probable que cada uno haya visto como inútil la noción de embarcarse en otro largo y terrible viaje (cuyo costo no estaba incluido en sus contratos) para devolverse a una Italia donde la mayor parte de ellos vivía en condiciones económicas que, en algunos casos, se acercaba a la indigencia. Tal había sido el poder de la transformación económica y social que estaban viviendo en América, la cual era más que suficiente para que todos los italianos decidieran quedarse en una isla donde uno de ellos ya había sucumbido a la terrible enfermedad del vómito negro. 

			Con el tiempo que Bazzani había ganado gracias a este visto bueno de sus empleados, procedió a entrar en contacto con los artistas y artesanos que se encontraban entonces en La Habana para tratar de convencer a algunos de ellos de ir a Santiago de Cuba. Dado que en La Habana, gracias a la descomunal riqueza de sus élites y a la existencia de dos grandes teatros, el influjo anual de cantantes italianos no tenía parangón alguno en América, Bazzani confió en que no sería difícil atraer a alguna cantante suplente si le ofrecía una promoción inmediata al papel más lucrativo y protagónico de primera soprano. 

			Para lograr su cometido, todo indica que Bazzani se consiguió una lista del más reciente elenco de artistas que estaba ofreciendo presentaciones de ópera en el Teatro Principal de La Habana, cuyos nombres eran: 

			Primas Donnas absolutas: 

			- Isabella Ober

			- Eufrasia Borghese

			Prima Donna comprimaria: 

			- Catalina Dall’Aglio

			Segundas Donnas: 

			- Sra. Burgarelly

			- Carolina Lazzarini

			Primer tenor: 

			- G.B. Bajetti 

			Primer tenor comprimario: 

			

			- Federico Badiali

			Primer bajo absoluto: 

			- Celestino Salvatori

			Primeros bajos: 

			- Alejandro Ceconi

			- Giuseppe Straza

			Segundo bajo: 

			- Sr. Montegri

			Primer bufo cómico absoluto: 

			- Alberto Torri16 

			Recién llegada de Italia, esta compañía estaba a cargo del comerciante y empresario catalán Francisco Marty Torrens, y tal era la reputación de sus cantantes protagónicos que el Diario de La Habana había declarado que su llegada a la capital cubana había hecho “más ruido” y causado “más regocijo que cuando entró el Cocodrilo en que el Sr. Brichta trajo su afamada compañía”17, en 1835.

			El empresario Torrens, quien había reunido una descomunal fortuna gracias al tráfico de esclavos18, no solo era propietario del mencionado Gran Teatro de Tacón sino que ahora tenía bajo arriendo el Teatro Principal, recinto donde tenía todas las intenciones de llevar a cabo una temporada tan extravagante que los redactores del Diario de La Habana estaban seguros de que el empresario perdería una suma que se acercaba a los veinte mil dólares, e incluso treinta mil19. A Torrens, sin embargo, esto no le importaba en lo absoluto: como lo declaró en su época el citado empresario Maretzek, Torrens podía traer a Cuba cualquier cantante del mundo y perder decenas de miles de dólares sin parpadear, puesto que la ópera para él no era un trabajo sino un mero entretenimiento separado de sus lucrativos negocios con los barcos que traían su mercancía humana desde las costas africanas20. 

			Con tal prontuario, era evidente que Bazzani no podía aspirar a competir con Torrens ni traer a Santiago a alguno de los cantantes protagónicos del catalán. La soprano Isabella Ober, por ejemplo, era un nombre conocido en teatros tan prestigiosos como La Fenice de Venecia21, mientras que Eufrasia Borghese venía directo del Teatro San Carlo de Nápoles22, el recinto operático más prestigioso de toda la región sureña de Italia. Con salarios que se acercaban a los quinientos dólares mensuales, posiblemente más, estas dos cantantes estaban fuera del alcance de Bazzani, pues se habría necesitado una oferta descomunal de su parte para atraerlas a un lugar como Santiago de Cuba, donde además las ganancias no eran suficientes para costear una celebridad de tal talla. 

			Además de este inconveniente, había cantantes bajo contrato con Torrens que ya habían rehusado ir a Santiago en 1839, y que eran miembros de la expedición original de Franz Brichta, como el tenor Badiali. Otros, como la segunda soprano Lazzarini, habían hecho parte de la primera expedición a Santiago a cargo de Rafael Ruiz, viaje que la misma cantante abandonó tras los pocos meses que duró esa primera temporada. Ante este panorama, y con la urgente necesidad de una primera soprano suplente que pudiera reemplazar a la litigante Giovannini, Bazzani fijó su mira en la prima donna comprimaria Catalina Dall’Aglio, cuyo perfil encajaba a la perfección con lo que el sastre empresario estaba buscando. 

			Determinado a contratar a la cantante, todo indica que Bazzani envió a La Habana a su agente Pedro Alcántara Busquier, quien todavía se encontraba bajo contrato con la compañía lírica. Exponiendo una suma que se acercaba a los doscientos dólares mensuales (más del doble de lo que había recibido Giovannini), Busquier entró en contacto con la cantante y logró atraer su atención cuando se le propuso que su trabajo en Santiago, además de ser mejor remunerado, sería mucho más protagónico que aquel que tenía en La Habana con el empresario Torrens. Frente a tan atractivo prospecto, Dall’Aglio aceptó la oferta, pero con una condición: que su esposo, el pintor Daniele Dall’Aglio, también fuese contratado por Bazzani para que la pareja pudiera viajar junta a Santiago. 

			Al recibir esta noticia, Bazzani se enfrentó a un nuevo dilema en su carrera como empresario: desde 1839, el pintor Francesco Beccantini hacía parte de su compañía, y sus telones se habían ganado el favor y la estima del público santiaguero, tal como se hizo evidente durante la temporada de 1840. ¿Valía entonces la pena contratar a otro pintor a riesgo de que una competencia entre ambos desembocara en otro drama o, peor, en otro litigio? 

			

			Con la necesidad de contratar cuanto antes a una soprano comprimaria, Bazzani decidió que tener dos pintores a su disposición no le presentaría mayor inconveniente, por lo cual accedió a la condición de Catalina Dall’Aglio y firmó un contrato de dos años con ambos artistas. Sin embargo, dado que los cantantes que había encargado de Italia todavía no daban noticia alguna de haberse embarcado rumbo a Cuba, determinó que este contrato únicamente entraría en efecto cuando toda la compañía estuviese completa y reunida en Santiago, lo cual se tradujo para la pareja Dall’Aglio en una espera indefinida que se aproximaba a cuatro o cinco meses. 

			Tras concretar este trato, Bazzani no tuvo más alternativa que esperar noticias de su colega Gazzuoli, quien estaba en Florencia contratando los tres artistas que Bazzani le había encargado por correo en mayo de ese mismo año (1840). Una vez armado con una nueva soprano suplente y un nuevo pintor, lo único que Bazzani necesitaba para preservar su condición de hombre pudiente era una cantante, aunque fuera una, que pudiera despertar en el público de Santiago el mismo entusiasmo y los mismos raudales de idolatría que la fallecida Pancaldi había logrado despertar a principios del año. 

			Tres cantantes... y un perro

			Mientras Bazzani estaba en Santiago negociando por correo con la pareja Dall’Aglio (que se encontraba en La Habana), al otro lado del océano Atlántico, en Florencia, se encontraba el asistente de sastrería y agente teatral Antonio Gazzuoli firmando contratos con cantantes que estuviesen interesados en unirse a la empresa de Bazzani. Por esta labor, Gazzuoli podía cobrarle a Bazzani alrededor del 5 % de los salarios que les pagaría a los tres cantantes, comisión que Gazzuoli debía cobrarles a los cantantes antes de su partida a América, y que ellos, a su vez, debían cobrarle a Bazzani apenas se encontraran con él en Santiago (esta larga cadena de cobros era la manera más eficiente y rápida de la época para saldar transacciones internacionales)23. 

			Dado que el costo y el prestigio de los cantantes que contratara iba en directa proporción con la cantidad de dinero que recibiría por su labor, el agente Gazzuoli se propuso buscar por lo menos una prima donna y un primer bajo que tuviesen suficiente prestigio en Italia para lograr concretar un jugoso contrato. Con suficiente rapidez, logró atraer en septiembre la atención de un joven bajo con “imponente figura”24 llamado Paolo Ferretti (1810-1889), quien había tenido temporadas muy exitosas en prestigiosos teatros como La Pérgola de Florencia (1837)25 y el Teatro Apolo de Roma (1840)26, entre otros. Apodado como el “Faraón de Turín”27 (a pesar de haber nacido en Senigallia)28, Ferretti poseía, además de su físico llamativo, una “voz excelente”29, robusta30 y ágil31, según los cronistas de la época. 

			Puesto que se trataba, evidentemente, de un cantante prestigioso, Ferretti nunca carecía de ofertas e, incluso, había firmado ya dos contratos para cantar en el Teatro Rossini de Pésaro a principios de 1841, y en un teatro que se iba a inaugurar en Módena en el otoño del mismo año. Sin embargo, Ferretti se sintió atraído por la jugosa oferta de Bazzani (por medio de Gazzuoli), que se aproximaba a los cuatrocientos dólares mensuales, y cayó indefenso ante los efectos narcotizadores de El Dorado, expresión que pronto entraría en la jerga operática de Italia para referirse a esa América romántica donde todo italiano, sin importar sus antecedentes, podía convertirse en una celebridad y en un ciudadano tan respetable y rico como quienes dirigían los destinos económicos y políticos del continente. 

			Convencido de este porvenir, y en un arrebato que se acercaba al delirio, Ferretti ignoró los contratos que ya tenía firmados en tierras italianas y firmó uno nuevo con el agente Gazzuoli, con lo que sellaba la que se convertiría en la decisión más trascendental de toda su vida. Al haber cumplido una parte importante de su misión, Gazzuoli procedió a embarcar a Ferretti rumbo a Marsella, donde lo esperaba la embarcación hacia América. Pero, una vez esta noticia salió a la luz pública, el agente que había negociado previamente con Ferretti para incorporarlo a las compañías de Pésaro y Módena se sintió traicionado, por lo cual tomó su pluma y redactó este amargo aviso que mandó a publicar en uno de los principales periódicos teatrales de la península: 

			

			Al Sr. Gaetano Fiori, Director del Periódico Teatral de Bolonia.

			Florencia 24 de octubre de 1840.

			Un triste ejemplo dio el bajo cantante Paolo Ferretti, quien fue contratado gracias a mi colaboración en la Compañía del Teatro de Pésaro para el próximo carnaval, y en la compañía que inaugurará el nuevo Teatro de Módena para el otoño de 1841: con el apoyo de otros agentes teatrales, faltó a sus deberes, aceptando un contrato en el Teatro de Santiago de Cuba, partiendo hacia Marsella donde le esperaba la embarcación para América. La infracción tan escandalosa de incumplir dos contratos ya negociados merece atención Pública, por lo tanto la Dirección y los empresarios reprochan al Artista y a su Intermediario, quienes a pesar de estar conscientes de los compromisos anteriormente publicados en varios Periódicos, han inducido al Artista a incumplir con la fecha indicada. Le ruego por tanto que inserte la presente carta en su acreditado Periódico, y le profeso mi más distinguida estima. 

			Dr. Nicola Tilli, Agente teatral en Florencia32.

			En medio de este modesto escándalo, Ferretti llegó a Marsella a finales de noviembre y, tres días antes de embarcarse rumbo a América, tomó su pluma para defender su reputación con estas palabras: 

			Para el Sr. Fiori, Director del Periódico Teatral de Bolonia.

			Marsella 27 de Noviembre de 1840.

			Llegué a esta Ciudad donde me embarcaré para América, embarcación que partirá el día 30 del mes actual, y habiendo leído en su Periódico una Carta escrita por el señor Doctor Tilli de Florencia, en la cual no hace otra cosa que denigrar mi reputación por haber aceptado el contrato para Cuba posterior al que acepté para el próximo carnaval de Pésaro; como en el contrato de Pésaro había puesto una condición que me habría sido beneficiosa y no me la reconocieron, pensé que sería mejor para mí aceptar el segundo contrato que me proponían para no quedarme sin trabajo durante la temporada de carnaval33.

			Después de este párrafo, Ferretti citó las cláusulas de su contrato con la compañía del teatro de Pésaro, una de las cuales especificaba que el cantante solo validaría el contrato si la primera ópera de la temporada fuese de “su satisfacción”: 

			(Copia) Al señor Doctor Nicola Tilli, Correspondencia Teatral en Florencia.

			Yo, el suscrito, declaro haber firmado el contrato con el Señor. Stefano Torelli, Empresario del Teatro de Pésaro, para el carnaval de 1840-41 el día 25 de agosto p. p. con la siguiente condición. —Declaro, yo el suscrito, validar el presente contrato si la primera Obra de estreno es de mi satisfacción— y espero su confirmación por Carta dentro del término de quince días en Florencia.

			Firmado — Paolo Ferretti34.

			

			Para proseguir con su defensa —la cual parecía convertir al periódico teatral en un tribunal público— Ferretti anotaba lo siguiente: 

			Pasaron los quince días y yo me quedé esperando en Florencia, sin recibir en la fecha de vencimiento acordada una respuesta que esperaba del estimadísimo Sr. Doctor Nicola Tilli, el mismo con quien había negociado el contrato de Pésaro; por lo cual fui a consultar una opinión Legal y todos convinieron en que ese contrato no valía nada, y que por consiguiente podía entrar en contacto y negociar con otros Teatros. 

			Firmado — Paolo Ferretti35.

			Como si toda esta aclaración no fuese suficiente para limpiar en algo la reputación del cantante, el agente Gazzuoli publicó una aclaración adicional de varios párrafos, la cual nos da una idea de la enorme importancia que se atribuía a sucesos como este en una región y en una época en que la ópera era tan popular como hoy lo son el fútbol y el cine: 

			Para el Sr. Gaetano Fiori Director del Periódico Teatral de Bolonia. 

			Permítame, Señor, rectificar lo que el señor Niccola Tilli ha escrito en su periódico el día 8 de octubre de 1840, en una carta publicada en el Raccoglitore.

			En esa Carta el señor Tilli se proclamó como vocero y juez público de mi ser y del bajo señor Paolo Ferretti. —Acusa y condena el contrato del día 29 de septiembre pasado, en el cual contraté, junto con otros cantantes, al bajo Ferretti para el Teatro de Santiago de Cuba, a pesar de que el señor Ferretti tenía dos compromisos previos y de que yo tuviera conocimiento de ellos. Usa tales palabras como si yo hubiese actuado como un criminal, sin que el señor Tilli Doctor sea ya Procurador o Notario, y que ignore el significado de sus palabras. —Pero el Público, sin prejuicios criminales, podrá escuchar las versiones del Acusador y del Acusado y sabrá reconocer qué parte está equivocada. 

			Yo me limito a declarar.

			1.	Que el señor Ferretti, en los negocios conmigo, no hizo más que informarme que había firmado un contrato únicamente con el señor Tilli, como puede constatar de su carta.

			2.	Que la tentativa entre el señor Ferretti y Tilli sostenía que el señor Ferretti tenía que trabajar para el carnaval de 1840 y 41 en Pésaro con la siguiente condición. —Será válido el presente contrato solo si el Empresario de Pésaro estipula la elección de las Obras dentro de 15 días.

			3.	Que esta fecha venció sin que el Empresario de Pésaro cumpliera con las condiciones. Por consiguiente, el contrato no fue validado.

			4.	Que el contrato entre el señor Ferretti y yo, posteriormente hecho cuando venció la fecha del otro contrato, se hizo cuando el señor Ferretti era perfectamente libre de su único deber manifestado.

			Tengo el honor de firmar con perfecta estima Su devotísimo Servidor

			Florencia, 15 de diciembre de 1840. Antonio Gazzuoli36.

			

			A pesar de la dedicación de Ferretti y Gazzuoli a la hora de detallar estas justificaciones legales, en ningún lugar justificaban la cancelación abrupta del contrato que Ferretti había firmado con la compañía del teatro de Módena, lo cual confirma que, en efecto, estaba violando la ley. 

			Más allá de esta querella legal, sin embargo, la carta de Gazzuoli confirma que el agente no había contratado solo al bajo sino a los dos cantantes más que Bazzani le había encargado desde Cuba. Uno de ellos era un segundo tenor llamado Vincenzo Perozzi, quien posiblemente era familiar del tenor Luigi Perozzi (contratado por Bazzani en 1839) y quien había tenido una carrera muy modesta en teatros pequeños como el Teatro de Ancona (1837)37 y el Teatro de Teramo (1838)38. Con un perfil que encajaba a la perfección con el de la mayor parte de italianos que emigrarían a América durante todo el siglo xix, Perozzi estaba arriesgándolo todo, rodando los dados para conseguir en el Nuevo Mundo la vida que nunca lograría conseguir en el Viejo. 

			Junto a Perozzi, Gazzuoli había logrado concretar una contratación mucho más difícil, la de una prima donna con todas las de la ley. Se trataba de una joven cantante llamada Maddalena Zoppoli, cuya trayectoria en Italia incluía haber cantado en los teatros de Pésaro (1833)39, Rovigo (1833)40, Civitavecchia (1837)41, Carpi (1839)42, L’Aquila (1840)43 y Rieti (1840)44, entre otros. A pesar de que todos estos teatros encajaban en la modesta categoría italiana de “teatros de provincia”, varios cronistas de la época le habían regalado a Zoppoli elogios como este: 

			Hasta ahora no ha sido suficientemente conocida y apreciada en el mundo Filarmónico la virtuosa doncella señora Maddalena Zoppoli, cantante del rango de prima donna. Aun así ella reúne tantas cualidades hermosas que constituyen, como diría el Cantor de Laura “Aquel cantar que en el alma se siente”: una voz flexible, pericia en el arte, dignidad en la declamación y en el movimiento, a tal punto que se puede hablar de armonía en el delicado vestir, de naturaleza y de arte45. 

			Evidentemente, Zoppoli no contaba con el prestigio de su antecesora Marianna Pancaldi, lo cual revela que en esta ocasión Gazzuoli tuvo mayores dificultades a la hora de proveerse de una cantante con un perfil similar al de la desgraciada soprano, esto a pesar de que la noticia de la muerte de Pancaldi todavía no había llegado a Europa (tardaría en llegar hasta diciembre, más de tres meses después del suceso)46. 

			Ante la dificultad de atraer la atención de sopranos más prestigiosas, todo indica que Gazzuoli recurrió al antiguo método italiano de negociación operática y salió a las plazas públicas y a las tabernas aledañas, donde por tradición deambulaban aquellos cantantes que estaban desprovistos de un contrato. Desde marzo del mismo año (1840), la cantante Zoppoli se había anunciado en los periódicos como “disponible en Florencia”47, lo cual confirma que la soprano no había podido concretar contrato alguno por más de seis meses. Unidos, entonces, por estas circunstancias fortuitas, Gazzuoli entró en contacto personal con la soprano en septiembre y le presentó el sueño de El Dorado con todo el romanticismo y todos los colores vívidos que un buen agente teatral debía ser capaz de pintar. 

			Frente a esta idea, casi surreal, de poder viajar con pasaje incluido a remotas regiones tropicales y adquirir toda la fama y el dinero que su Italia natal le había negado hasta este momento, Zoppoli no tardó en caer igual de hechizada que el bajo Ferretti, pero con una diferencia notable: dada su condición de mujer en una cultura italiana fervientemente patriarcal, la soprano consultó esta oferta con sus padres, quienes aparentemente tendrían la última palabra. Después de esto, Zoppoli (o sus padres) contactó a Gazzuoli y le presentó al agente una contraoferta que era posiblemente inédita en los anales operáticos de ese entonces: la soprano accedía a embarcarse rumbo a América con la condición de que el empresario Bazzani costeara también los pasajes de sus padres, quienes habían decidido acompañarla en la travesía. A esta condición, sin embargo, se agregaba otra: Zoppoli y su perro eran inseparables, por lo cual la mascota también iría en el barco junto a la soprano con todos sus gastos pagos48.

			Con esta contraoferta puesta en la mesa, y sin suficiente tiempo para poder contactar a Bazzani y recibir su visto bueno (lo cual habría tardado, todo junto, casi seis meses), Gazzuoli decidió aceptar las condiciones de Zoppoli y procedieron a firmar el contrato, después de lo cual la embarcó —junto con sus padres y su perro— rumbo a Marsella, para que viajaran junto a Ferretti y Perozzi en el mismo buque. Concluida su labor, Gazzuoli se llevó su comisión (la cual se acercaba a los cuarenta dólares, suficientes para comprarse ocho mercados robustos)49 y retornó a sus labores diarias, las cuales consistían en ayudar a gestionar la más grande sastrería teatral de Florencia50. 

			En Marsella, mientras tanto, el bajo Ferretti, el tenor Perozzi y la soprano Zoppoli, junto con su familia y su perro, se prepararon para una nueva travesía rumbo a América, la cual era la primera a cargo exclusivamente de la empresa de Luigi Bazzani. Ante los peligros y la enorme incertidumbre que este acontecimiento presentaba a estos nuevos revolucionarios silenciosos, ninguna persona resumió mejor el panorama que el propio Paolo Ferretti, quien consignó estas palabras de despedida en la misma carta que mandó a publicar en los periódicos teatrales: 

			Si les sirvo de algo en estas regiones, me pueden escribir y contratar libremente; de allá tendréis noticias mías. Seáis felices y os veré en dos años si aún estoy vivo; el lunes [30 de noviembre] me embarco. Le ruego a Dios que me proteja de todos los peligros que voy a enfrentar en este largo y terrible viaje. Adiós, mi buen Amigo. Que se cuide. Adiós.

			Vuestro afectuoso Amigo — Paolo Ferretti, cantante bajo51. 

			Los artistas italianos estaban jugando con la muerte, y lo sabían. Pero los horizontes de riqueza material e inmaterial que la empresa de Bazzani les prometía hacían que esta ruleta rusa valiera la pena para ellos. 

			Ópera en Santiago, tercera parte

			Mientras Bazzani esperaba noticias de los tres cantantes que se habían embarcado en Marsella a finales de noviembre, se dio cuenta de que su bolsillo —aunque “pudiente”— no le alcanzaría para empezar a pagar los salarios de todos los artistas y artesanos y los pasajes de barco de las contrataciones hechas por Gazzuoli (sin contar el paquete sorpresa que venía en camino con la soprano Zoppoli). Por este motivo, Bazzani se anticipó a la llegada de sus artistas y acudió a aquellos santiagueros que se habían abonado en la primera temporada de 1840 para convencerlos de que le hicieran un préstamo que les repondría apenas arrancara la nueva temporada. 

			Para lograr este propósito, Bazzani debía presentarse en las casas de estos abonados y volver a poner en práctica sus dotes teatrales, las cuales lo obligaban a irse vestido con su mejor levita y su mejor chaleco y también a cargar consigo todo un libreto mental para exponerles su situación de la manera más cordial y humilde posible. Dado que en 1840 todo préstamo monetario estaba sujeto más a la confianza entre sus participantes que a las garantías legales, Bazzani estaba obligado a ofrecerles a los abonados descuentos especiales para la próxima temporada de ópera, los mejores palcos del teatro (excepto aquellos que por ley estaban reservados para los miembros del gobierno) y, por qué no, uno que otro concierto privado a cargo de sus mejores cantantes como voto de agradecimiento y estima (la cuenta de estos conciertos, desde luego, la pagaba él). 

			El éxito de estas pequeñas excursiones por las casas y haciendas de Santiago dependía también de qué tan intacto estaba el entusiasmo que sus élites habían profesado hacia la ópera durante aquellas semanas doradas de marzo, abril y mayo en que Marianna Pancaldi había encantado al público santiaguero. Ante la dolorosa ausencia de esta estimada cantante, ¿el público de la ciudad tropical estaría dispuesto a financiar una nueva temporada con dos prima donnas distintas, cuya fama en Italia quizás palidecía en comparación con la fama de la Pancaldi? 

			

			La única manera de averiguar la respuesta a esta pregunta era ir al Teatro de la Marina y contar las entradas en boletería, así como estudiar el comportamiento del público. Dado que, entre octubre de 1840 y enero de 1841, los cantantes de Bazzani estaban libres para llevar a cabo conciertos ocasionales mientras se completaba el elenco de la compañía, los artistas no se quedaron con los brazos cruzados y procedieron a montar funciones en el teatro para tener con qué vivir durante este largo tiempo. Careciendo de sopranos, estos conciertos seguramente se llevaron a cabo sin vestuarios ni escenografías nuevas, por lo cual ninguno de los artistas esperó llevarse ganancias significativas. 

			Sin embargo, una vez tuvieron lugar estos eventos, tanto Bazzani como sus artistas pudieron darse cuenta de que el entusiasmo por la ópera seguía bastante vivo en Santiago. Tan vivo, de hecho, que por esta época no solo se abrió en la ciudad una peluquería llamada Norma52, sino que aquellos miembros del público que carecían de los valores victorianos aplaudieron en estos conciertos con enorme “alboroto”53 y gritaron hasta tal punto que daban “garrotazos en las lunetas y bancos de asiento”54, por lo que el propio gobierno de la ciudad se vio obligado a emitir el siguiente comunicado: 

			Estando prohibido que se fume en el teatro de esta ciudad en las noches de funcion durante los actos de representaciones, que se hagan aplausos con demasiado alboroto como está sucediendo con dar garrotazos en las lunetas y bancos de asiento, y que se pida la repeticion en las arias, dúos y demas partes de las operas; [...] bien entendido de que s. e. prohibe asi mismo el fumar por los corredores detrás de los palcos, y para lo cual tiene celadores en el interior del mismo teatro con las instrucciones necesarias, para que á los que contravinieren sean arrestados inmediatamente poniendolos á disposicion del oficial comandante de la guardia para lo demas que corresponda55. 

			En medio de tal entusiasmo, Bazzani pudo respirar con alivio, pues varios de sus antiguos abonados no tardaron en prestarle el dinero que necesitaba56, después de lo cual pudo darle la bienvenida al nuevo año, 1841, con un buen augurio para la temporada que estaba a pocas semanas de arrancar. 

			En febrero, Bazzani recibió por fin una carta proveniente de Martinica en la que se le informaba que sus tres artistas enviados desde Italia estaban allá. Después de más de dos meses de travesía, el barco que transportaba a los italianos únicamente había sufrido “dos pequeñas tormentas”57 en el Mediterráneo y, al parecer, una nueva tormenta en aguas caribeñas, por lo cual todos los pasajeros se habían visto obligados a refugiarse por dieciséis días en la pequeña colonia francesa58. No obstante, a pocos días de viaje para arribar a Santiago, Bazzani decidió romper el silencio y procedió a publicar este anticipado aviso en las columnas del periódico de la ciudad el 5 de febrero:

			aviso.

			La empresa de la ópera Italiana acaba de saber por una carta dirijida de la Martinica, que han llegado á aquel punto, y se disponían á emprender viaje para esta ciudad, los individuos que aguardaba para el completo de esta compañía, y cuyos nombres son los siguientes: 

			Prima Donna 	 Sra. Zoppoli

			Primo Basso 	 Sr. Ferretti

			Secondo Tenore 	 Sr. Perozzi Vincenzo.

			Y ademas se aguarda así mismo la llegada de otra prima Donna de uno de los puntos de la isla. Reorganizada como lo estará dentro de muy breve la compañía, confia la empresa en que los Sres. que se han dignado favorecerla continuarán dispensándole igual proteccion en sus tareas, y mirará como el mas sagrado de sus deberes el proporcionar á este ilustrado público ratos amenísimos de recreacion poniendo en escena las obras mas acabadas del arte. Inmediatamente que lleguen dichos individuos se dará noticia por los periódicos para la apertura del nuevo abono que debe hacerse, en el que se incluiran las funciones que faltan para llenar el completo del último que se abrió. 

			— Empresario— Luigi Bazzani59.

			

			Como se puede observar, las finas maneras y la retórica diplomática del sastre empresario estaban más pulidas que nunca, lo cual confirma que Bazzani estaba cada vez más inmerso en su nueva profesión. 

			Después de dieciséis días de la publicación de este aviso, el buque que transportaba a los tres artistas provenientes de Italia finalmente se divisó en el horizonte del puerto de Santiago, por lo cual la expectativa para la nueva temporada de ópera creció considerablemente. Tras la inspección médica obligatoria de cada uno de los pasajeros del barco, los cantantes Ferretti, Perozzi y Zoppoli pisaron tierra en Santiago, y podemos imaginar la sorpresa de Bazzani al ver que su prima donna viajaba con dos pasajeros extra y su inseparable mascota. Al carecer, no obstante, de alternativa alguna, el sastre empresario no tuvo más remedio que acomodar a todos sus cantantes en sus respectivas posadas, avalar los contratos firmados en Italia por Gazzuoli y, desde luego, velar por el bienestar del nuevo huésped canino, que desde ese momento se convertía en otro miembro de su compañía lírica. 

			Reunidos, por fin, todos sus artistas en un mismo lugar y completada su compañía por primera vez desde septiembre de 1840, Bazzani no perdió tiempo y anunció el inicio de la nueva temporada de ópera con la pompa correspondiente:

			al publico.

			La empresa de la ópera italiana, mediante el permiso que ha impetrado del gobierno, y habiendo llegado por fin las partes cantantes anunciadas de antemano, tiene el honor de manifestar á los jenerosos habitantes de esta ciudad, y particularmente á los Sres. abonados que la socorrieron en sus apuros, que desde el 24 del corriente en adelante se hallará abierta la suscricion á un nuevo abono de catorce funciones, en que se estrenarán dos óperas de las mas selectas, una de ellas el Mariano Faliero, adornadas con las decoraciones y vestuarios correspondientes; ofreciendose al propio tiempo poner el mayor esmero en la variedad, ejecucion y lucimiento de todas las que se anunciaren, para completa satisfaccion y gusto de los aficionados. 

			El precio de las localidades en dicho periodo será de cuarenta y nueve pesos los palcos, y de siete las lunetas: de cuyo importe se hará el rebajo que corresponda á los acreedores á la empresa por lo que la han suplido, asi como tambien el de las dos funciones que faltaron para el completo del abono anterior. 

			La compañia, segun su nueva forma, quedará reorganizada del modo siguiente. 

			Damas		{ Sra. Zoppoli, prima donna absoluta.

					{ Sra. Catalina Dall Aglio.

			Idem Comprimaria		– Sra. María Ellerman.

			Idem segunda		– Sra. María Barbetti.

			Primer tenor absoluto		– Sr. Luis Perozzi.

			Bajos cantantes		{ Sr. Pablo Ferretti.

					{ Sr. Francisco Gastaldi.

			Bajo cómico		{ Sr. José Verzoni.

			Segundos tenores		{ Sr. Vicente Perozzi.

					{ Sr. Pedro Rizzoli.

			Director de orquesta		– D. Juan Guervos.

			Cuerpo de Coros de ocho individuos.

			Maestro apuntador	 – Sr. Fernando Beccherini.

			Santiago de Cuba 23 de Febrero de 1841. — El empresario — Luigi Bazzani.

			nota: – Se haya abierto el abono desde las ocho hasta la una del dia en el teatro60.

			Fiel a su palabra, Bazzani no solo les agradecía públicamente a aquellos abonados que habían accedido a prestarle dinero para cubrir los gastos de su empresa, sino que confirmaba la rebaja de las sumas de dichos préstamos sobre los precios de los palcos y lunetas de quienes le habían ayudado. Por lo demás, los precios de entrada al espectáculo se mantenían prácticamente iguales a aquellos que se habían visto en Puerto Príncipe, con la gran diferencia de que una luneta costaba en esta ocasión siete reales, casi el doble de lo que costaba en la ciudad principeña (cuatro reales). 

			Con la clara intención de llevarse cuantiosas ganancias desde la primera noche de la temporada, Bazzani demostró además un sólido instinto musical y se dio cuenta rápidamente de que su mejor cantante era el bajo Paolo Ferretti, por lo cual el empresario dispuso que la primera ópera de la temporada sería Marino Faliero, obra que era enteramente desconocida en Santiago (y en toda América, con la excepción de La Habana) y que se prestaba para que Ferretti luciera sus habilidades en el papel del protagonista. 

			Sin perder tiempo, iniciaron los ensayos y la temporada arrancó a finales del mismo mes, con un Teatro de la Marina suficientemente lleno como para mantener a flote a la compañía. Según un viajero italiano de iniciales g. b. c. que se encontraba en el teatro, estas primeras funciones fueron “un éxito”61: Ferretti fue “encantador y aplaudido inmensamente”62 y el público santiaguero aplaudió “sin gritos, y sin usar bastones como se hacía en Italia”63, lo cual confirma que las amenazas de arresto emitidas por el gobierno de la ciudad surtieron efecto sobre los asistentes a la ópera. 

			Tras este primer éxito, Bazzani dispuso que la siguiente ópera de la temporada sería la siempre bien recibida Il barbiere di Siviglia, la cual también le daba campo al “Faraón de Turín” para impresionar a los santiagueros con su voz robusta y su figura imponente. Llegaron las noches de esta ópera y la música de Rossini fue tan bien recibida por el público que el mismo viajero declaró incrédulo las siguientes palabras: 

			¿Cómo es que estos habitantes son fanáticos de Rossini? ¿Qué no harían para verlo? [...] ¡Qué hermosura amigo! No se imagina el gusto que es oír esta bellísima música en esta parte del mundo, ejecutada por una Orquesta conformada en su mayor parte por boloñeses, quienes para ejecutarla no dejaron nada que desear. ¡Bravo, bravísimo a los boloñeses! También en el Nuevo Mundo se distinguen por su talento; son todos guapísimos, jóvenes, sanos, robustos [y] felices64.

			Sin estar dispuesto a dejar nada al azar, Bazzani eligió como tercera obra de la temporada otra ópera para permitir que Ferretti siguiera luciéndose: Belisario, de Donizetti. Carecía, no obstante, de barítonos en su compañía, por lo cual Bazzani le pidió a Ferretti que interpretara el papel protagónico (escrito para barítono) y, para fortuna del empresario, el bajo accedió, con lo cual la compañía disfrutó de otra serie de presentaciones en las que el nuevo cantante estrella volvió a lucirse: “En Belisario, tercera Obra que vi [...] Ferretti se [distinguió] particularmente en [su] papel. [El primer bajo] es el mejor artista [de la compañía], admirado por todos por su talento y su educación”65.

			No obstante estos tres éxitos continuos, el mismo cronista señaló que la compañía era “bastante débil”66, pues además de la falta de un barítono y de varios instrumentistas de cuerda67, no había voz femenina alguna que pudiera llenar el vacío dejado por la idolatrada Pancaldi, cuyo nombre todavía se mencionaba con nostalgia entre el público de Santiago68. 

			Consciente de estos problemas, sin embargo, Luigi Bazzani se había anticipado al cronista italiano, pues apenas completó su compañía en febrero había decidido enviar a su agente, Pedro Alcántara Busquier, hasta el otro lado del océano para contratar por lo menos a dos sopranos, dos tenores y un bajo, además de un maestro de orquesta y varios instrumentistas que aumentarían el pequeño conjunto instrumental a su cargo en Santiago. Este gesto, además de revelar el sólido conocimiento que Bazzani ya tenía de su labor, confirma que el sastre empresario tenía ambiciones muy grandes con una compañía cada vez más robusta que bien podría llevar, en un futuro más cercano que lejano, a otros países de América.

			En medio del júbilo que esta noción le presentaba a Bazzani, al cual se sumaba la reciente serie de presentaciones exitosas que su compañía estaba gozando, tanto el empresario como sus artistas y artesanos nunca parecieron sospechar los graves acontecimientos que les esperaban al cabo de pocas semanas, los cuales no tardarían en traer a la mente este proverbio romano: “toda gloria es efímera”. 

			[image: ]

			

			Ilustración 25. Aviso con el elenco de la compañía lírica de Luigi Bazzani, 23 de febrero de 1841. 

			Colección del Museo Emilio Bacardí, Santiago de Cuba.
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						35	Passarono li quindici giorni che io rimasi sempre fermo in Firenze, e non vidi comparire alla convenuta scadenza il riscontro che attendeva dal pregiatissimo sig. Dott. Nicola Tilli, quello stesso col quale avevo combinato il contratto di Pesaro; pel che, preso parere da Legali, tutti convennero che rimaneva nullo quel contratto, e che per conseguenza poteva entrare in trattative con altri Teatri. 
	Segnato — Paolo Ferretti. Ibíd.


						36	Al sig. Gaetano Fiori Direttore del Giornale Teatrale di Bologna. Permettetemi, Signore, che io rettifichi quanto il signor Nicola Tilli ha scritto colla sua del di 8 ottobre 1840, pubblicata nel Raccoglitore. Con quella Lettera il signor Tilli si è costituito delatore, e giudice pubblico di me e del basso signor Paolo Ferretti. —Egli accusa e condanna la scritta del 29 settembre scorso colla quale io fissai, con altri Cantanti, il basso Ferretti pel Teatro di s. Jago a Cuba, poichè asserisce che il signor Ferretti aveva due impegni precedenti, e che io era conscio di essi. Egli usa parole tali che mi darebbero il diritto ad agir criminalmente, non potendosi presumere che il signor Tilli Dottore, e già Procuratore, e Notaro, ne ignori il significato. —Ma il Pubblico anco senza sentenze criminali dai soli nomi dell’Accusatore e dell’Accusato saprà conoscere da qual parte è il torto. Io mi limito a dichiarare
	Che il signor Ferretti nelle trattative con me non mi fece noto altro che di aver fatto un contratto solo col signor Tilli, come consta anco da una sua lettera. 
	Che la trattativa fra il signor Ferretti e Tilli portava che il signor Ferretti dovesse ondare pel carnevale 1840 e 41 in Pesaro colla seguente condizione. —Sarà valido il presente contratto qualora l’Impresario di Pesaro accorderà la scelta delle Opere entro 15 giorni. 
	Che questo termine decorse senza che l’Impresario di Pesaro adempisse alla condizione per cui non restò perfezionato il contratto. 
	Che la scrittura fatta fra me e il signor Ferretti, posteriormente al decorso di quel termine, fu fatta quando il signor Ferretti era perfettamente libero dell’unico impegno manifestatomi. 
	Ho l’onore di segnarmi con perfetta stimaSuo Devotiss. Servo. Firenze il 15 de dicembre 1840. Antonio Gazzuoli. Ibíd.
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			Santiago de Cuba, 1841-1842, Kingston, 1841

			Estos son países que no me gustan; hay que verlos e irse tan pronto como sea posible, pues uno se puede morir muy fácilmente1.

			g. b. c., Santiago de Cuba, 1842

			Aquí para nosotros se trata realmente de suerte2.

			Ferdinando Maccagnani, Santiago de Cuba, 1841

			Una oleada mortal

			Mientras la nueva temporada de ópera italiana tenía encantado al público santiaguero, cuyos arrebatos románticos incluían la serie de poemas, las flores y joyas que obsequiaba con profusión a los artistas italianos, las columnas del periódico El Redactor se empezaron a llenar de graves reportes que, al lado de los grandes avisos de ópera, parecían noticias desapercibidas y hasta irrelevantes para sus lectores. Una de estas, publicada el mismo día en que Bazzani había anunciado el nuevo elenco de su compañía, anunciaba lo siguiente: 

			Santiago de Cuba 23 de Febrero [de 1841]

			Referir los hechos, tal como suceden, para que consignados en las columnas de los periódicos queden allí como en un depósito, donde el solicito historiador pueda recoger algun dia los que necesite para organizar el tegido esácto, claro é imparcial que forme la historia de un pueblo, es obligacion nuestra, que no desdeñarémos desempeñar hoy con la sencillez y justicia que forma nuestra divisa, y sin entrar en comentarios de ninguna clase, para de esta suerte alejar la duda en que algun dia pudiera ponerse nuestra imparcialidad. ¿Ni que comentarios pueden hacerse de los hechos cuando están pasando á nuestra vista? 

			Ya entenderán nuestros lectores que hablamos de la calamidad que sufrimos con la falta de agua en el acueducto; accidente lamentable que ha puesto en conflicto á la ciudad, y presentado escenas tristes por los diferentes barrios de ella, y en particular en aquellos habitados principalmente por las gentes pobres, y en cuyas cercanías no hay algives á donde ocurrir. Así hemos visto ayer, y quiera Dios que no veamos hoy, ni mañana, ni nunca mas, muchas calles llenas de blancos, negros, y niños de ámbos sécsos, quien con barriles, quien con botijas, quien con botijuelas, y diferentes vasijas, en poz de agua potable. Las entradas á los campos son las que mas lleno presentan ese triste espectáculo, por que los mas se dirijen á la caja de agua de San Pedro, y á los rios de Gascon, Paradas, La veguita, &c. 

			[...] Es de esperarse que las [...] autoridades [tomarán] medidas las mas eficaces para evitar al pueblo los horrores de la sed (infinitamente peores que los del hambre), si por desgracia continúa el acueducto sin darnos agua y la muy rigurosa seca que sufrimos, á tiempo que, en virtud del privilegio esclusivo del acueducto, se han destruido todas las aguadas y alejado los recursos de proporcionarnos ese elemento3.

			Si bien este grave problema de abastecimiento se concentraba, según la prensa, en las zonas más pobres de Santiago, poca importancia parecieron darle tanto los redactores de este periódico como los italianos al hecho de que el quartier francés —barrio donde se encontraba el Teatro de la Marina— era una de las zonas más insalubres de Santiago, no solo sujeta a recibir las basuras que rodaban desde las calles empinadas del centro de la ciudad, sino también muy cercana a las aguas del puerto, lugar donde había una alta incidencia histórica de fiebre amarilla y otras enfermedades4. Con todos estos factores juntos, las desgracias para la compañía lírica no tardaron en arrancar. 

			

			En abril, más de cuatro semanas después del inicio de la nueva temporada, la primera soprano Zoppoli le manifestó a Bazzani que se encontraba enferma, por lo que el empresario se vio forzado a reemplazarla con la soprano Dall’Aglio. En medio de este y otros inconvenientes que este acontecimiento le causó, Bazzani pronto observó inútil —junto con los médicos de Santiago— el desenlace de la enfermedad que aquejaba a su nueva soprano: cinco días después, Zoppoli cerró sus ojos para siempre tras haber contraído la fiebre amarilla. 

			Ante el terror que esta nueva tragedia desató no solo entre los integrantes de la compañía lírica sino entre los habitantes de la ciudad, el gobierno de Santiago otorgó a Bazzani un permiso para cancelar la próxima función de ópera sin riesgo de multa, lo cual les dio a los italianos un necesitado respiro para llorar la pérdida de la que era una de las cantantes más importantes de su elenco. Al pasar este breve lapso, la compañía retomó sus actividades, hasta que pocos días después una nueva y más grande tragedia los tomó a todos por sorpresa: la soprano Ellerman, cuatro coristas y cuatro instrumentistas5, junto con los padres de Zoppoli e incluso el perro de la soprano, fallecieron todos en medio de violentos síntomas de fiebre sin que persona alguna pudiera hacer algo al respecto. Se trataba, en efecto, de una verdadera epidemia mortal. 

			Al quedar desmembrada de nuevo, la compañía no tuvo más remedio que suspender —con permiso del gobierno— la temporada de ópera por tiempo indefinido, lo cual puso a Bazzani en la delicada situación de tener que suspender de nuevo los salarios de sus empleados y devolverle el dinero a los abonados que ya le habían pagado sus localidades en el teatro por toda la temporada. Dado que el dinero de esta última deuda se acercaba a los dos mil dólares —sin contar otros cinco mil dólares aproximados que Bazzani ya había invertido de su bolsillo en los salarios y viáticos de sus empleados— el sastre boloñés se vio enfrentado, por primera vez en su carrera como empresario, al pavoroso prospecto de quedar en la quiebra. 

			La trascendencia de esta nueva contingencia para la vida de Bazzani no puede subestimarse. Después de haber cruzado el océano Atlántico tres veces para transformar su existencia, y después de haber arriesgado su vida (y la de sus empleados) cruzando fronteras en una isla llena de peligros, Bazzani vislumbró en las muertes de sus artistas el fin de su empresa lírica y de su sueño americano, el cual lo había convertido en un hombre rico y respetado socialmente, solo para empobrecerlo de nuevo menos de un año después. Agobiado por la angustia y la depresión que corren de la mano con toda ilusión colapsada, el sastre empresario decidió que la única y más efectiva solución a todos sus problemas era quitarse la vida. 

			Para cumplir este propósito, Bazzani consiguió un revólver y determinó que la manera más efectiva para suicidarse sería halar el gatillo del arma mientras esta apuntaba hacia su cara, lo cual dejaría un margen de error mínimo. El problema, sin embargo, es que no parecía estar tan seguro de querer quitarse la vida, inseguridad que pronto se traduciría en uno de los intentos de suicidio más torpes en la historia de la ópera. A pesar de que se ignoran el día y las circunstancias exactas en que Bazzani resolvió ponerse el revólver en el rostro, se sabe a ciencia cierta que disparó el arma no hacia su cráneo sino cerca de una de sus mejillas, lo cual le produjo una herida abierta con profusión de sangre, que lo dejó vivo, pero con una nueva cicatriz muy visible en su rostro6.

			Después de este penoso incidente —que situó a Bazzani en una lista corta de empresarios de ópera que habían atentado contra su vida para salir de las miserias inherentes a su profesión7— un nuevo periodo de recesión económica se asentó sobre él y todos aquellos artistas y artesanos italianos que, para bien o para mal, habían sobrevivido la mortal epidemia.

			Nuevos horizontes

			Con su empresario temporalmente fuera de combate, y con el Teatro de la Marina cerrado hasta que llegara el nuevo grupo de artistas proveniente de Italia, los integrantes sobrevivientes de la compañía de Bazzani se reunieron a finales de abril para planear una posible solución a este nuevo tiempo indefinido de desempleo. Una de las primeras soluciones para algunos de los italianos fue ofrecer sus servicios artísticos a distintos establecimientos de Santiago:

			D. Francisco Beccantini, italiano, profesor de pintura conocido yá en esta culta ciudad por varias decoraciones pintadas en el teatro, y otros trabajos particulares [...], se ofrece desempeñar cualquier trabajo de arquitectura, paisaje, ornamento, y perspectiva; como asimismo pintar casas, cafées y tiendas8.

			Otros, como el clarinetista Ferdinando Maccagnani, ofrecieron clases particulares de su instrumento, labor ocasional que también desempeñaban con permiso de Bazzani durante las temporadas de ópera9. 

			Al pasar los días, sin embargo, varios de los integrantes de la compañía lírica se convencieron de que sobrevivir únicamente a partir de clases o de trabajos ocasionales sería prácticamente imposible, más aún en una ciudad en la que el arte europeo era practicado y cultivado por una estrecha minoría. Por este motivo, los artistas y artesanos italianos se reunieron con su convaleciente empresario, quien, todavía incapacitado y sin solucionar las deudas que tenía con el público santiaguero, discutió con ellos medidas más contundentes para poder mantener sus bolsillos suficientemente llenos hasta que llegaran los nuevos artistas contratados en Italia. 

			Después de días de discusión, Bazzani y sus artistas resolvieron que una compañía lírica tan débil e incompleta como la que ahora tenían solo podría tener éxito en un lugar donde la ópera italiana no se conociera en lo absoluto, tal como la experiencia de Bazzani en Cuba lo había comprobado. Confiando en este principio de la novedad, quedaba entonces claro que el paso a seguir era intentar llevar la ópera italiana a algún lugar en que no se conociera, pero que fuera suficientemente poblado o próspero para poder sostener el espectáculo sin mayor riesgo de pérdidas financieras. Como a estas alturas Bazzani ya había agotado las ciudades y los teatros más importantes de Cuba, su brújula apuntó a dos de las islas más cercanas de donde los italianos se encontraban: Jamaica y Puerto Rico. 

			Al elegir estos dos destinos, Bazzani estaba ignorando conscientemente a la muy cercana y joven república de Haití, pues, en este año (1841), la isla independiente no solo continuaba declarándose ante el mundo como la primera république noir libre (república negra libre), sino que estaba bajo condiciones económicas precarias, producto de disensiones internas y de bloqueos comerciales por parte de varios países de Europa y América. A pesar de haber declarado su independencia en 1804 (lo que la hizo la segunda nación independiente de América), Haití, todavía en 1841, no era reconocida como nación por los Estados Unidos, y estaba además comprometida con pagarle a Francia la suma exorbitante de 90 millones de francos como precio para ser reconocida como nación por su antigua metrópoli (esta deuda, increíblemente, tardaría en pagarse hasta 1947, dinero que provino en gran parte de préstamos con altos intereses de bancos franceses)10. Bajo tales condiciones, Haití no tenía una élite tan sujeta al pensamiento colonial ni una base económica suficientemente fuerte para poder sostener el espectáculo europeo por excelencia del siglo xix. 

			Además de Haití, Bazzani también estaba ignorando a la antigua capital española de Santo Domingo (hoy República Dominicana), precisamente porque en 1841 esta zona se encontraba bajo ocupación de tropas haitianas. Ante la imposibilidad de llevar su espectáculo a toda esta zona, Bazzani no tuvo más opción que fijar su brújula en las siguientes islas más cercanas, Puerto Rico y Jamaica, las cuales tenían, en teoría, las condiciones económicas, políticas y sociales para sostener y financiar la ópera italiana. 

			Tras definir este nuevo itinerario, y ante la ausencia de Busquier, Bazzani eligió al segundo tenor Pietro Rizzoli como agente encargado de su empresa para desplazarse a Jamaica y Puerto Rico y abrir un abono de dieciocho presentaciones. Si suficientes personas se abonaban en estas islas y aportaban su dinero por anticipado (el cual debía alcanzar un mínimo de 3200 dólares)11, los integrantes de la compañía lírica serían transportados al lugar en cuestión para llevar a cabo una temporada de ópera. Pero si el número de abonados no cumplía con el mínimo necesario para financiar el espectáculo, a los artistas y artesanos italianos no les quedaría más opción que quedarse en Santiago a la espera de los artistas nuevos que estaban en camino desde Italia. 

			Como Bazzani todavía se estaba recuperando de la herida de su intento de suicidio, y además no tenía permitido salir de Santiago por las deudas contraídas con sus abonados, el sastre empresario delegó sus funciones como empresario al bajo Francesco Gastaldi, para que este artista se encargara de gestionar y dirigir las temporadas de ópera en Jamaica y Puerto Rico mientras Bazzani permanecía en Cuba. Tras firmar este nuevo acuerdo —el cual, desde luego, les otorgaba a Rizzoli y Gastaldi una comisión por sus servicios— tanto el nuevo agente como el empresario interino partieron rumbo a las mencionadas islas en pos de nueva fortuna. 

			Después de llevar a cabo este plan, Bazzani procedió a reunirse con todos aquellos abonados a quienes les debía dinero para negociar alguna prórroga en el pago hasta que se reanudara la temporada de ópera. Compadecidos con quien se estaba recuperando de un intento de suicidio, algunos abonados le declararon que podían esperar hasta que llegaran los artistas italianos que se necesitaban para reanudar la temporada. Otros, sin embargo, como los hacendados Domingo Gola, José López Domínguez y Fernando Poveda (dos de quienes habían ayudado a financiar la primera empresa de Bazzani en 1839) le propusieron al sastre formar una sociedad para dividirse entre ellos cuatro todos los costos y ganancias de la nueva temporada (la cual incluiría funciones de una compañía española de verso) y así quitarle a Bazzani parte del peso de las enormes sumas de dinero que adeudaba y que no podía pagar en el momento. A pesar de que esta nueva propuesta implicaba que Bazzani compartiera el teatro con la compañía de verso y recibiera además muchas menos ganancias que de costumbre, el sastre boloñés vio el alivio de sus deudas como su prioridad, por lo cual decidió formar esta nueva sociedad y firmar a su nombre nuevos contratos con los artistas y artesanos italianos bajo la condición de que sus salarios se empezarían a pagar apenas llegaran los refuerzos que se esperaban de Italia12. 

			Como se puede inferir, este nuevo trato le compró tiempo a Bazzani y de paso le abrió un negocio riesgoso a los tres abonados que se atrevieron a especular en él, acontecimiento que no obstante dejó en la misma condición a los infortunados artistas y artesanos que se encontraban desempleados desde mediados de abril. Por este motivo, la mayor parte de los integrantes de la compañía lírica esperó con ansias los resultados de la corta expedición a las islas vecinas que en aquellos días estaban realizando Rizzoli y Gastaldi. 

			A finales de mayo, Rizzoli efectivamente llegó a Puerto Rico y procedió a pedirle las autorizaciones correspondientes al gobierno colonial para abrir el abono de las dieciocho presentaciones que se habían pactado con Bazzani en Cuba. Después de recibir este visto bueno, Rizzoli presentó su propuesta al público puertorriqueño en los siguientes términos: 

			Don Pietro Rizzoli, autorizado lejítima y completamente, por [Don] Luis Bazzani, empresario de la compañía, y con el permiso superior de este gobierno ha abierto en la Biblioteca de [Don] Santiago Dalmau, un abono de 18 funciones en el cual pondría en escena seis óperas de las más modernas y de los mejores compositores italianos que deben ser escogidos del repertorio que tiene ya anunciado al público. La compañía llegará a esta ciudad en el mes entrante13.

			Con la esperanza de que el principio de la novedad ocultaría la falta de personal en el elenco de la compañía, Rizzoli aguardó en Puerto Rico durante cerca de una semana para recolectar el dinero de los abonados, mandar a traer cuanto antes a los artistas italianos y así iniciar la primera temporada de ópera en la historia de esta isla española. Después de este tiempo, sin embargo, los abonados que Rizzoli atrajo fueron tan pocos que el agente se vio forzado a salir de Puerto Rico rumbo a Jamaica con los bolsillos vacíos14. 

			En Cuba, mientras tanto, Bazzani recibió noticias en junio que le confirmaban que Pedro Alcántara Busquier, junto con dos sopranos, dos tenores, dos bajos, un director de orquesta y varios instrumentistas, estaba en camino a Cuba, con una fecha tentativa de llegada a mediados de julio. Al recibir esta noticia, Bazzani informó a sus empleados que solo tendrían que esperar un mes y medio para empezar a trabajar de nuevo, lo cual sin duda logró apaciguar el ánimo de los artistas que más disgustados estaban por las continuas suspensiones de sus salarios. 

			Pocas semanas después de este anuncio, sin embargo, Bazzani recibió otra comunicación, esta vez de su otro agente: Rizzoli escribía desde Kingston informando que había logrado atraer suficientes abonados en la ciudad jamaiquina para iniciar una temporada de ópera con todas las de la ley. Debido a esto, el agente solicitaba a Bazzani que enviara a todos los italianos cuanto antes rumbo a Jamaica, con pasajes marítimos que desde luego corrían a cargo del sastre empresario.

			En medio de esta encrucijada operática, Bazzani fue práctico y resolvió tomar una de las decisiones más brillantes de su carrera: se quedaría en Santiago con cuatro cantantes para completar un elenco con los artistas que venían de Italia, y los artistas restantes se embarcarían rumbo a Jamaica, lo cual le permitiría llevarse ganancias de dos temporadas de ópera simultáneas en dos países distintos. Sin embargo, dado que Bazzani estaba comprometido en Santiago a dividirse las ganancias de la nueva temporada con sus tres socios cubanos y que Francesco Gastaldi estaba facultado para actuar como empresario en Jamaica, a Bazzani le correspondería una comisión más pequeña que la acostumbrada. 

			Sin más que discutir, Bazzani procedió a embarcar al siguiente grupo de artistas rumbo a Jamaica para encontrarse con Rizzoli a finales de junio: 

			

			
					Catalina Dall’Aglio, prima donna

					Luigi Perozzi, primo tenore

					Francesco Gastaldi, primo basso

					Giuseppe Verzoni, basso comico

					Maria Barbetti, seconda donna

					Vincenzo Perozzi, secondo tenore

					Eusebio Pasaret, concertino e pianista

			

			En Santiago de Cuba se quedaban, además de Bazzani, el bajo Ferretti (cuya presencia en el Teatro de la Marina era esencial para asegurar el éxito de la nueva temporada), el tenor Paolo Ceresini, los segundos bajos Michele Luchetti y Luigi Grandi, el pintor Daniele Dall’Aglio y el clarinetista Ferdinando Maccagnani, entre otros. Con todas sus fichas finalmente en su lugar, a Bazzani únicamente le restó esperar a que llegara Busquier junto con los nuevos artistas para reanudar la ópera en Santiago. 

			Ópera en Santiago, cuarta parte

			Cerca de finales de julio, el buque que transportaba a la nueva comitiva de artistas provenientes de Italia efectivamente soltó anclas en el puerto de Santiago de Cuba. Tras bajarse de la nave, Busquier presentó a Bazzani estos nuevos artistas: 

			
					Ester Corsini, prima donna

					Idalide Turri-Neumane, prima donna contralto

					Alessandro Gallico, primo tenore

					Alessandro Zambaiti, primo tenore

					Francisco Calvet, primo basso

					Drusilla Bernini, seconda donna

					Giovanni Angelotti, secondo tenore

					Antonio Neumane, maestro compositore

			

			De perfiles más bien modestos, más de la mitad de estos artistas pertenecían a la categoría italiana de “cantantes de provincia”, con carreras que habían llevado a cabo principalmente en teatros de pequeñas ciudades en la península. Encabezando el elenco se encontraba la joven primera soprano Ester Corsini, cuya corta carrera incluía temporadas de ópera en las ciudades de Saluzzo (1840)15 y Pavia (1841). Según los cronistas de la época, Corsini no solo tenía una “buena figura”16, que nunca fallaba en despertar los instintos sexuales reprimidos de las élites victorianas, sino una voz “con volumen poco común y de rara extensión”17, a lo cual se sumaba un “bello método de canto y una sentida expresión”18, según descripción de la prensa de Pavia. Aun así, Corsini no tenía el recorrido ni la reputación de cantantes anteriores, como Marianna Pancaldi, por lo cual su elección como prima donna para el teatro de Santiago conllevaba un ligero riesgo de decepcionar al público. 

			Similar a Corsini, el primer tenor Alessandro Zambaiti era un cantante joven y poco conocido en Italia. Nacido en 180819 en Bérgamo, había estudiado canto con el reputado músico alemán Johann Simon Mayr (1763-1845), quien a principios del siglo xix se desempeñaba como maestro de capilla en la misma ciudad20. A pesar de cargar consigo esta valiosa credencial, Zambaiti sufría de pánico escénico cuando se presentaba por primera vez en teatros desconocidos para él21, razón que quizás había contribuido a que tuviera dificultades para encontrar trabajo como primer tenor en los teatros más prestigiosos de la península. Su trayectoria, por lo tanto, se reducía a varios contratos en lugares poco cosmopolitas como Saluzzo (1834)22, Novi Ligure (1834)23 y Lodi (1835)24, entre otros. Con este perfil, el cual encajaba a la perfección con aquel de la mayor parte de artistas italianos que emigraban a América en el siglo xix para transformar sus vidas, Zambaiti había mostrado deseos de embarcarse rumbo al Nuevo Mundo desde el principio de su carrera: tan temprano que en 1835, el tenor estuvo a punto de firmar un contrato con Franz Brichta para cantar en el Teatro Principal de La Habana, junto a la primera compañía italiana que pisó tierras cubanas25. A último momento, sin embargo, Zambaiti se había arrepentido de formar parte de la expedición, por lo cual el cantante decidió aceptar otros contratos menores en ciudades provinciales de Italia hasta que en 1838 logró adquirir una modesta fama como primer tenor en el Real Teatro San Carlo de Portugal durante dos largas temporadas26. Tras vivir esta experiencia muy positiva en tierras foráneas, Zambaiti finalmente había decidido ir a América, lugar donde buscaba no solo replicar su éxito alcanzado en tierras portuguesas sino superarlo con creces, tal como lo prometían las vívidas imágenes de gloria y fama que el agente Alcántara Busquier le había dibujado en Italia para convencerlo de cruzar el Atlántico. 

			Junto a Zambaiti, otro de los cantantes masculinos que traía Busquier era el bajo Francisco Calvet. Nacido en La Coruña en 1813, su nombre real era Francisco Calvete y Granados, hijo único de una familia de músicos que había vivido en extrema pobreza en Madrid durante las primeras tres décadas del siglo27. En 1831, a los dieciocho años, Calvete había obtenido una plaza como alumno externo pensionado en el recién fundado Real Conservatorio de Música María Cristina (hoy Real Conservatorio Superior de Música de Madrid), acontecimiento que le permitió estudiar canto con el reputado tenor napolitano Francesco Piermarini (c. 1790-1860)28 y contrabajo con José Venancio López (1795-1852)29, profesor madrileño también reputado en España30. Tras concluir sus estudios, Calvete decidió concentrarse en su carrera como cantante y se presentó durante varios años en el Teatro de la Cruz (1835, 1839 y 1840)31 de Madrid, escenario donde gozó de un éxito moderado. No contento con el panorama que le presentaba su carrera en España, Calvete viajó a Italia a buscar mejor suerte, lugar donde no tardó en cruzar caminos —probablemente errando en alguna plaza de Florencia— con Alcántara Busquier, o con el agente florentino Gazzuoli, quienes lo convencieron de cruzar el Atlántico para cumplir sus sueños de gloria con la compañía lírica de Luigi Bazzani en Santiago de Cuba. Soltero, y con sus dos padres ya fallecidos32, Calvete pasaba a formar parte de una larga lista de artistas europeos desprovistos de familia que no tenían nada que perder y sí mucho que ganar al emigrar a América, aquel lugar donde todo europeo tenía el derecho, casi legal, de convertirse en un ciudadano respetable por virtud del pensamiento colonial, sumiso a Europa, de sus jóvenes élites. 

			Para compensar la carencia de celebridades de la que adolecía este grupo de cantantes, Busquier traía consigo a dos de las contrataciones más sorpresivas del año. La primera de ellas era la del primer tenor Alessandro Gallico (también conocido como Alessandro Galli), un joven “de bello aspecto”33 que había cantado con éxito en los teatros provinciales de Savona (1830-1831)34, Lucca (1831)35 y Fano (1833)36, y en teatros con más prestigio como el Teatro de la Pérgola (1831)37 de Florencia y el Teatro Alibert (1839-1840)38 de Roma, entre otros. Con una voz descrita en la época como “bella, nítida, robusta”39, un “extenso”40 registro y una “bien entendida”41 actuación, Gallico se convertía desde ese entonces, junto al otro bajo Ferretti, en una de las principales esperanzas de Bazzani para sacar a su empresa de los enormes apuros que sufría desde la mortal ola de fiebre amarilla.

			Junto a Gallico, Busquier traía consigo a otra gran contratación que seguro había levantado más de una ceja en asombro en Italia. Se trataba de Antonio Neumane (cuyo apellido real era Neumann) y de su segunda esposa Idalide Turri, ambos músicos que gozaban de empleo estable en Italia. De los dos, sin embargo, Neumane era el que gozaba de más reconocimiento en la península. Nacido en 1818 en Córcega, era hijo de una pareja de ciudadanos alemanes y estudió en el Conservatorio de Milán, instituto prestigioso de donde se graduó como profesor de música apenas a los dieciséis años (todo en contra de la voluntad de su padre, quien quería que su hijo estudiara medicina)42. Residente en la misma ciudad italiana, Neumane se había convertido en una modesta celebridad en la década de 1830 por haber fundado y dirigido, a la corta edad de dieciocho años43, una academia de música que incluía clases gratuitas para aquellos estudiantes que no podían costearlas44. De manera similar, el nombre de Neumane aparecía frecuentemente en la prensa teatral de Italia en la misma década por su labor continua como director musical (de orquesta y de coros) de la Accademia dei Filodrammatici de Milán, instituto donde también presentaba su propia obra como compositor (parte de la cual incluso había sido publicada por la casa editorial Ricordi). Privilegiado, evidentemente, con una carrera estable y una reputación sólida en el medio, Neumane no obstante quería más, hasta el punto de dejarse convencer por los agentes teatrales de Bazzani de que América tenía mucho más que ofrecerle a un músico de su perfil que la misma Europa45. 

			Como se mencionó, con Neumane viajaba también su segunda esposa, la contralto italiana Idalide Turri, cuya contratación —siguiendo una regla casi escrita de la época— era requisito para que el propio Neumane accediera a unirse a la compañía de Bazzani. De un perfil más bien modesto, la experiencia artística de Turri se limitaba a teatros de provincia como el de Reggio (1840-1841)46, y el de la Accademia dei Filodrammatici, lugar donde al parecer había conocido a su futuro marido en 183947. A pesar de carecer el prestigio de su esposo, Turri había recibido los siguientes elogios por parte de la prensa milanesa pocos meses antes de su partida a América:

			La joven Idalide Turri [...] tiene ante nuestros ojos un futuro felicísimo, y anuncia convertirse en una gran cantante en un futuro cercano: buen método, bella voz, mucha perspicacia y mucha valentía son sus cualidades principales, las cuales han sido apreciadas merecidamente por un Público bastante difícil y acostumbrado en la temporada de feria a recibir cantantes de prestigio48.

			Similar a la fallecida Zoppoli, Turri llegaba a Cuba no solo con su esposo sino también con una pasajera adicional que seguramente corría a cargo de Bazzani: se trataba de Antonieta, una bebé de un año de nacida, hija legítima de Idalide y Antonio49. Adicional a este posible inconveniente, había otro para Bazzani que ni sus agentes ni la propia Idalide parecieron identificar en esta época: Antonio Neumane era un mujeriego incorregible, lo cual en una compañía operática provista de un promedio de diez a quince mujeres y en una sociedad tan moralista como la hispanoamericana del siglo xix era una muy buena receta para un escándalo. 

			Por último, y para completar finalmente el elenco, Busquier traía consigo a la segunda soprano Drusilla Bernini, al segundo tenor Giovanni Angelotti, a un contrabajista de nombre desconocido y a varios otros coristas e instrumentistas cuyos nombres también se ignoran, artistas prácticamente desconocidos en Europa que venían a América precisamente para dejar atrás la sombra de su anonimato. Sin ahorrar en otros gastos (los cuales, desde luego, corrían a cargo de Bazzani y de sus tres socios), Busquier también traía consigo toda una colección de vestuarios confeccionados, según él50, en la sastrería del Teatro Scala de Milán, el escenario operático más prestigioso de Italia, si no del mundo. Con tal parafernalia, tanto Bazzani como sus socios se dispusieron a iniciar cuanto antes la nueva temporada lírica. 

			Una vez desembarcados, los artistas y sus familias fueron alojados por Bazzani en varias posadas situadas en la calle de Santa Lucía51 (hoy calle Castillo Duany), a pocas cuadras del Teatro de la Marina. Poco tiempo después, los carteles y anuncios de ópera regresaron a los muros de Santiago y a las páginas de la prensa de la ciudad tras más de dos meses de ausencia, anuncios que empezaron por publicar la lista del nuevo elenco de la compañía italiana: 

			-	Ester Corsini, prima donna

			-	Idalide Turri-Neumane, prima donna contralto

			-	Alessandro Gallico, primo tenore

			-	Alessandro Zambaiti, primo tenore

			-	Paolo Ferretti, primo basso

			-	Francisco Calvet, primo basso

			-	Drusilla Bernini, seconda donna

			-	Paolo Ceresini, altro primo tenore

			-	Giovanni Angelotti, secondo tenore

			-	Michele Luchetti, secondo basso

			-	Luigi Grandi, secondo basso

			-	Antonio Neumane, maestro compositore e direttore musicale

			-	Ferdinando Maccagnani, primo clarino

			-	Odoardo Palagi, primo violoncello

			-	Daniele Dall’Aglio, pittore scenografo

			-	Francesco Beccantini, pittore scenografo

			-	Ferdinando Becherini, suggeritore52

			Adicional a un cuerpo de coros de ambos sexos que se aproximaba a los quince o veinte cantantes (recordemos que los nombres de estos “parias del arte” rara vez se mencionaban en la prensa), y además de un conjunto de cerca de diez instrumentistas, la compañía quedaba conformada por alrededor de cuarenta artistas, sin contar a los maquinistas y artesanos de distintos oficios, un número de dimensiones históricas para la Santiago de Cuba de la época. Con un costo que casi alcanzaba los cinco mil dólares al mes para la manutención de la compañía (dinero suficiente para comprar dos casas medianas en Cuba o en los Estados Unidos)53, quedaba entonces claro que Bazzani y sus tres socios se estaban embarcando en una empresa muy costosa cuyos riesgos superaban, por mucho, sus posibles beneficios (todo en una ciudad en la que, dicho sea de paso, había que sentarse en su teatro con el paraguas abierto cuando llovía). 

			Al depender por completo de las entradas en boletería para mantener esta nueva y quijotesca empresa a flote, Bazzani y sus socios abrieron un abono de veinticuatro funciones (dieciséis de ópera y ocho de verso, casi el doble de funciones del abono pasado), el cual, para el alivio de los empresarios, parece haberse llenado en su totalidad con respecto a los palcos del teatro al cabo de pocos días. Teniendo en cuenta, sin embargo, que cada palco en el teatro se cobraba a un aproximado de cuatro dólares por función54, y que un teatro como el de la Marina no tendría más de cien o ciento veinte palcos, el dinero que los empresarios recibieron por anticipado de este primer abono alcanzaba un aproximado de diez mil dólares, suma que solo alcanzaba para pagar los costos de manutención de la compañía por dos meses. Por este motivo, la supervivencia de Bazzani y de sus socios dependía, desde ese momento, de las entradas de boletería de las demás localidades del teatro, las cuales en una ciudad como Santiago se ocupaban y desocupaban por distintos espectadores en cada función de manera prácticamente impredecible. 

			Bajo este incierto panorama, aquellos socios de Bazzani que eran católicos practicantes seguro se echaron la bendición y procedieron a iniciar la nueva temporada con crucifijo en mano. Fieles a la regla de oro de todo empresario —la cual estipulaba que la primera noche de función casi siempre atraía el mayor número de espectadores por el principio de la novedad— Bazzani y sus socios llegaron a un acuerdo para estrenar a los nuevos cantantes con una ópera que nunca había sido escenificada en América55: Beatrice di Tenda, de Bellini. Una vez terminaron los ensayos de esta obra, los empresarios seguramente se pararon nerviosos tras escena para ver, entre cortinas, qué tanto público entraría al abatido teatro en estas primeras noches para mantener viva o no esta nueva y riesgosa especulación. 

			Para su fortuna, las primeras tres funciones de Beatrice di Tenda (3, 5 y 7 de agosto)56 fueron un éxito rotundo. La soprano Corsini, cuya delicada labor incluía reemplazar a la difunta e idolatrada Pancaldi, y a la también difunta y bien apreciada Zoppoli, se ganó de inmediato el favor del público santiaguero gracias a su atractiva figura y a la seguridad de su canto, el cual no pareció titubear a pesar de estar debutando en un teatro y en un continente que le eran enteramente extraños. De manera similar, la contralto Turri y el tenor Calvete recibieron cada uno su porción de románticos elogios: la voz de Turri fue descrita por un cronista santiaguero como “hermosísima”57, mientras que Calvete fue declarado de inmediato como un “compatriota”58 por parte de aquellos espectadores que se mantenían desafectados por la decadencia de la monarquía española. La prensa santiaguera recogió estos y otros elogios, y se pronunció el 9 de agosto respecto a la nueva compañía en un largo artículo que se tomó casi una página entera del único periódico que circulaba en la ciudad: 

			Beatrice di Tenda, ópera séria de Bellini, ha sido el espartito con que la nueva empresa ha querido abrir el teatro de [Santiago de] Cuba. No nos detendremos en hacer un analisis de su argumento; el público la ha visto, la ha leido, sabe ya lo que es Beatrice y la juzgará; para los que estén al corriente del repertorio lírico, Beatrice, no será mas que una imitacion de Anna Bolena: Beatrice es aquella desgraciada Princesa; Filipo, es Enrique viii con todas sus consecuencias. A pesar de que conociamos á Beatrice agradecemos á la empresa la haya puesto en escena porque para Cuba era una novedad: vamos a hablar de sus representaciones. 

			Todas las tres noches hemos asistido al teatro, y en todas tres hemos quedado complacidos. La señora Corssini á quien nos habian retratado antes con los colores mas favorables es á la primera á quien vamos a juzgar porque así lo ecsige su distinguido mérito, y nuestra cortesanía: esta jóven actriz tenia que luchar con nuestras reminicencias, con reputaciones bien adquiridas; todavia resonaban en nuestros oidos los acentos de la señora Ruiz, y de las malogradas Pancaldi y Zoppoli; todas habian tenido fuertes y numerosos partidarios, era pues preciso vencer, quizás, hasta preocupaciones, mas sus primeros acentos todo lo deciden y cual un rapido torrente, la melodiosa voz de la Corssini; arranca bravos y aplausos de entusiasmo; la interesante y desgraciada Beatrice nos conmueve por instantes, y haciendo que el entusiasmo llegue á su colmo, al concluir su primera aria, el público la llama á la escena con una salva de aplausos. Nada mas justo que tributar esas demostraciones al verdadero mérito, la señora Corssini como actriz y como cantante le tiene muy distinguido, su voz es de mucha estension y agilidad, y no sabemos que admirar mas, si la estremada afinacion de sus notas agudas, ó si la rapidez con que desde un tono agudo desciende á una nota grave; quisieramos irla citando en cada una de las partes que ha cantado porque en todas nos ha parecido igualmente admirable. En fin la señora Corssini, es una joya que ha adquirido la empresa y que como a tal la debe conservar. 

			La señora Turri de Neuman, tiene una hermosísima voz de contralto, en la Beatrice la señora Turri no ha cantado en su cuerda, y deseamos oirla en una ópera en que pueda desenvolver todas las facultades de su poderosa voz: las partes que ha cantado nos han parecido sobremanera bien; pero particularmente ha hecho para nosotros un efecto hermosísimo en el terceto final, pieza que de toda la ópera merece nuestra particular predileccion. A la señora Turri con sus pocos años, y los elementos que tiene en su favor la pronosticamos una brillante carrera; el público la ha aplaudido en Beatrice, pero creemos firmemente que para otras óperas le están reservados mayores laureles; aguardamos verla en su papel de Irene en el Belisario y en el de Adalgisa en la Norma, en ambas creemos ha de causar un grande efecto. 

			El Sr. Calvet ha desempeñado bien su papel de Filipo, tiene una agradable voz de facil estension: apreciamos á este actor por su merito, por compatriota y celosos de la gloria del nombre Español, deseamos que continue obteniendo una buena reputacion en las partes en que sucesivamente se presente; y aproposito vamos á darle un consejo amistoso, y es, que nos parece debe mantenerse en la escena un poco mas perpendicular, quizás sea la escuela moderna la que usa el Sr. Calvet, pero á nosotros no nos gustan los estremos; no somos clasicos ni romanticos, preferimos siempre el justo medio59. 

			

			Sobre el tenor Zambaiti, el mismo articulista declaró: 

			El Sr. Zambaiti es un tenor que posee una voz fresca, y redonda, ha cantado su papel de Orombello, generalmente bien, sobre todo en el segundo y tercer acto ha estado sumamente feliz. [...] En honor de la verdad el Sr. Zambaiti, es á nuestro juicio, de todos los tenores que hemos oido en [Santiago de] Cuba, el que tiene mejor voz de tal60.

			Y para ponerle punto final a esta larga pleitesía, el articulista fue más allá y declaró las siguientes palabras, que debieron caerle a Bazzani y a sus socios como un regalo del cielo: 

			La empresa que no perdona gastos de ninguna especie para presentar la opera con todo el ornato correspondiente, ha reforzado la compañia de una manera estraordinaria y no tememos asegurar que la opulenta Habana, con todos sus elementos, nunca ha tenido una compañia tan completa como la que actualmente poseemos en [Santiago de] Cuba. Los coros de mugeres, los ricos trages que ha sacado toda la compañia, las numerosas y lucidas comparsas, y cuatro nuevas decoraciones ecsigen grandes costos, y justo es que el publico se muestre agradecido retribuyendo á la empresa con su asistencia al Teatro. 

			Al concluir este artículo daremos nuestro parabien al Sr. Dal’Aglio: habiamos oido y leido algunos artículos en favor de este artista, y vemos que nada se ha hecho en ellos mas que la justicia que debe á su mérito distinguido. De sentir es que [Santiago de] Cuba no cuente con elementos para hacer que algunos de sus jovenes aprovechasen la permanencia del Sr. Dal’Aglio en esta Ciudad, en favor de las bellas artes61.

			Como se puede observar en este último párrafo, el papel de la ópera y del arte europeo como agentes civilizadores, capaces de corregir y suplantar todo africanismo y criollismo indeseable según el pensamiento colonial de las élites cubanas, se mantenía intacto, tal como lo era el poder de la cruz católica sobre cualquier manifestación religiosa distinta en América. En este sentido, los artistas y artesanos italianos —incluido su principal empresario, Luigi Bazzani— habían adquirido en Cuba un semblante y una cualidad casi divina, producto de una joven élite americana que los veía como los portadores de la verdad artística, la cual se resumía en la percepción de la ópera italiana y el arte europeo como géneros artísticos que eran más bellos, más blancos y, por ende, superiores a cualquier manifestación artística que proviniera de la propia América o de cualquier otra cultura extraeuropea. 

			Aprovechando el júbilo y el delirio que este poderoso imaginario producía en las mentes de las élites santiagueras (el cual iba tan lejos como para afirmar que la compañía de Bazzani era incluso superior a cualquiera que se hubiese presentado en La Habana), el sastre empresario y sus socios pusieron en escena toda una ráfaga de óperas enteramente desconocidas en Santiago: I puritani, Il pirata, Torquato Tasso, Gemma di Vergy, Ildegonda y Parisina, sin contar las repeticiones necesarias de obras favoritas como Norma, Il barbiere di Siviglia, I Capuleti e i Montecchi, Marino Faliero, Chiara di Rosemberg, fragmentos de Semiramide y de otras óperas de perfiles similares62. Sin embargo, dado que un solo abono de dieciséis funciones de ópera no alcanzaba para ofrecer todas estas obras, los empresarios no perdieron oportunidad en abrir un segundo abono de otras dieciséis (junto con las ocho de verso) a finales de agosto, iniciativa que recibió suficientes suscriptores para darle continuidad a la bonanza. 

			Extasiado, el público santiaguero aplaudió y elogió declamando toda una gama de calificativos románticos a los cantantes de la compañía: Corsini fue declarada como “inolvidable”63 y “sin rival”64 en óperas como I puritani; Zambaiti como “dulcísimo”65 e “inimitable”66 en Marino Faliero; Gallico como “valiente y arrogante”67 (en el buen sentido de la palabra) en Belisario; y el director de la orquesta, Antonio Neumane, fue obsequiado con dos vistosas coronas de flores, entre otros regalos que la prensa no reportaba68. Según el citado músico Laureano Fuentes Matons (quien presenció toda la temporada cuando era adolescente), esta nueva serie de presentaciones se constituyó para el público de Santiago como “el espectáculo más deslumbrador”69 jamás visto en la ciudad durante todo el siglo xix, afirmación que ningún historiador, hasta el día de hoy, ha puesto en duda. Más importante para Bazzani, estos dos abonos que sumaban en total cuarenta y ocho funciones de ópera y verso con suficientes palcos llenos (cuyas suscripciones se aproximaban a los veinte mil dólares), sin contar las entradas en boletería de otras localidades del teatro, le dieron suficiente dinero para pagar sus deudas70 y empezar a alimentar de nuevo su sueño de convertirse en un rico caballero burgués. 

			Con esta racha de éxitos, era quizás difícil prever hasta qué punto duraría el entusiasmo del público santiaguero hacia la ópera, aunque todo conocedor de la escena lírica de la época sabía que este, por regla general, se desvanecía una vez se acababan los estrenos de óperas desconocidas o por la falta de novedad en los cantantes. A estos dos fenómenos, desde luego, se sumaba uno de mayor importancia que era propio de la compañía de Bazzani: alrededor de tres meses desde su llegada a Cuba, los nuevos cantantes contratados por el empresario se dieron cuenta de que las condiciones laborales que existían en Santiago para toda
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			Ilustración 26. Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 5 de agosto de 1841 Colección del Museo Emilio Bacardí, Santiago de Cuba.

			persona que no estuviese aclimatada eran verdaderamente pésimas. En efecto, a lo largo de esta nueva temporada, prácticamente todos los italianos cayeron enfermos de algo: el bajo Luchetti, según la prensa71, contrajo una infección en sus ojos; la contralto Turri, sufriendo de “extrema debilidad”72, parece haber contraído una fiebre; el contrabajista recién llegado de Italia contrajo la fiebre amarilla73; y los cantantes Zambaiti, Ferretti y Calvete cayeron todos incapacitados por enfermedades que no fueron identificadas por la prensa santiaguera74, aunque en un comentario muy propio de la medicina de la época se declaró que el bajo Ferretti estaba incapacitado algunas noches por “padecimientos físicos y
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			Ilustración 27. Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 7 de agosto de 1841 

			Colección del Museo Emilio Bacardí, Santiago de Cuba.

			morales”75. En tales condiciones, y con un historial que incluía la muerte de por lo menos catorce artistas, se hizo evidente que la empresa de Bazzani y sus nuevos socios no tenía mucho tiempo antes de que la Madre Naturaleza los aterrizara a todos a la cruda realidad de una época en que las palabras “higiene” y “germen” prácticamente no existían. 

			Las primeras víctimas de esta realidad parecen haber sido los miembros de la orquesta de la compañía lírica, entre quienes se contaban uno de los clarinetistas y todos los contrabajistas. Tras contraer una enfermedad que hoy se desconoce, uno de estos músicos anónimos murió hacia mediados o finales de julio76, todo en medio de la total impotencia que había rodeado las muertes acaecidas en el tétrico abril. Semanas después, el contrabajista recién llegado de Italia fue la siguiente víctima: tras contraer la fiebre amarilla, murió hacia mediados o finales de agosto —después de los cinco días que duraba la enfermedad por lo general—, acontecimiento que dejó a la orquesta de la compañía enteramente desprovista de contrabajistas77. 

			Tras estas previsibles aunque inevitables tragedias, la compañía italiana empezó a diezmarse de nuevo, justo cuando sus empresarios estaban percibiendo ganancias por primera vez en todo el año. Ante tantas desgracias, y previendo los enormes inconvenientes y las descomunales pérdidas financieras que estas y otras futuras defunciones no tardarían en causarle a su empresa, Bazzani pronto llegó a la trascendental conclusión de que su tiempo en Santiago, y en toda Cuba, estaba llegando a su fin definitivo. Había llegado la hora de expandir los horizontes de su empresa y buscar otros lugares, ojalá menos insalubres, donde mantener vivos (literalmente) a sus artistas y, no menos importante, su sueño de riqueza material e inmaterial. 

			Como si buscara justificar esta nueva determinación, el sastre empresario hizo todo cuanto fue posible para agotar sus opciones de supervivencia en Santiago. A través de cartas, Bazzani intentó atraer a su empresa nuevos cantantes que se encontraban en La Habana (algunos de quienes ya conocían al empresario desde la expedición de Brichta de 1835), pero a ninguno pareció atraerle la idea de arriesgar su vida para cantar en una ciudad que había visto morir a casi veinte artistas italianos. Yendo más allá, Bazzani incluso intentó atraer a Santiago a la bailarina más famosa del siglo xix, Fanny Elssler (1810-1884), quien a principios de 1841 había ofrecido presentaciones en la capital cubana ante una audiencia que se rindió ante ella con miles y miles de dólares en regalos y en entradas de boletería. Con gran osadía (si no manía), Bazzani ofreció por correo a la bailarina 1200 dólares por presentación78, suma realmente increíble que Elssler no obstante decidió no aceptar, quizás por miedo a morir en una ciudad que ya adquiría fama de ser el osario de todo artista europeo suficientemente desquiciado como para visitarla. 

			Tras recibir todas estas negativas, Bazzani resolvió averiguar en persona el resultado de la temporada de ópera que su segunda compañía estaba llevando a cabo en Kingston, Jamaica, resultado que bien podría ayudarlo a determinar el paso a seguir con su empresa. Después de pagar sus deudas en Santiago, Bazzani recibió permiso de abandonar la ciudad y, efectivamente, abandonó Cuba el 23 de agosto79 para ver en qué andaban sus artistas en la isla vecina. 

			El camino a Jamaica

			Gracias a un servicio de vapores que operaba entre Santiago de Cuba y Kingston desde 183780, Bazzani llegó a la capital jamaiquina (situada casi a doscientos kilómetros de Santiago) después de un solo día de viaje, lapso que para las condiciones generales de navegación de la época era un verdadero lujo. Al entrar en contacto con sus artistas, el sastre se enteró rápidamente de que la temporada de ópera en la colonia inglesa (la primera en su historia) estaba finalizando en aquel preciso momento y que, además, había sido un rotundo éxito financiero. Después de un solo abono de alrededor de quince funciones —en el cual se incluyeron los estrenos absolutos en Jamaica de Il barbiere di Siviglia, Belisario, Norma, La sonnambula e I Capuleti e i Montecchi— los periódicos de la isla no publicaban más que románticos elogios a los artistas italianos: 

			

			el teatro.

			El [18 de agosto] la Ópera Trágica de Romeo e Giulietta fue puesta en escena por primera vez, y fue muy exitosa. El papel del héroe, adaptado a la voz femenina, fue interpretado por la Signora Dall’Aglio, y si se considera la naturaleza ardua del papel, el desempeño de la actriz fue muy respetable. La escena en el primer acto, en la cual ella desafía a los Capuletos, fue interpretada con gran efecto, al igual que aquella escena con Tebaldo, previa a la procesión fúnebre, la cual se llevó a cabo con un efecto mucho más favorable que el que habríamos esperado. También la última escena en su conjunto, en la cual los infortunados amantes beben de lleno sus desgracias, y por fin caen víctimas de su triste error, fue interpretada con el espíritu de la verdadera actuación trágica81.

			Sin duda alguna, la ópera más exitosa de la temporada había sido La sonnambula, cuyo estreno en la isla, llevado a cabo el 7 de agosto, había sido objeto de estos comentarios: 

			el teatro.

			El [7 de agosto], la admirada Ópera de La Somnambula fue interpretada ante un teatro lleno y muy selecto; y fue decididamente la pieza más exitosa de todas las que se han producido aquí hasta ahora. El Signor Perozzi y la Signora Dal’Aglia, en los papeles del héroe y la heroína, fueron todo lo que habría podido desearse tanto en voz como en actuación, y ambos fueron honrados con varios encores. La expresión de esta última actriz, después de haber sido despertada en el apartamento del Conde, fue bastante electrizante, al igual que en aquella escena en que su amante furibundo le rapta de su dedo el anillo de compromiso. También en la última escena el canto de esta actriz fue muy dramático, y su arduo papel fue bien interpretado durante toda la obra. Las Signoras Giovannini y Barbetti tuvieron poco qué hacer; pero ese poco se hizo bien —lo cual también puede decirse de Gastaldi, quien interpretó al Conde82.

			Como se puede observar, esta primera temporada de ópera había sido muy exitosa (contrario a lo que la historiografía jamaiquina ha afirmado)83, y el éxito había sido tal que el público de Jamaica le pedía a los italianos una segunda temporada. Para asegurar la viabilidad de esta petición, el empresario interino Francesco Gastaldi se había anticipado a la llegada de Bazzani, pues el 7 de agosto el cantante había publicado, con la ayuda de un traductor84, el siguiente aviso en la prensa jamaiquina: 

			la compañía de ópera italiana, estando a vísperas de su partida, [...] su director, Señor gastaldi, utiliza el presente medio para ofrecer, por su parte y la de los artistas, a los respetados y generosos habitantes de esta Ciudad y de Spanish-Town, sus más agradecidos reconocimientos por la amable acogida con que fueron recibidos y por el inesperado apoyo que ha sido extendido a la Compañía, en la representación de las Óperas que fueron ofrecidas durante su corta residencia en esta Ciudad. 

			Habiéndose expresado un deseo por parte de varios individuos para el regreso de la Compañía Italiana, el Director muy felizmente gratificará dicho deseo bajo ciertas condiciones. 

			Él se compromete a estar de regreso aquí, a más tardar, en todo el mes de Enero próximo —a traer con él, además de su actual Compañía, cuatro o cinco Coristas, una Orquesta de por lo menos diez Profesores, una o dos Prima Donnas, y un Bailarín Masculino y Femenino, para quienes tendrá que enviar un Agente a Londres y París. 

			

			Se compromete él mismo a hacer arreglar los Palcos y el Foso, a costa de él, para que dichas localidades tengan un candado y una llave, y admitan únicamente ocho personas, y que sus respectivos asientos tengan Espaldares y Cojines —el Foso a dividirse también entre asientos cómodos. 

			Se compromete a dar dieciocho Presentaciones, entre las cuales figurarán las siguientes Óperas, intercaladas con Ballets: Gaza ladra, Marino Faliero, I. Puritani, Elixir de amor, Biancade Fernando, Romeo Giulietta, Beatrice di Tenda, La Straniera, Le Prigioni d’Edinburgh, La Orfana di Geneora, Gemadi Verxix, Turcuato Tasso, Pazzi Perpregetto, todas las cuales serán traducidas al Inglés, y vendidas a bajos precios. Y él además se compromete a su llegada aquí, a darle seguridad al fiel cumplimiento de su contrato. 

			Por parte del público, él requiere, como se hace en todas las demás islas que ha visitado, que reúna una suscripción de tres mil doscientos Dólares, para sufragar el inmenso costo que se requiere para obtener y transportar acá una Compañía de las dimensiones que tendrá la suya, y para llevar a cabo las alteraciones que se contemplan para el Teatro. 

			Al reunirse la suma requerida, [esta] será depositada en uno de los Bancos de esta Ciudad, a ser entregada a disposición del Suscriptor a su llegada aquí, después de que él haya entrado en el prometido acuerdo de seguridad [del contrato]. 

			Tan pronto como las alteraciones contempladas en el Teatro se lleven a cabo, el público será tasado por sus localidades, y las familias, o caballeros individuales, que sean suscriptores, y tengan el deseo de reservar Palcos o Asientos para la Temporada, tendrán la oportunidad de hacerlo en términos liberales. 

			La Lista de Suscripción está abierta en el almacén de Mssrs. Nuñes y De Córdova, quienes han prometido amablemente anunciar el momento en que la suma haya sido recaudada, y a depositarla en los términos arriba declarados.

			La Suscripción no deberá ser menos de un Doblón, y la suma depositada en el Banco [será] extraída y devuelta a los Suscriptores, en caso de que la Compañía Italiana no esté aquí el 1º de Febrero próximo. 

			Como la Compañía se embarcará en el Vapor que partirá el día 12 próximo, el Suscrito invita a los amantes de la Música, y a aquellos amigos que desean facilitar su regreso aquí, a completar la Lista de Suscripción tan pronto como sea posible, para facultarlo a él de inmediato de entrar en los arreglos necesarios para llevar a cabo una empresa de tal magnitud. 

			francisco gastaldi85.

			Como se puede observar, el propio Gastaldi declaraba que el apoyo financiero otorgado a los italianos por parte de las élites jamaiquinas había sido “inesperado”, lo cual era sinónimo de vistosas ganancias para la empresa. 

			

			Adicional a este éxito, sin embargo, el contenido del aviso arroja datos muy importantes para comprender cómo funcionaba en esta época la estructura de la compañía italiana itinerante, especialmente ante la ausencia de Bazzani. A pesar de que es muy probable que este estuviese en correspondencia con Gastaldi mientras se encontraba en Santiago (correo que por la corta distancia entre Santiago y Kingston debió ser muy ágil para los estándares de la época), es evidente que Gastaldi, como empresario interino, se había tomado varias libertades con la compañía italiana en Jamaica, las que en algunos casos no le agradaron mucho a Bazzani. 

			La primera tuvo que ver con dos contrataciones que Gastaldi hizo sin informar a Bazzani. Según se puede observar en las reseñas de prensa citadas, Gastaldi había decidido incorporar a la compañía como segunda soprano y como apuntador a nada menos que Luigia Giovannini y Stefano Busatti, quienes todavía se encontraban desempleados después de su litigio con Bazzani. Enterado de este suceso, el sastre empresario demostró su disgusto frente a dichas contrataciones por medio de un hecho que fue más que diciente: una vez regresaron todos los artistas a Santiago, Bazzani rehusaría hacer las paces con sus demandantes, pues incluso a cinco meses de que la compañía terminara sus tareas en Cuba, el sastre se negaría a darles trabajo a los dos amantes. 

			La segunda libertad que Gastaldi se había tomado con la empresa tenía que ver con el tono grandilocuente que el empresario interino había utilizado en su comunicado. A pesar de que el propio Bazzani, como casi todo italiano, tenía una fuerte inclinación hacia el dramatismo y la grandilocuencia a la hora de comunicarse con sus favorecedores (tal como lo había demostrado en Puerto Príncipe al declarar que sus cantantes se habían presentado en los “primeros teatros” de Europa), Gastaldi se había sobrepasado en sus promesas con el público jamaiquino. En efecto, el empresario interino había prometido traer “por lo menos” diez instrumentistas cuando bien sabía que casi la mitad de los músicos de la orquesta en Santiago estaban muertos. A esta promesa irrealista se sumaba otra semejante: como se puede observar en su comunicado, Gastaldi se comprometía a llegar con toda la compañía “a más tardar” en enero de 1842, siendo que el contrato de arrendamiento del Teatro de la Marina en Santiago al parecer vencía en febrero. Al estar comprometido a compartir su empresa en Santiago con sus tres socios cubanos, Bazzani no podía viajar a Jamaica en enero, pues sus socios precisamente vivían en Santiago y necesitaban que la compañía estuviese allí por lo menos hasta febrero. 

			Además de estas dos promesas irrealizables había varias otras igualmente grandilocuentes que se traducían en nuevos y altos gastos para Bazzani: Gastaldi se comprometía no solo a traer nuevos artistas de Londres o París (lugares donde Bazzani no tenía agentes y donde nunca había contratado a nadie en su vida) sino a hacerle arreglos al teatro de Kingston, gastos que a pesar de correr, según Gastaldi, a “costa de él”, correrían a cargo únicamente de Bazzani en caso de realizarse una nueva temporada. Y como para ponerle un apropiado punto final, igual de teatral, a un comunicado de por sí lleno de utopías, Gastaldi había declarado que los artistas de la compañía abandonarían Kingston el 12 de agosto, fecha de partida falsa que, por supuesto, el mismo empresario interino había utilizado como anzuelo para atraer, de afán, a cuantos suscriptores fuese posible para completar el nuevo abono.

			Dado que Bazzani solo había logrado llegar a Kingston a finales de agosto, no podía hacer prácticamente nada para cambiar el tono de las promesas de Gastaldi con el público jamaiquino; el daño ya estaba hecho. Por lo tanto, solo había algo que podía aligerar el golpe de los nuevos compromisos adquiridos in abstentia por Bazzani, gracias a la lengua de su empresario interino: dinero, mucho dinero. Pero para la gran fortuna de Bazzani, este efectivamente se encontraba ahí, esperándolo, producto del enorme éxito que había tenido la temporada en Kingston: a finales de agosto, tras concluir el primer y único abono, Gastaldi tenía consigo suficiente para pagar los salarios de toda la compañía, su propia comisión como empresario interino y la parte que le correspondía a Bazzani, sin contar los 3200 dólares que pronto se completarían para el nuevo abono que Gastaldi había abierto para iniciar una nueva temporada en la misma ciudad en 1842. Frente a tal prospecto, el próximo paso para Bazzani se esclareció como nunca: todos los caminos, en efecto, conducían a Jamaica. 

			[image: ]

			

			Ilustración 28. Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani en Kingston, Jamaica, el 17 de agosto de 1841. 

			Colección de la National Library of Jamaica, en Kingston.

			Convencido de esta nueva máxima, Bazzani se comprometió con el público de Jamaica a regresar junto con su compañía a la isla a principios de 1842, tras lo cual reunió a casi todos los artistas que se encontraban en Kingston (excepto el pianista Eusebio Pasaret, quien, encantado, decidió quedarse a vivir en Jamaica)86 y los embarcó a mediados de septiembre rumbo a Santiago para culminar la temporada de ópera que todavía se llevaba a cabo en la ciudad cubana. Consciente, sin embargo, de la importancia de mostrarle a sus artistas y artesanos quién mandaba realmente en la compañía, Bazzani no tuvo piedad con sus antiguos litigantes y dejó en Jamaica —nuevamente expulsados de la compañía y a su suerte— a Luigia Giovannini y a Stefano Busatti87. 

			De nuevo ofendida por su antiguo jefe, Giovannini fue recursiva y acudió a las élites jamaiquinas; se presentó de nuevo como una mujer indefensa y abusada por sus superiores, y anunció un concierto a beneficio suyo para la noche del 24 de septiembre, que ella misma aplazó para la noche del 28 por encontrarse, según ella, enferma. Conmovidos, varios miembros del público jamaiquino (incluidos los redactores de uno de los periódicos que circulaban en Kingston, cuyo sexo era obviamente el masculino) publicaron las siguientes palabras en la prensa: 

			el concierto de la señora giovannini. — Confiamos sinceramente en que el público de Kingston no permitirá que la solicitud en busca de benevolencia hecha por [Giovannini] sea en vano; porque, dejando a un lado los indiscutibles talentos de la Beneficiada, ella se ha presentado al público, no en el curso usual de su capacidad profesional, sino como una mujer infortunada, sufriendo a raíz de la falta de amabilidad —por no usar un término más fuerte— de quienes bajo cuyo servicio ella se esforzó hasta las últimas, en una ardua pero poco rentable profesión. Bajo estas circunstancias, por lo tanto, y tomando la primera oportunidad que le da su salud, ella se ha puesto a la disposición de la compasión del público. Nosotros apoyamos este caso porque creemos que así lo merece; y como tal, bajo las circunstancias peculiares, las cuales estamos seguros que ninguno de nuestros lectores, sea como sea, podrán rehusar apoyar88. [...] Debemos decir que cualquier Caballero Aficionado de esta Ciudad que aporte sus servicios a la Orquesta en este concierto, estaría confiriendo un acto de caridad hacia esta persona merecedora89.

			A pesar de este sofisticado y público apoyo a su causa, Giovannini cantó la noche del 28 de septiembre ante un teatro con “poco público”90, por lo cual se puede concluir que Luigi Bazzani, ya establecido de nuevo en Santiago, fue quien rio de último. 

			Adiós a Santiago

			Cuando Bazzani, junto a sus artistas, retornó a Santiago, su segunda compañía culminaba las presentaciones del segundo abono de la nueva temporada. Dado que todavía recibían más ganancias que pérdidas, los socios de la empresa dispusieron que se abriesen dos abonos más, medida con la que Bazzani parece haber estado de acuerdo, pero con cierto grado de desconfianza que ya había demostrado al decidir irse de Cuba en los primeros meses de 1842. 

			A inicios de octubre, el tercer abono fue abierto, aunque sus suscriptores empezaron a disminuir por la falta de variedad en el repertorio y en los cantantes, lo cual era inevitable después de casi tres meses de óperas novedosas. Como si la naturaleza quisiese recordarle a Bazzani que debía abandonar Santiago cuanto antes, las epidemias y la insalubridad de la ciudad no dieron un paso atrás y continuaron haciendo de las suyas: el 23 de octubre, el bajo cómico Giuseppe Verzoni, recién llegado de Jamaica, falleció después de lo que la prensa denominó como una “larga enfermedad”91, a lo cual se sumó la muerte, alrededor de la misma época, de la soprano Catalina Dall’Aglio92. 

			Tras estas nuevas muertes —las cuales sumaban por lo menos dieciocho contando las de 1840— algunos artistas de profesiones menos lucrativas en la compañía, como aquellos que formaban parte de la orquesta o del coro, resolvieron devolverse a Italia para intentar salvar sus vidas. Uno de ellos fue un instrumentista cuyo nombre se desconoce, quien les pidió limosna a varios de sus colegas italianos y a algunos ciudadanos de Santiago para completar el dinero de su pasaje marítimo. Después de reunir la suma requerida, este artista partió rumbo a Italia a principios de noviembre, y llevaba una carta del clarinetista boloñés Ferdinando Maccagnani (uno de los únicos sobrevivientes del cuerpo de instrumentistas contratado en 1839) dirigida a su padre, después de pasar más de un año enteramente incomunicado con su familia. La carta de Maccagnani estaba conformada por seis detallados y sentimentales párrafos, y sobrevive hoy como uno de los únicos testimonios de la triste situación que estaban viviendo los artistas y artesanos italianos en la Santiago de Cuba de estos últimos meses de 1841, una ciudad que se revelaba para algunos como un paraíso donde casi todo europeo adquiría fortuna y reconocimiento social, mientras se revelaba para otros como un infierno tropical: 

			Queridísimo Padre.

			Santiago de Cuba, 4 de noviembre de1841.

			Impaciente por no haber recibido respuesta tuya a mi última carta, aprovecho que un joven de mi compañía viaja para Italia con el grande deseo de reunirse con su familia y no quedarse como una víctima precoz como tantas en estos países extranjeros. A él le encargo esta carta. De mis historias pasadas creo que estás bien informado: solo quiero añadir que después de haber estado con dinero por siete meses en este teatro me encuentro ahora sin él por la muerte de una boloñesa, Sra. Pancaldi. Después accedí a esperar otros seis meses para ganar dinero mientras venía la prima donna de Italia: ella vino y fue la Sra. Zoppoli. Con buen augurio se empezó de nuevo con el teatro, esperando continuar por mucho tiempo, pero nos desilusionamos, porque después de un mes y medio ella también cerró los ojos para siempre; y para ser aún más penoso el infortunio, lo mismo le sucedió a su padre y a su madre. Y añadiré que el perro, su alegría y su protección, también murió.

			No tardaron también en morir el primer clarinetista y todos los contrabajistas, y me quedé solo a tocar como primer contrabajo en el clavicémbalo.

			En medio de tantas muertes no creas que he estado siempre bien: he tenido mis enfermedades; pero gracias a Dios he sido más afortunado que los demás, porque aquí para nosotros se trata realmente de suerte, que si no tuviera que confrontarme con este clima podría adaptarme. 

			Después de tantas muertes algunos Señores se reunieron en sociedad y mandaron a que se formara una nueva compañía en Italia. Me inscribieron, pero con la condición de que me pagarían una vez llegaran todas las personas reclutadas en Italia. Llegó de vuelta la compañía con tres mujeres, dos primeras sopranos y una segunda, dos bajos, dos primeros tenores y un segundo, y coristas. Tardaron en llegar hasta julio, y después de este mes se empezó a cobrar de allí en adelante. Te cuento que entre todo lo sucedido, otro contrabajista, después de cinco días, murió. Como consecuencia me fue sugerido que retomara el nuevo instrumento que estaba practicando, en el cual había hecho algunos progresos. En esta Ciudad hasta la próxima cuaresma seguiremos con los recitales antes de irnos, según dicen, a Puerto Rico, otra isla de las Antillas, para trabajar durante todo el año que viene.

			Por todo lo acontecido entiendo ahora la razón por la cual muchos italianos que vienen a las Américas nunca podrán disfrutar nuevamente del hermoso cielo de Italia, porque casi todos mueren, o casi todos se quedan sin dinero para el viaje de regreso. Que el amigo que me lleva la carta te sea de testigo, porque para devolverse a Italia ha tenido que contar con las donaciones de amigos y de generosos aficionados al arte.

			

			Me gustaría que pudieras dar noticias a toda la familia, a los parientes y todos mis amigos y decirles que si alguno se encaprichara venir a las Américas se prepare para morir pronto y renunciar a la idea de volverse rico, y además a vivir más pobre que en su tierra natal. Diles también que no se ilusionen con los escudos que les prometen darles cuando lleguen a América porque de vuelta a Italia estos escudos no valen una lira. Te mando mis respetos de hijo, deseándote salud y felicidad, y me quedo siempre a la orden.

			Con muchísimo afecto, tu hijo — Ferdinando Maccagnani93.

			Para agregarle un toque aún más trágico a su carta, el propio Maccagnani no pudo aguantar más las condiciones laborales que lo rodeaban en Santiago: el 6 de febrero de 1842, apenas dos semanas antes de embarcarse rumbo a Jamaica junto a Bazzani y los demás integrantes de la compañía, el clarinetista murió en la ciudad cubana sin tener respuesta de su padre, e incluso sin que su carta llegara a manos de su familia (la carta tardaría hasta mayo de 1842 en llegar a su destino, ante lo cual podemos apenas imaginar las penurias que tuvo que vivir el artista anónimo que viajó de regreso a Italia para cumplir con su encargo). Y como si todos estos sucesos no fuesen suficientemente desgarradores, la noticia de la muerte de Maccagnani llegó a oídos de su padre en abril de 184294, casi un mes antes de que este recibiese la que terminaría por ser la última carta de su hijo. 

			En medio del dolor que la familia y los allegados de Maccagnani vivieron al recibir esta correspondencia luego de enterarse de su muerte, el mismo padre decidió pronunciarse públicamente en la prensa de Bolonia para aconsejarle a todo artista italiano desistir de los sueños de riqueza y gloria que empresas como la de Bazzani prometían a sus empleados: 

			Espejo a los Cantantes Teatrales.

			bolonia, 14 de mayo de 1842. Para el alivio de mi alma herida por la pérdida de un hijo devoto al arte musical, valoro mucho poder comunicar al público la última carta que recibí hace poco, carta que pudo llegar a mí después de varios meses, y pese a provenir de una lejana tierra extranjera, gracias a la colaboración de un amigo. Esta carta será como un antídoto para aquellos quienes, a causa de su amor por el bello arte, quisieran compartirlo también con las personas más lejanas, donde los climas hacen que la naturaleza contraste con la música al manifestar su poder. 

			¿Pero, qué? Todas las personas que deciden sumarse y trasladarse allá corren peligros insuperables, y el esperado beneficio es una ilusión, como verá quien lea esta carta de mi querido Fernandino, quien falleció, como fue anunciado en este mismo periódico N. 950 del 28 de abril, llenándome de tristeza.

			Angelo Maccagnani95.

			Después de estos dos párrafos, la prensa boloñesa publicó en su totalidad la carta de Ferdinando, la cual no tardó en desatar toda una polémica que se resumió en una serie de artículos que defendían o atacaban a quienes, como Bazzani, arriesgaban sus vidas y las de sus empleados para lucrarse a partir de la ópera al otro lado del océano Atlántico. Como puede inferirse, uno de los escritores de estos artículos se fue lanza en ristre contra Bazzani, pues además de acusarlo de especulador y ambicioso, lo culpó también de no velar por la seguridad de sus artistas y artesanos: 

			Polémica

			Para el señor Director del Periódico Teatral de Bolonia.

			Sobreviviente, de pocos días en La Habana, a donde he ido desde 1835, y a donde planeo ir en breve, he leído en su periódico N. 954 del 28 de mayo de 1842 una carta del señor Ferdinando Maccagnani, escrita desde Santiago de Cuba, que, insertada con el título de Espejo a los Cantantes Teatrales, narra la mortalidad y la miseria de los músicos que se van a las Américas, dibujada con un clima casi insuperable y peligroso y con sueldos inciertos. Ahora, como puedo decir algunas cosas de esos países, y mis palabras podrían servir de alguna utilidad, me apresuro a declararles, rogándole que inserte en su respetadísimo Periódico mi declaración, que los problemas que narra el señor Maccagnani, aunque no fueran exagerados, son el relato de una persona que quizás estuvo afectada por la nostalgia. Estos problemas, más que ser comunes para los profesores de música que viajan al nuevo mundo, solo han afectado a los individuos que trabajaron en el teatro de Santiago del Señor Luigi Bazzani, boloñés, quien teniendo mucha ambición especulativa abandonó la profesión de sastre en su tierra natal para ser Empresario en América, sin fondos y sin apoyo del Gobierno, y no pudo por lo tanto pagarles a los artistas en caso de suspensión de recitales ni transferirlos a otros lugares en los meses más peligrosos para su salud. 

			Al contrario, en La Habana, capital de la isla de Cuba, todo ha marchado bien. Allá llegó en 1835 una Compañía apoyada en Italia por el señor Francesco Brickt, compuesta de 81 personas entre cantantes, bailarines y profesores de orquesta, con sueldos garantizados por el Gobierno. Esta fue seguida durante tres años por una Compañía de Ópera italiana, contratada por una sociedad de señores de La Habana, que se encontraba en México, compuesta por el maestro señor Lauro Rossi, la prima donna Marietta Albini, los tenores Musatti y Montresos, los primeros bajos Galli y Santi, etc. A más o menos 40 mil escudos se elevaban los fondos de esta Empresa, y como su propósito no eran las ganancias, los artistas fueron muy bien tratados. Después de un año la Empresa fue entregada al rico capitalista Sr. Francesco Marti de Torrens quien, habiendo enviado a Italia al Sr. Maestro Lauro Rossi, apoyó con sus propios recursos a las prime donne señoras Isabella Ober y Eufrasia Borghesi, al tenor Baretti y al primer bajo Celestino Salvatori, a quienes se agregaron después los bajos señores Statuti y Cecconi, y los tenores señores Perozzi y Antonini. De todos los virtuosos que llegaron desde 1835, en siete años murieron únicamente el señor Niccola Aiazzi, profesor de trombón, por apoplejía, y los tenores Paradini de Livorno, Bajetti de Milán y Annibale Statuti. De los demás, unos llegaron sanos y salvos a Italia, como por ejemplo los señores Albini, Galli, Santi, Montresor, Musatti etc.; otros todavía están en América, como las señoras Borghesi, Ober y Salvatori, quien recuperó enteramente el vigor de su hermosa voz. Además, con el Empresario Sr. Marti de Torrens, los artistas italianos contratados no estaban sujetos a todos esos peligros que contó el señor Maccagnani. El empresario adicionalmente pagaba por anticipado el dinero a todos sus cantantes, y para el último Domingo de los quince últimos días del mes pagaba el Sábado, y en los meses en que las personas se enfermaban más, mandaba a todos los Europeos que estuviesen en los Trópicos a los Estados Unidos, o les pagaba sin hacerles trabajar; y, por otra parte, era tan grande su generosidad que los que estaban enfermos no solo eran visitados y socorridos por su merced sino que inclusive eran traídos por sus propios medios a su palacio para que se mejoraran en buenas condiciones. Los métodos utilizados, más que el Empresario en sí, revelan a un hombre benéfico y generoso. ¿Qué más? El día 10 de febrero pasado el Empresario llevó a la Compañía a Nueva Orleans; el día 13 de marzo, cuando se incendió el teatro, por desgracia los sueldos se suspendieron, y sin embargo a cargo de la Empresa los cantantes fueron contratados en otro teatro y ninguno perdió un centavo. [...]

			

			Esto es, honorable señor Director, lo que yo puedo testificar con honestidad, y lo que podrán testificar todos mis otros compatriotas que tuvieron la misma experiencia; y no lo hago por temor a que los artistas renuncien a la idea de aventurarse a pasar el Atlántico sino más bien para tranquilizar los ánimos de los italianos que tienen familiares o amigos que se encuentran en esa parte del mundo, y al mismo tiempo para ofrecer un verdadero testimonio del crédito y hospitalidad de los Empresarios que se encuentran en América. 

			 Vincenzo Fazzoli detto Frudizio96.

			Como se puede observar, el autor de este artículo hacía un énfasis clasista en la profesión original de Bazzani, claramente sugiriendo que ningún sastre o artesano estaba capacitado para ejercer la profesión de empresario de ópera. Además de estos ataques, acusaba a Bazzani de solo querer lucrarse a costa del trabajo de sus empleados, ya que, según afirmaba, los empresarios de La Habana no tenían como propósito lucrarse. Por último, describía al empresario Marty como un hombre “benéfico y generoso”, evitando mencionar que este se había hecho rico gracias al tráfico de esclavos africanos y amerindios, tipo de comercio que —a pesar de practicarse en una época abiertamente racista— había sido declarado ilegal por las potencias europeas desde principios del siglo xix. 

			Ahora bien, el articulista definitivamente tenía la razón en un aspecto en particular: como se puede observar en el segundo párrafo del artículo, es cierto que empresarios ya renombrados como Marty y, años después, Max Maretzek, enviaban a sus artistas a países como los Estados Unidos para que estuviesen a salvo de las peores temporadas de verano en Cuba, medida que Bazzani no había tomado en su primer año como empresario de ópera a pesar de tener los fondos para hacerlo después de la primera temporada en Santiago. Así mismo, el articulista también mencionaba que Marty no suspendía los salarios de sus empleados mientras estuviese cerrado el teatro, medida que Bazzani prometía en sus contratos, pero que no había podido cumplir por los apuros económicos que había sufrido después de la muerte de Marianna Pancaldi. De esta manera, el artículo (publicado en septiembre de 1842, siete meses después de que Bazzani abandonó Santiago) quedaba consignado en la prensa italiana como una voz, relativamente bien argumentada, en contra de la reputación de Bazzani, la cual desde este año empezaría a ser la de un hombre megalómano y desenfrenado, a quien no le importaban su propia seguridad ni la de sus empleados. 

			

			Adicional a esta poco favorable imagen, el nombre de Bazzani también empezó a ser utilizado en Italia como sinónimo de desastres, incluso en casos en los que el sastre empresario no tenía nada que ver. En efecto, cuando el Teatro St. Charles de Nueva Orleans fue reducido a cenizas por un incendio que tuvo lugar en 1842, la prensa boloñesa emitió el siguiente comunicado: 

			Cartas de Nueva Orleans, del 28 de mayo pasado, informaron la noticia del incendio de aquel teatro italiano, ocurrido el 25 de dicho mes. El edificio fue destruido enteramente en pocas horas; como consecuencia, todos los artistas italianos al servicio de aquel teatro se encontraron privados de empleo. Se espera que pronto sea reconstruido, y en caso de que se demore mucho, toda la Compañía partirá para La Habana. El acontecimiento fue una gran desgracia para el empresario, señor Bazzani de Bolonia, y también para todos los cantantes de ese teatro97.

			Además de la mención de Bazzani —quien no tenía relación alguna con la compañía de ópera que estaba ofreciendo presentaciones en este teatro— esta noticia llama la atención por otro aspecto en particular: el Teatro St. Charles se incendió el 13 de marzo98, y no el 25 de mayo como lo afirmó erróneamente el periódico italiano. 

			Si bien todas estas noticias —unas falsas y otras reales— empezaron a circular con profusión en la prensa de un continente europeo que estaba a más de dos meses de viaje de América, las recientes muertes de los cantantes Verzoni y Dall’Aglio, y luego la del clarinetista Maccagnani, no tardaron en crear también un tenso ambiente en Santiago de Cuba entre los artistas sobrevivientes y los empresarios de la compañía, en vísperas de que concluyese el último abono de la temporada de ópera en la ciudad cubana. Según el estereotipo que todavía existe dentro del mundo operático, el principal centro de la tensión (y también de la atención)
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			Ilustración 29. Aviso de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 21 de agosto de 1841 Colección del Museo Emilio Bacardí, Santiago de Cuba.

			fue la primera soprano Ester Corsini, quien desde finales de 1841, aparentemente empezó a rehusar cantar algunos de sus papeles a causa de una supuesta enfermedad de la cual nunca se curaba. 

			Pacientes, Bazzani y sus socios reemplazaron a la soprano con las cantantes Bernini y Barbetti, medida que en un principio no pareció afectar en mucho la afluencia de público al Teatro de la Marina (que ya había empezado a disminuir desde el principio del tercer abono). Pasaron varias semanas y, sin embargo, Corsini continuó con su negativa de cantar, actitud que impulsó al público de Santiago a dejar de asistir al teatro en números considerables, lo cual se empezó a traducir en pérdidas financieras aún peores que las que los empresarios ya estaban sufriendo desde la apertura del tercer abono. Enfadado, y convencido además de que Corsini estaba fingiendo su enfermedad para no trabajar, Bazzani acordó junto con sus socios rebajarle a la mitad el salario, dinero que según los empresarios correspondía ahora con la cantidad de trabajo que Corsini estaba llevando a cabo. 

			Lo que sucedió después, por lo tanto, es fácil de inferir: al ver que en cada quincena su salario estaba reducido a la mitad, la soprano hizo cuanto fue posible para desatar un motín en la compañía, lo cual no tardó en crear dos bandos de artistas y artesanos entre quienes la apoyaban y quienes se oponían a su comportamiento. Alrededor de dos meses antes de su partida definitiva a Jamaica, Bazzani vislumbró que Corsini no solo se rehusaría a volver a trabajar para él, sino que su compañía se encontraba en un riesgo real de quedarse sin una primera soprano, la columna vertebral de toda empresa operática. Por este motivo, el sastre empresario sacó su pluma y empezó a redactar cuantas cartas le fue posible para buscar alguna soprano que lograse llegar a Cuba o a Jamaica para incorporarse de inmediato a su compañía. 

			A pesar de que se ignoran otros detalles de esta nueva encrucijada, es evidente que Bazzani pasó en este momento algunos de los días más angustiantes de su carrera. En efecto, además de las enormes pérdidas que su empresa estaba sufriendo en Santiago, no tenía tiempo para enviar a Europa un agente que contratara una nueva soprano para Jamaica. El público de la isla vecina estaba esperando a su compañía a más tardar a finales de enero del siguiente año, plazo límite que, de no cumplirse, lo obligaría a devolver los 3200 dólares del abono reservado en Kingston. 

			Bajo la inmensa presión que esta carrera contra el tiempo le imponía (en una época en que la inmediatez en las comunicaciones simplemente no existía), Bazzani resolvió contactar sopranos que estuviesen en América, a un tiempo máximo de dos semanas de viaje de Cuba o Jamaica. Armado con informes de sus colegas, y posiblemente con ejemplares de prensa de los Estados Unidos, Cuba y países más lejanos, como Perú, Bazzani envió múltiples cartas con jugosas ofertas, las cuales, para atraer una cantante de suficiente prestigio a un lugar como Jamaica (donde la fiebre amarilla también hacía estragos), debieron acercarse a los cuatrocientos o incluso a los quinientos dólares mensuales (sin incluir el pasaje marítimo y los demás viáticos), suma que prácticamente igualaba los salarios que empresarios como Marty pagaban a sus cantantes estrella en La Habana. Sin que fuera posible hacer algo más en aquel momento, Bazzani envió estas cartas en diciembre de 1841 y probablemente también en enero de 1842, tras lo cual se quedó en Santiago a la espera de una respuesta desde algún lugar del continente, mientras lidiaba, por cierto, con el nuevo drama que tenía en sus manos con la soprano Corsini. 

			Alrededor de tres o cuatro semanas después de que enviara sus primeras ofertas, Bazzani pudo respirar con gran alivio cuando recibió, en enero de 1842, una respuesta afirmativa por parte de una soprano que ya lo conocía y que en ese momento se encontraba en Lima, Perú99. Se trataba de Teresa Rossi, cantante que había viajado como primera soprano a bordo del Cocodrillo como parte de la expedición del empresario Franz Brichta en 1835, y quien también había hecho parte de todas las compañías de ópera en La Habana durante los siguientes cuatro años. Elogiada en varios teatros de Europa100, y prácticamente idolatrada por la plantocracia habanera y el público limeño, Rossi había visto por última vez a Bazzani en 1838, época en la que él todavía se encargaba, como capo sarto, de medir su cuerpo para confeccionar sus vestidos. Al enterarse, sin embargo, de que Bazzani se había convertido en empresario, Rossi estaba dispuesta a unirse a la compañía del sastre boloñés con una condición: que después de terminar la temporada operática en Jamaica, Bazzani accediera a embarcarse con ella, y con los demás artistas, rumbo a Suramérica, específicamente a Lima, Perú, lugar donde también se encontraban la contralto Clorinda Corradi Pantanelli y su esposo, entre otros artistas italianos que habían llegado con Rossi, provenientes de Cuba, a la capital peruana el 30 de julio de 1840101. Al exponer esta condición, Rossi evidentemente quería que la compañía lírica de Bazzani se uniese a la compañía de la pareja Pantanelli, la cual había tenido dificultades desde finales de 1841 para encontrar un empresario que estuviese dispuesto a tomar la dirección de la empresa en el Perú. 

			

			A pesar de los enormes costos y riesgos que implicaba embarcar a todos sus artistas rumbo a una capital suramericana que se encontraba a más de tres mil kilómetros de Jamaica, Bazzani decidió aceptar la oferta de Rossi, en medio de su necesidad de una soprano para completar el elenco de la expedición a Kingston. Sin tiempo para dilatar más esta nueva contratación, Bazzani envió a Rossi una carta a mediados de enero con instrucciones para que se embarcase rumbo a Jamaica a principios de febrero, fecha que le daría a la cantante suficiente tiempo para llegar a Kingston antes de que finalizara el mismo mes. Sin embargo, dado que este nuevo itinerario implicaba que la compañía de Bazzani llegara a Jamaica después de la fecha límite que su público había pactado con el empresario interino Gastaldi (fecha que era definitivamente imposible de cumplir porque había que esperar a que Rossi recibiera la nueva carta de Bazzani), el siguiente paso de Bazzani fue enviar una carta a Kingston para pedirle al público de la ciudad que retuviese hasta febrero los 3200 dólares reunidos para el nuevo abono. 

			Con esta nueva contratación prácticamente asegurada, Bazzani ultimó detalles para concluir su estadía en Santiago, lo que —teniendo en cuenta el conflicto con la soprano Corsini— no podía terminar de otra manera que no fuese apropiadamente dramática. Fiel a esta tradición, la soprano finalmente accedió a cantar a principios de febrero, fecha en que fue programada la función de despedida de Santiago de la compañía lírica. Para agregarle otro excelente preámbulo a esta presentación, se determinó que la ópera sería I puritani, obra en que Corsini se había destacado durante toda la temporada.

			En la noche de la función, el público santiaguero se dio cuenta de que “todos”102 los artistas de la compañía estaban trabajando con disgusto, lo cual fue un abrebocas para lo que vendría. Después de la obertura de la ópera, las cortinas del escenario se levantaron y la soprano Corsini apareció, por fin, en las tablas para cantar su parte, lo cual empezó a hacer con un semblante serio y desafiante. Si bien esta expresión facial podía quizás tolerarse siempre y cuando la soprano cantase bien su parte, la paciencia del público se puso a prueba cuando Corsini procedió a cantar todo el primer acto con una voz que fue descrita por testigos de la época como “casi muda”103. Lo que sucedió a continuación fue descrito en estas palabras por Laureano Fuentes Matons, quien estuvo en esta función: 

			El generoso público, demasiado sensato y cortés, toleró el primer acto con una [Corsini] casi muda, que abusaba ya de la cordura de quien tanto le había prodigado los aplausos que justamente había sabido conquistar. 

			A su primera salida en el acto segundo, hubo quien dijese “fuera”; y la donna más irritada, persistía en su tenaz actitud; acalorábanse ya los espectadores, y acercándose ella al proscenio enfurecida, dijo: “Io non canto; mezza paga, mezza voce” [“yo no canto; pago a medias, voz a medias”]104. 

			Al emitir estas palabras, Corsini convirtió al Teatro de la Marina en algo así como el centro de un apocalipsis operático: los palcos del edificio empezaron a desocuparse en medio de gritos e insultos hacia la cantante, y decenas de asistentes desprendieron sus asientos del piso para arrojarlos con vehemencia “a la cara”105 de Corsini, quien se vio forzada a buscar refugio en su camerino. En medio del caos que se desató, tanto Bazzani como sus socios ordenaron que continuase la función, pero esta terminó ante un teatro vacío “con la orquesta por un lado y los coros por otro”106. Enfurecido, el asesor del gobierno de Santiago de Cuba, el teniente Ceferino Joaquín Pizarro, ordenó que Corsini fuese arrestada, medida que gracias a la intervención de un ciudadano influyente luego fue reemplazada por una considerable multa107 que la cantante tuvo que pagar días después. 

			Cuando oficialmente se concluyó la temporada de ópera, Bazzani y sus socios se enfrentaron a pérdidas financieras que se acercaban a los veinticinco mil dólares108, suma descomunal que, para la fortuna de los empresarios, se dividió entre los cuatro. Teniendo en su bolsillo las ganancias de los primeros dos abonos de Santiago de Cuba, al igual que las ganancias de la temporada de dos meses en Jamaica, Bazzani tuvo el raro lujo de poder pagar sin problema su parte de la deuda, y se declaró libre de todo compromiso con sus socios, sus artistas y las autoridades de la ciudad. A poco menos de dos semanas de su partida hacia Jamaica, el sastre empresario emitió además un esperado anuncio a los más de cincuenta artistas y artesanos italianos que desde entonces quedaban a su suerte en la ciudad cubana: nuevos y lucrativos contratos estaban disponibles para todo artista y artesano que quisiese unirse a una nueva compañía lírica con Luigi Bazzani como único empresario. ¿Bajo qué condiciones? Todo artista contratado debía comprometerse desde ese momento a acompañar al sastre empresario a cualquier destino que eligiese en América durante un lapso de dos años, con posibilidad de prórroga por varios años más. Se trataba, en efecto, de una nueva, grande y ambiciosa empresa capaz de transformar vidas, o de acabarlas. 

			

			Sentadas estas condiciones, los artistas y artesanos italianos tuvieron algunos días para reflexionar acerca de las opciones que tenían en esta nueva encrucijada de sus vidas, las cuales, en realidad, se reducían únicamente a tres: uno, quedarse en América y recorrer el continente junto a un empresario (Bazzani) que ya tenía fama de no temerle a la muerte; dos, establecer residencia en Cuba para probar suerte en los trabajos ocasionales que ofrecía la isla, o tres, regresar a Italia y renunciar a cualquier idea de fortuna y de reconocimiento social. Parecía, de hecho, que el único que estaba seguro del paso a seguir era Bazzani, quien estaba en buen camino para adquirir más fortuna de la que entonces tenía, después de un año (1841) que lo había visto enriquecerse, empobrecerse y casi morir (con un hueco en su cara) para después enriquecerse de nuevo en cuestión de pocos meses; tal era la naturaleza de la nueva profesión que el sastre boloñés había tomado desde hacía dos años y que estaba dispuesto a continuar hasta que su propia mortalidad lo permitiese. 

			Pero justo cuando no parecían haber más opciones que las mencionadas para los artistas y artesanos italianos, surgió de repente una nueva voz que casi parecía venir de los muertos: se trataba de Stefano Busatti y Luigia Giovannini, los amantes litigantes y enemigos de Bazzani, quienes aprovecharon esta encrucijada para anunciar a todos los italianos que ellos dos también tenían la intención de convertirse en empresarios para llevar la ópera italiana a todos aquellos lugares en América que todavía no la conocían. Una nueva competencia continental había arrancado. 

			Entusiasmada con esta nueva opción, y todavía enfadada con quien le había reducido su salario a la mitad, la soprano Ester Corsini firmó un contrato con Busatti y se separó definitivamente de la empresa de Bazzani, acontecimiento que el sastre empresario había predicho desde que decidió entrar en contacto con otras sopranos casi tres meses antes del fin de la temporada en Santiago. Con Corsini, sin embargo, también se fue todo un grupo de artistas y artesanos que aparentemente simpatizaban con su causa: el primer tenor Alessandro Gallico, el primer bajo Francisco Calvete, el segundo tenor Giovanni Angelotti, un número modesto de coristas e instrumentistas, e incluso el agente Pedro Alcántara Busquier, se unieron todos a la nueva empresa de Busatti a pesar de que este no tenía experiencia alguna como empresario de ópera ni un abono garantizado, como sí lo tenía Bazzani en Jamaica109. 

			Quizás por esta seguridad financiera que el abono jamaiquino le ofrecía a la empresa de Bazzani, un mayor número de artistas y artesanos italianos decidieron embarcarse junto a él: la primera contralto Idalide Turri, el primer tenor Alessandro Zambaiti, los primeros bajos Francesco Gastaldi y Paolo Ferretti, la segunda soprano Drusilla Bernini, el segundo tenor Paolo Ceresini, el segundo bajo Luigi Grandi, el director de orquesta Antonio Neumane, el apuntador (y antiguo corista) Ferdinando Becherini, y algunos instrumentistas y coristas, entre quienes estaban los cantantes Pietro Rizzoli (quien también, como se vio, hacía de agente para Bazzani), Eugenio Casali, Antonio Artigas, Bernardo Zaniboni, el chelista Odoardo Palagi, un violinista de apellido La Puerta y un clarinetista cuyo nombre no fue publicado por la prensa de la época, para un total de dieciséis empleados (sin contar a la soprano Rossi)110. 

			En Santiago de Cuba, mientras tanto, algunos artistas y artesanos italianos decidieron establecer residencia: los dos pintores Daniele Dall’Aglio (ahora viudo) y Francesco Beccantini procedieron a probar suerte en distintos oficios por tiempo indefinido, que en el caso de Beccantini resultaría ser el resto de su vida111. Por su parte, cantantes como el primer tenor Luigi Perozzi y la segunda soprano Maria Barbetti también decidieron no firmar contrato ni con Bazzani ni con Busatti: separados de estas dos empresas, ambos tomaron rumbo a La Habana, ciudad donde muy pronto encontraron trabajo en la compañía lírica del famoso empresario Francisco Marty Torrens112. 

			De esta manera, las nuevas compañías de Bazzani y Busatti quedaron conformadas por los siguientes integrantes principales, quienes sellaron los siguientes años de sus vidas unos junto al sastre empresario y otros junto al antiguo apuntador: 

			Compañía de Luigi Bazzani (1842):

			
					Teresa Rossi, prima donna soprano

					Idalide Turri-Neumane, prima donna contralto

					Alessandro Zambaiti, primo tenore 

					Paolo Ferretti, primo basso

					Francesco Gastaldi, primo basso

					Drusilla Bernini, seconda donna

					Paolo Ceresini, secondo tenore

					Luigi Grandi, secondo basso

					Sig. La Puerta, primo violino e concertino

					Odoardo Palagi, primo violoncello

					Pietro Rizzoli, Eugenio Casali, Antonio Artigas, Bernardo Zaniboni, coristi

					Ferdinando Becherini, suggeritore

					Antonio Neumane, direttore musicale

			

			Compañía de Stefano Busatti (1842):

			
					Ester Corsini, prima donna soprano

					Alessandro Gallico, primo tenore

					Francisco Calvete, primo basso

					Luigia Giovannini, seconda donna

					Giovanni Angelotti, secondo tenore

					Pedro Alcántara Busquier, agente e rappresentante

			

			Tras asegurar todas sus contrataciones (excepto aquella de la soprano Rossi, quien estaba en camino a Jamaica desde Perú), Bazzani reservó diecisiete puestos en un vapor —para él y sus artistas y artesanos— el 22 de febrero rumbo a Kingston, lugar donde se les esperaba con esas ansias que toda élite americana sentía a la hora de recibir las primeras compañías de ópera italiana en su historia. Busatti, por su parte, rodó los dados y tomó rumbo a Puerto Rico, lugar donde esperaba poder llevar a cabo esa primera temporada de ópera italiana en la historia de la isla que la compañía de Bazzani no había realizado el año anterior por temor a llevarse más pérdidas que ganancias. 

			Y de este modo arrancó otro capítulo de la historia de la ópera en América. Embarcados unos rumbo a la colonia inglesa y otros a la colonia española, la mayoría de italianos pertenecientes a ambas compañías se despidieron para siempre de Cuba, lugar que había sido el punto de partida por excelencia hacia una nueva —pero incierta— vida en el Nuevo Mundo. Si bien casi todos estos artistas y artesanos ignoraban la naturaleza exacta de los itinerarios que guiarían sus destinos por los próximos años de sus vidas, los empresarios Bazzani y Busatti tenían una muy buena idea de lo que vendría: como los conquistadores españoles antes que ellos, los dos italianos vislumbraron un gran continente que yacía casi virgen ante sus pies, cuyas élites y cuyos teatros estaban esperando ser conquistados y colonizados por la ópera italiana, aquel espectáculo civilizador por excelencia, del cual ambos eran portadores oficiales en el Nuevo Mundo. 

			Al adoptar este trascendental plan, Bazzani y Busatti le dieron así continuidad, de manera relativamente directa, al concepto de colonización cultural, rama poderosa del colonialismo europeo y antecesora del imperialismo cultural hoy ejercido por Europa y los Estados Unidos. Porque al utilizar la ópera italiana como un misionero utiliza la cruz católica, Bazzani y Busatti estaban aprovechando la sumisión de las élites americanas frente al paradigma europeo para beneficio propio, actitud que ya había convertido a uno —al sastre— y que pronto convertiría al otro —al apuntador— en ricos caballeros burgueses casi irreconocibles en su natal Italia.

			Notas

			

			
				
						1	Citado en Teatri, Arti e Letteratura (952), 12 de mayo de 1842, 92-93.


						2	Citado en Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110. 


						3	El Redactor (289), 24 de febrero de 1841, 2.


						4	Le Moyne, Viajes y estancias, 380.


						5	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 140; Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110.


						6	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 146. Con respecto a la cicatriz en el rostro de Bazzani, la única fuente disponible hasta ahora es de tradición oral: Manuel José Rojas Álvarez (primo de Jorge Enrique Bazzani, nieto de Luigi) le declaró en conversación personal a Jaime Bazzani (bisnieto de Luigi) que este tenía una cicatriz en su rostro que se asemejaba a un hueco, producto del intento de suicidio con revólver que fue corroborado por Laureano Fuentes Matons en sus crónicas. 


						7	Rosselli, The Opera Industry, 15; F. M. Scherer, Quarter Notes and Bank Notes: The Economics of Music Composition in the Eighteenth and Nineteenth Centuries (Princeton: Princeton University Press, 2004), 43.


						8
	El Redactor (440), 14 de junio de 1841, 4. 


						9	El Redactor (282), 17 de febrero de 1841, 4. 


						10	Jacqueline Anne Braveboy-Wagner, Small States in Global Affairs: The Foreign Policies of the Caribbean Community (CARICOM) (Nueva York: Palgrave Macmillan, 2008), 21.


						11	Royal Gazette and Jamaica Standard (94), 7 de agosto de 1841, 4. 


						12
	Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110; Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 310. En esta última fuente (la cual se basa en un expediente del Archivo General de Indias), Pedro Alcántara Busquier aparece en lugar de Bazzani como socio empresario de Gola, Domínguez y Poveda, lo cual indica que Busquier, en algún momento, también actuó como socio empresario de esta compañía. 


						13	Citado en María Luisa Muñoz, La música en Puerto Rico, panorama histórico-cultural (Connecticut: The Troutman Press, 1966), 107-108.


						14	Pasarell, Orígenes y desarrollo, 80. 


						15	“Elenco delle compagnie di canto, di ballo e drammatiche scritturate per il prossimo Carnevale 1840-41 nei sotto indicati Teatri d’Italia”, en La Moda (105), 31 de diciembre de 1840.


						16	Pasarell, Orígenes y desarrollo, 83. 


						17	Bazar di Novità Artistiche, Letterarie e Teatrali (99), 11 de diciembre de 1844, 397.


						18	Gazzetta della Provincia di Pavia (1), 2 de enero de 1841, 4.


						19	Varios historiadores y biógrafos han dado la fecha errónea de 1817 como el año de nacimiento de Zambaiti. El año de 1808 no solo está confirmado por la partida de defunción del tenor (quien murió en Bérgamo en 1885), sino por la propia lógica: desde 1830, Zambaiti fue contratado para cantar en varios teatros de Italia, lo cual no habría sido posible por cuestión de edad si el tenor hubiese nacido en 1817. Véase asbe, Comune di Leffe, Registro Degli Atti di Morte, Libro 280, Atto N.º 10, 1885. 


						20	Maria Girardi y Paolo Da Col, eds., Attorno al Palcoscenico: la musica a Trieste fra Sette e Ottocento e l’inagurazione del Teatro Nuovo (1801) (Bolonia: A. Forni, 2001), 177.


						21
	Así lo afirmó en su época la contralto Clorinda Corradi, quien declaró que Zambaiti “siempre” estaba “malo de voz” cuando se estrenaba en teatros nuevos para él. Véase Gertrud Richert ed., “La correspondencia del pintor alemán Juan Mauricio Rugendas”, Boletín de la Academia Chilena de la Historia, n.º 47 (xix): 147.


						22	Il Censore Universale dei Teatri (10), 1 de febrero de 1834, 39.


						23	Il Censore Universale dei Teatri (88), 1 de noviembre de 1834, 351.


						24	Il Censore Universale dei Teatri (102), 20 de diciembre de 1834, 405.


						25	Teatri, Arti e Letteratura (590), 25 de junio de 1835, 143.


						26	Il Pirata (67), 19 de febrero de 1839, 275.


						27	Matías Fernández García, Parroquia madrileña de San Sebastián: algunos personajes de su archivo (Madrid: Caparrós Editores, 1995), 303.


						28	Robert Ignatius Letellier, ed., The Diaries of Giacomo Meyerbeer, Vol. 4 (Madison: Fairleigh Dickinson University Press, 2004), 109; El Correo (536), 14 de diciembre de 1831, 2; El Correo (537), 16 de diciembre de 1831, 2. 


						29	Baltasar Saldoni, Efemérides de músicos españoles (Madrid: Imprenta de la Esperanza, 1860), 34, 59.


						30	El Correo (537), 16 de diciembre de 1831, 2.


						31	Luis Carmena y Millán, Crónica de la ópera italiana en Madrid (Madrid: Imprenta de Manuel Minuesa de los Ríos, 1878), 82, 87-90, 427.


						32	Fernández García, Parroquia Madrileña, 303. 


						33	Teatri, Arti e Letteratura (464), 31 de enero de 1833, 210.


						34	Il Censore Universale dei Teatri (103), 24 de diciembre de 1830, 408.


						35	Teatri, Arti e Letteratura (389), 1 de septiembre de 1831, 223.


						36	Teatri, Arti e Letteratura (466), 14 de febrero de 1833, 233-234.


						37	L’Eco (125), 19 de octubre de 1831, 500.


						38	La Moda (2), 6 de enero de 1840, 8.


						39
	Teatri, Arti e Letteratura (466), 14 de febrero de 1833, 234.


						40	Ibíd.


						41	Teatri, Arti e Letteratura (464), 31 de enero de 1833, 210.


						42	Rodolfo Pérez Pimentel, “Antonio Neumane y el Himno Nacional”, Memorias Porteñas 246 (2015): 6. 


						43	Il Pirata (18), 30 de agosto de 1836, 72. 


						44	La Straniera, melodramma che si rappresenta nel Teatro dell’Accademia dei Filo-drammatici di Milano, l’autunno 1839 (Milano: Per Luigi di Giacomo Pirola, 1839), 5.


						45	Varios historiadores y biógrafos han afirmado de manera errónea que Neumane viajó a América en 1839, pues en este año el músico se encontraba en Milán, como lo afirma la prensa italiana de la época y otras fuentes primarias. Véase, por ejemplo, el citado libreto de La Straniera, que confirma que Neumane se encontraba trabajando en la Accademia dei Filodrammatici de Milán en el otoño de 1839 (p. 5). Así mismo, el periódico italiano Il Pirata confirma en su edición del 12 de enero de 1841 que a principios de este último año Neumane y su segunda esposa Idálide Turri se encontraban en la ciudad de Reggio. Este último dato confirma que Neumane realizó su primer viaje a América en el mismo 1841, bajo contrato como integrante de la compañía lírica de Luigi Bazzani.


						46	Il Pirata (56), 12 de enero de 1841, 230.


						47	La Straniera, 5.


						48	La giovane Idalide Turri [...] ha dinanzi agli occhi un lietissimo avvenire, e annuncia di diventare quanto prima una valente cantante: buon metodo, bella voce, molto acume e molta valentìa sono le sue doti principali, nè a esso quel Pubblico, piuttosto difficile ed uso ad avere nella stagione della fiera artisti di cartello, la fa buon viso, l’apprezza siccome merita. Il Pirata (56), 12 de enero de 1841, 230.


						49	Barbacci, “Apuntes para un diccionario”, 479.


						50
	El Redactor (494), 7 de agosto de 1841, 4.


						51	El Redactor (509), 23 de agosto de 1841, 4; El Redactor (494), 7 de agosto de 1841, 4.


						52	El Redactor (493), 6 de agosto de 1841, 4; Musikalische Zeitung (37), 15 de septiembre de 1841, 749. 


						53	Véase Deschamps Chapeaux, El negro en la economía, 31-201; Varhola, Everyday Life, 77. 


						54	El Redactor (289), 24 de febrero de 1841, 4. 


						55
	En un dato que no deja de sorprender, el estreno absoluto en América de Beatrice di Tenda efectivamente se llevó a cabo en Santiago de Cuba, el 3 de agosto de 1841, hito que Bazzani, no obstante, desconocía por la lentitud de comunicaciones de la época. En México y en La Habana, la ópera se estrenaría el 17 y el 30 de octubre del mismo año, mientras que Estados Unidos tardaría hasta el 21 de marzo de 1842 para verla en escena. 


						56	El Redactor (492), 5 de agosto de 1841, 4; El Redactor (496), 9 de agosto de 1841, 2. 


						57	El Redactor (496), 9 de agosto de 1841, 2.


						58	Ibíd. 


						59	Ibíd. 


						60	Ibíd.


						61	Ibíd.


						62	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 142. 


						63	Ibíd.


						64	Ibíd.


						65	Ibíd.


						66	Ibíd.


						67	Ibíd.


						68	Bazar di Novità Artistiche, Letterarie e Teatrali (9), 29 de enero de 1842, 36. 


						69	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 139-142.


						70
	El Redactor (509), 23 de agosto de 1841, 4. 


						71	El Redactor (500), 14 de agosto de 1841, 4. 


						72	El Redactor (494), 7 de agosto de 1841, 4.


						73	Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110.


						74	El Redactor (496), 9 de agosto de 1841, 2; El Redactor (492), 5 de agosto de 1841, 4; Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 140.


						75	El Redactor (496), 9 de agosto de 1841, 2.


						76	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 140. 


						77	Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110.


						78	El Comercio (655), 6 de agosto de 1841, 2. 


						79	El Redactor (509), 23 de agosto de 1841, 4.


						80	Henry Pinckard, Management and Extraordinary Losses of the Jamaica Steam Navigation Company (Londres: Maurice and Co., 1838), 5.


						81	the theatre. On [August 18th] the Tragic Opera of Romeo e Giulietta, was performed for the first time, and was highly successful. The part of the hero being adapted for a female voice, was performed by Signora Dall’Aglio, and considering the arduous nature of the piece, most respectably sustained. The scene in the first act, where she braves the Capeletes, was given with great effect, as also that with Tebaldo, immediately previous to the funeral procession, which, by the bye, was managed with much greater effect than we would have expected. The whole of the last scene also, in which the unfortunate lovers drink their full of sorrow, and at last fall victims to their sad mistake, was given in the true spirit of tragic acting. Royal Gazette and Jamaica Standard (100), 21 de agosto de 1841, 3. 


						82	the theatre. On [August 7th], the admired Opera of La Somnambula [sic] was performed to a full and highly fashionable house; and was decidedly the most successful of any of the pieces which have yet been produced. Signor Perozzi and Signora Dal’Aglia [sic], as the hero and heroine, were all that we could have wished both in voice and acting, and were honored with several encores. The expression of the latter, after being awakened in the Count’s appartment, was quite electrifying, as also when her enraged lover forced the love-plighted ring from her finger. In the last scene also her singing was highly dramatic, and the arduous part well sustained throughout. Signoras Giovannini and Barbetti had little to do; but that little was done well — as may be also said of Gastaldi who represented the Count. Royal Gazette and Jamaica Standard (95), 10 de agosto de 1841, 2. 


						83	Véase Erroll Hill, The Jamaican Stage, 1655-1900: Profile of a Colonial Theatre (Amherst: The University of Massachusetts Press, 1992), 94.


						84	La presencia de un traductor está confirmada por los errores ortográficos en los títulos italianos de las óperas que se mencionan en el aviso. 


						85	the italian opera company, being on the eve of the departure, [...] the director, Signor gastaldi, takes the present method of offering, on his own and their behalf, to the respectable and generous inhabitants of this City and Spanish-Town, their most grateful acknowledgements for the friendly reception they have met with and the unexpected support that has been extended to the Troupe, in the representation of the Operas that have been brought forward during their short residence in this City. 
	A wish having been expressed by several parties for the return hither of the Italian Company, the Director will be most happy to gratify that wish on certain conditions. 
	He engages to be back here, at latest, in all the month of January next — to bring with him, in addition to his present Company, four or five Choristers, an Orchestra of at least ten Professors, one or two Prima Donnas, and a Male and a Female Dancer, for whom he will have to send an Agent to London and Paris. 
	He pledges himself to have the Boxes and Pit of the Theatre so arranged, at his expense, that the former shall have a lock and key, and admit of only eight persons, and that the seats thereof shall have Backs and Cushions — the Pit to be partitioned also into comfortable seats. 
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	francisco gastaldi. Royal Gazette and Jamaica Standard (94), 7 de agosto de 1841, 4. 


						86	Royal Gazette and Jamaica Standard (152), 26 de marzo de 1842, 2.


						87	Bazzani, sin embargo, parece haberles dejado suficiente dinero para viajar de regreso a Cuba, pues la misma Giovannini declaró en la prensa de Jamaica que no se había marchado de Kingston junto a los demás artistas por una enfermedad que contrajo en tierra jamaiquina. Véase Royal Gazette and Jamaica Standard (113), 21 de septiembre de 1841, 2. 


						88	Royal Gazette and Jamaica Standard (115), 25 de septiembre de 1841, 3.


						89	signora giovannini’s concert. — We sincerely trust that the public of Kingston will not allow [Giovannini’s] appeal to their benevolence to be made in vain; for putting the talents of the Beneficiare out of the question, she appears before them, not in the usual course of her professional capacity, but as an unfortunate female, suffering from the unkindness — to use no harsher term — of those in whose service she had exerted herself to the last, in an arduous but most unprofitable employment. Under these circumstances therefore, and seizing the first opportunity of returning health, she has thus thrown herself upon their generous compassion. We urge this case because we believe it to be a deserving one; and such, under the peculiar circumstances, which we are sure none of our fair readers, at all events, can refuse subscribing to. [...] We should say that any Gentlemen Amateurs of this City who would give their services in the Orchestra on that evening, would be conferring an act of charity on this deserving individual. Royal Gazette and Jamaica Standard (113), 21 de septiembre de 1841, 2.
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						92	Fuentes Matons, Las artes en Santiago, 140. Nótese que Fuentes Matons se confunde al afirmar que fue Daniele Dall’Aglio quien murió en esta ocasión, y no su esposa, pues las fuentes primarias confirman que mientras el pintor se quedó a vivir por varias décadas en Cuba, su esposa no solo murió antes que él sino que desapareció de la compañía de Bazzani después de llegar de Jamaica en 1841. Véase: Daneris Fernández, Historia del Teatro Sauto (1863-1899) (Matanzas: Ediciones Matanzas, 2008), 219; Royal Gazette and Jamaica Standard (100), 21 de agosto de 1841, 3.


						93	Carissimo Padre
	S. Jago di Cuba il 4 novembre 1841. 
	Impaziente di non vedere alcuna risposta all’ultima mia, ora mi prevalgo dell’occasione di un giovane della mia compagnia, che si reca in Italia per sommo desiderio di riunirsi alla sua famiglia, onde non rimanere vittima precoce come tant’altri in questi paesi. Affido quindi a lui la presente. Delle passate mie vicende, suppongo ch’Ella sia abbastanza informato: soggiugnerò soltanto che dopo avere per sette mesi avuto soldo a questo teatro ne rimasi senza per la morte sopravvenuta della bolognese Pancaldi. Mi convenne allora aspettare altri sei mesi ad aver soldo finchè non fosse arrivata altra prima donna dall’Italia: venne questa e fu la Zoppoli. Con buon augurio si cominciò, sperando di proseguire ben a lungo, ma fallirono le speranze, perchè dopo il lasso di un mese e mezzo anch’Essa chiuse gli occhi per sempre; e a rendere più penoso l’infortunio, lo stesso fecero e il padre, e la madre sua. Nè tacerò che il cane pure, loro divertimento e guardia, si moriva. 
	Non tardarono a fare il simile e il primo suonatore di clarinetto e tutti i suonatori di contrabbasso, ond’io mi restai solo a suonar pure da primo contrabbasso al cembalo. 
	In mezzo a tanta mortalità non creda ch’io sempre sia stato bene: ho avuto la mia malattia; ma la Dio grazi sono stato più fortunato degli altri, chè qui veramente è fortuna per noi, non avvezzi a questo clima, l’assuefarvisi. 
	Dopo tante perdite, alcuni Signori si riunirono in società e mandarono in Italia per formar nuova compagnia, io vi fui scritturato, ma colla condizione però di non aver soldo che all’arrivo dall’Italia dei commessi colle fatte reclute. Ritornarono essi con tre donne, due prime e una seconda, due bassi, due primi tenori e un secondo, coristi e coriste. Ciò accadde solamente in luglio, e da questo mese in poi si è cominciato per quest’opera a ricever paga. Non le tacerò che fra questi sopravvenuti, un altro suonatore di contrabbasso, dopo cinque giorni morì. Quindi mi è stato forza di seguitare col nuovo strumento, su cui alcun progresso parmi di aver fatto. In questa Città sin alla prossima quaresima proseguiremo le recite, finchè si andrà, come si dice, a Porto Ricco, altr’isola delle Antille, per travagliarci tutto l’anno veniente. 
	Da tutto questo io comprendo adesso la ragione che d’ordinario gl’italiani che vengono all’America non tornano più a godere il nostro bel cielo d’Italia, perchè quasi tutti si muoiono, ed altri molti non possono guadagnar tanto per le spese del viaggio. Le ne sia prova l’amico portatore di questa mia, che per riuscire nel suo intento di ritornare alla patria ha dovuto contare sulla liberalità degli amici, e de’ generosi benefici amatori dell’arte. 
	Mi sarà caro ch’Ella dia queste nuove a tutta la famiglia, ai parenti e agli amici e dir loro che se mai toccasse ad alcuno il capriccio di venire all’America si prepari ad essere indifferente al morir presto e al rinunziare all’idea di farsi ricco, anzi sappia che qui diverrà più povero che nella terra natale. Dica pure a quanti può che non si lascino illudere dalla quantità degli scudi che loro vengono promessi, perchè in America lo scudo non equivale ad una lira d’Italia. Le fo riverenza filiale, augurandole salute e felicità, e protestandomele sempre. 
	Suo Affezionatiss. figlio —Ferdinando Maccagnani. Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 109-110. 
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	Specchio ai Cantanti Teatrali.
	bologna, 14 magg. 1842. A sollievo dell’animo mio addolorato per la perdita de un figlio tutto inteso alla bell’arte musicale, mi è caro il comunicare al Pubblico un’ultima lettera ricevuta poco stante, benchè egli da lontana terra straniera la spedisse affidata ad un amico, son già più mesi, che a questa volta si recava. Sarà dessa un antidoto per coloro che, a ragione innamorati della bell’arte, vorrebbero farne sentire le attrattive anche alle più remote genti, sotto climi nei quali pare che natura contrasti alla musica la manifestazione del suo potere. 
	Ma che? Coloro che si accingono a trasferirvisi corrono insormontabili pericoli, e lo sperato guadagno è una illusione, siccome vedrà chi voglia leggere la lettera qui sotto del caro mio Ferdinando, la cui perdita avvenuta, come fu annunziato in questo stesso foglio N.950 del 28 aprile, mi ha riempiuto di tristezza. 
	Angelo Maccagnani. Teatri, Arti e Letteratura (954), 28 de mayo de 1842, 110.


						96	polemica.
	Al sig. Direttore del Giornale Teatrale di Bologna.
	Reduce, son pochi giorni, dall’Avana, dove mi recai fin dal 1835, e dove mi accingo a ritornare fra breve, ho letto nel suo foglio N. 954 del 28 maggio 1842 una lettera del sig. Ferdinando Maccagnani, scritta da S. Jago di Cuba, che, inserita col titolo di Specchio ai Cantanti Teatrali, narrando la mortalità e la miseria dei musicisti che vanno in America, dipingeva quasi insormontabili i pericoli del clima e incerte le paghe. Ora siccome anch’io posso dir qualche cosa di quei paesi, e di qualche utilità possono essere le mie parole, mi affretto a dichiararle, pregandola d’inserire nel suo riputatissimo Giornale la mia dichiarazione, che i guai di che parla il Maccagnani, se pur non ne fosse esagerato il racconto da un’anima forse affetta da nostalgia, anzi che essere comuni ai professori di musica che si recano al nuovo mondo, non toccarono che ai soli individui apocati pel teatro di S. Jago dal sig. Luigi Bazzani bolognese, il quale avendo con troppo ardita speculazione abbandonato la professione di sarto nella terra nativa per trasferirsi con musicisti italiani a far l’impresario in America, senza fondi e senza quarentigia di Governo, non poteva mantenere le paghe in caso di sospensione di recite, nè trasferire altrove i suoi scritturati nei mesi più pericolosi alla loro salute. 
	Ben altrimenti però andarono tutt’altrove le cose, e specialmente all’Avana, Capitale dell’isola di Cuba. Quivi venne nel 1835 una Compagnia, apocata in Italia dal signor Francesco Brickt, composta di 81 persone fra cantanti, ballerini e professori d’orchestra; e il loro soldo era garantito dal Governo. Tre anni appresso una società di signori dell’Avana scritturò la Compagnia d’opera italiana che si trovava al Messico, composta dei signori Lauro Rossi, maestro, Marietta Albini prima donna, Musatti e Montresor tenori, Galli e Santi primi bassi ec. A circa 40 mila scudi ammontavano i fondi di questa Impresa; e siccome non ne era scopo il guadagno, così non è a dirsi quanto bene fossero trattati tutti gli scritturati. Dopo un anno fu data l’Impresa al ricco capitalista sig. Francesco Marti de Torrens, il quale, avendo inviato in Italia al sig. Maestro Lauro Rossi, apocò per suo mezzo a Milano le signore Isabella Ober ed Eufrasia Borghesi prime donne, Baretti tenore, Celestino Salvatori primo basso, a cui si aggiungono adesso i signori Statuti e Cecconi bassi, Perozzi e Antonini tenori. Di tutti i virtuosi arrivati colà dal 1835, non sono morti in sette anni che Niccola Aiazzi professore di Trombone, per appoplesia, e i tenori Pardini di Livorno, Bajetti di Milano e Annibale Statuti. Gli altri, chi è già tornato sano e salvo in Italia, come l’Albini, Galli, Santi, Montresor, Musatti ec.; chi sta tuttora sano e salvo in America, come la Borghesi, la Ober, Salvatori, il quale ha riacquistato qual prima tutto il vigore della bella sua voce. Imperocchè con un Impresario qual è il sig. Marti de Torrens non vanno gli scritturati italiani soggetti a tutti quei pericoli che ne contava il Maccagnani. Anticipato è il soldo ch’Egli paga ai cantanti, e se la quindicina scade di Domenica, paga il Sabato; nei mesi che domina la malattia, cui vanno soggetti gli Europei trasferiti ra i tropici, li transporta agli Stati Uniti, oppure il paga senza farli travagliare; e giunge tant’oltre la sua umanità, che tutti quelli che sono stati ammalati furono da lui non pur visitati e soccorsi, ma trasferiti perfino a sue spese nel proprio palazzo per meglio adoperarsi alla lor guarigione: le quali cure, più che il diligente Impresario, rivelano l’uomo benefico e generoso. Che più? Il giorno 10 dello scorso febbraio portò la Compagnia a Nuova Orleans; il giorno 13 marzo incendiossi quel teatro; pel caso fortuito, dovevan cessare le paghe; eppure a scapito dell’Impresa i cantanti agirono in un altro teatro, e niuno vi perdè un centesimo [...]. 
	Ecco, pregiatissimo sig. Direttore, quanto io posso con sicurezza attestare, e quanto attesteranno tutti i miei compatriotti reduci di colà; ed a far ciò mi sono indotto non già per timore che niun cantante voglia più d’ora innanzi avventurarsi a passare l’Atlantico, ma per rassicurare gli animi di quegl’italiani che avessero colà parenti od amici, e rendere al tempo stesso una debita testimonianza al credito ed alla ospitalità degl’Impresari d’America. Vincenzo Fazzoli detto Frudizio. Teatri, Arti e Letteratura (969), 10 de septiembre de 1842, 12.
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			Kingston, 1841-1842

			La búsqueda perpetua de Lucro y Placer parece ser el ídolo de esta isla1.

			J. Hector St. John de Crèvecoeur, Kingston, 1776

			Los teatros ofrecen una señal inequívoca y un resumen claramente visible del desarrollo de una comunidad; sus números, sus tamaños, sus localizaciones y sus diseños son testimonio irrefutable2.

			Henry Fowler, 1968

			Jamaica, tierra de manantiales

			El 5 de mayo de 1494, cuando el almirante Cristóbal Colón vio por primera vez las costas de Jamaica, declaró que la isla era “la más hermosa de cuantas había visto en las Indias”3. Atraído a esta pequeña isla —que los indígenas taíno llamaban Xaymaca (“tierra de manantiales”4)— en busca del eterno prospecto europeo del oro, Colón la declaró territorio anexo de la corona española después de subyugar a un reducido grupo de indígenas que se enfrentó sin éxito a los invasores españoles. De allí en adelante, el destino final de los cerca de veinte mil5 indígenas taíno que vivían en la isla es bien conocido. 

			Al igual que Cuba, el proceso de colonización en Jamaica inició con la deculturación de sus pobladores aborígenes sobrevivientes, a lo cual se sumó el asentamiento de colonos españoles que transformaron el paisaje humano de la isla desde principios del siglo xvi. Desprovista, sin embargo, no solo de oro sino de las grandes extensiones de tierra de Cuba, Jamaica inició su existencia dentro de la órbita europea como una colonia marginal, cuya población de colonos españoles no superó los mil quinientos6 por un espacio de siglo y medio. 

			Aun así, desde las primeras décadas del siglo xvi fueron varios los españoles notables que reconocieron el potencial económico enorme que islas como Jamaica poseían para la corona española si se establecía en el territorio caribeño un régimen de trabajo forzoso para exportar bienes, a precios medios y altos, con los costos mínimos de producción que ofrecía la esclavitud. Incluso figuras que luego serían reformistas, como el sacerdote Bartolomé de las Casas, no pudieron escapar a la tentación de las enormes ganancias materiales que la explotación agrícola ofrecía a todo europeo acomodado que llegara a Jamaica. En uno de sus momentos menos celestiales, de Las Casas informó al rey de España que las Indias occidentales ofrecían “la mejor tierra del mundo para [cultivar] azúcar”7 y que el ingenio de azúcar era “más valioso y ventajoso para la raza humana que toda la plata, el oro y las perlas de Inglaterra”8. En 1511, casi cinco décadas antes de la conclusión de su Historia de las Indias (obra que vería al sacerdote arrepentirse de su apoyo a cualquier forma de esclavitud), informaba al rey de España que, para aprovechar el potencial económico de islas como Jamaica, era necesario que la corona española importara a América mano de obra esclava proveniente de África, pues en sus propias palabras: “el trabajo de un negro es más útil que el de cuatro indios”9. 

			La corona española siguió esta máxima, avaló la instalación de los primeros trapiches para producir azúcar en Jamaica y envió a la isla esclavos africanos durante las primeras dos décadas del siglo xvi, hasta el punto de que en 1523 ya había treinta ingenios azucareros (comparado, por ejemplo, con solo diez que existían en Puerto Rico tres años después)10. Puesta en marcha la maquinaria de la producción de azúcar, los colonos españoles en Jamaica subsistieron por los siguientes ochenta años a partir de sus trapiches y de una agricultura diversificada que incluía la exportación de cacao, manteca de cerdo y cueros. Cerca de concluirse el siglo xvi, por lo tanto, todo parecía indicar que Jamaica sería otra isla más de una larga lista de lucrativas posesiones caribeñas de un Imperio español cuyo poderío en Europa, y en el mundo, no tenía ningún rival significativo. 

			En el siglo xvii, sin embargo, una serie de acontecimientos de naturaleza económica y política cambiaron el rumbo de Jamaica hasta separarla violentamente de su calidad como colonia española. En primer lugar, el Imperio español se vio fuertemente debilitado por una sucesión de guerras que lo forzó, entre otras, a reconocer la independencia de países como Holanda y a entregarle privilegios económicos y rutas comerciales a potencias rivales como Francia e Inglaterra, que poco a poco marcaron el fin de la hegemonía española en Europa y en el Caribe. A pesar de que varias de estas guerras, si no todas, tuvieron trasfondos religiosos (por ejemplo, católicos contra protestantes) y políticos (habsburgos contra borbones), su esencia fue siempre la misma: disputar territorios controlados por una u otra dinastía para capturar intereses económicos y así poder dominar la mayor cantidad de territorios posibles en Europa y en otras partes del mundo. 

			En segundo lugar, una vez iniciado el siglo xvii, varias colonias caribeñas de la corona española permanecían en tal abandono que sus propios colonos —como los cerca de mil quinientos que vivían en Jamaica— se veían forzados casi a diario a comerciar y contrabandear sus productos con barcos de banderas extranjeras e incluso con barcos piratas, lo cual convertía a islas como Jamaica, Barbados y Trinidad en colonias españolas en el papel, pero estados libres, marginados y vulnerables en la práctica. Las razones de este abandono eran de naturaleza económica y administrativa: a pesar de tener algunas decenas de trapiches para producir azúcar e incipientes industrias ganaderas y agrícolas, islas como Jamaica carecían de una ubicación suficientemente estratégica para transportar a España los metales preciosos y demás riquezas extraídas de América, pues islas más grandes como Cuba y La Española (hoy República Dominicana y Haití) llevaban cumpliendo esta función desde la conquista. Excluida de estas rutas de comercio, Jamaica no podía atraer concentraciones altas de población europea, pues el gobierno de España estaba más interesado, desde el siglo xvi, en importar metales preciosos a la metrópoli que en establecer economías agrícolas en los pequeños territorios de la región Caribe (no obstante el potencial económico que personas como de Las Casas habían vislumbrado en ellos). 

			Sumados estos dos fenómenos —guerras contra Francia, Holanda e Inglaterra, y negligencia frente a colonias que no produjeran oro o contribuyeran a comerciarlo— la corona española empezó a perder su hegemonía en el mar Caribe desde principios del siglo xvii, y dejó varias islas de la región enteramente vulnerables para ser capturadas por cualquier otra potencia europea que quisiese invadirlas y explotarlas económicamente. En la década de 1650, esto fue exactamente lo que sucedió con Jamaica.

			La Jamaica inglesa

			El 10 de mayo de 1655, una flota armada de treinta y ocho barcos, con ocho o nueve mil soldados ingleses a bordo, se avistó en las costas de Jamaica; esta cantidad de tropas superaba en número a la población total de la isla. Tan indefensos se encontraban los colonos españoles, que la captura de la capital de Jamaica a manos de Inglaterra se llevó a cabo en cuestión de uno o dos días. En palabras de Clinton V. Black: “Unos cuantos disparos dirigidos a la pequeña fortaleza [que protegía a la isla] dispersaron a sus defensores y pronto la bandera de Inglaterra empezó a ondear sobre los muros de la fortificación”11. 

			Esta invasión no fue un hecho aislado, sino parte de la expansión imperial que Inglaterra estaba llevando a cabo en América desde principios del siglo xvii para contrarrestar los monopolios económicos que España ejercía en el continente desde la conquista. Aprovechando una serie de guerras que tenían a la corona española debilitada en Europa y en América, los gobiernos ingleses habían iniciado su programa de expansión imperial —después de múltiples intentos fallidos— con invasiones y asentamientos en varias regiones indígenas en lo que hoy son los Estados Unidos y con la captura de varias islas del Caribe, que inicialmente habían sido propiedad de España, pero que en su mayoría se encontraban abandonadas desde el siglo xvi (Barbados, Saint Kitts, Antigua, Nevis y Montserrat, entre otras). Semanas antes de capturar Jamaica, las tropas inglesas habían intentado capturar la isla de La Española, pero después de haber sido derrotados de una manera humillante por las tropas españolas que defendían esa isla, los ingleses se habían tomado Jamaica como su “premio de consolación”12. 

			

			En un principio, el asentamiento inglés en Jamaica tuvo que sobreponerse a diversos obstáculos para poder explotar las tierras de la isla, que incluyeron intentos febriles de reconquista por parte de España y múltiples enfrentamientos militares con comunidades africanas libres (llamadas “cimarrones” por los españoles) que se encontraban recluidas en densas montañas tras haber huido de sus amos europeos. Una vez concluyeron estos conflictos bélicos (los cuales, en el caso de los cimarrones, solo se suspendieron temporalmente), los colonos ingleses implementaron en Jamaica una serie de medidas agrícolas que transformarían para siempre el paisaje humano y ambiental de la isla. 

			Para llevar a cabo este plan económico, la corona inglesa recurrió al modelo agrícola que sus colonos habían implementado más de una década antes en Barbados, modelo que consistía simplemente en el cultivo masivo de aquella planta del Asia pacífica que moldearía la historia del Caribe por más de tres siglos: la caña de azúcar. Siguiendo los planes originalmente trazados por de Las Casas en el siglo xvi y los ejemplos exitosos en las costas del Brasil implementados por colonos holandeses, los plantadores ingleses de Barbados habían visto sus fortunas multiplicarse por veinte en un lapso de diez años13, fortunas que transformaron esta isla en un pequeño imperio tropical dominado por el monopolio de la gran hacienda y por la presencia masiva del esclavo africano. En efecto, la caña de azúcar había arrasado de tal forma con los bosques nativos de Barbados y con todas sus tierras que —en el lapso aproximado de quince años— 750 haciendas azucareras habían desplazado a cerca de once mil parcelas junto con sus propietarios, desplazamientos que habían llegado de la mano con el éxodo de esclavos africanos. Entre 1643 y 1655, el número de esclavos en la isla había pasado de 6000 a 20 000, mientras que entre 1668 y 1672, el número había pasado de 40 000 a 64 000. A finales del siglo xvii, por cada blanco en Barbados había dieciocho esclavos en promedio14. 

			A pesar de que este modelo económico presentaba diversos problemas a sus colonos —entre ellos, la creación de una estructura jerárquica de clases sociales muy conflictiva, frecuentes sublevaciones violentas de esclavos y la necesidad de importar alimentos a causa del monocultivo azucarero—, los plantadores ingleses utilizaron los mismos argumentos de orden filosófico y moral que sus homólogos cubanos utilizarían en el siglo xix para justificar la esclavitud africana. Entre estos, el más aceptado en Europa era la noción de que el africano era un ser servil y sumiso por naturaleza, cuya inferioridad y condición de animal frente al hombre blanco era evidente a raíz de sus costumbres paganas en el África y de su mayor resistencia a los climas tropicales. Junto a este argumento, los plantadores ingleses se justificaron también en el hecho de que la esclavitud era practicada entre las civilizaciones aborígenes del África. De esta manera, con el fin de acercar al africano al cristianismo y a las costumbres (etiquetadas como buenas) de la civilización europea, el secuestro y posterior transporte de africanos a América se mostraba como un gesto noble. Si a todo este discurso se agrega también el hecho de que, en el siglo xvii, un blanco trabajador costaba lo mismo que tres negros esclavos15 y rendía menos que el africano a causa de las enfermedades tropicales, no es de sorprender que la corona inglesa haya aceptado de manera unánime a la esclavitud como el motor de su economía en el Caribe. 

			La isla de Barbados, sin embargo, tenía un gran problema que no tardaría en limitar la gran orgía millonaria que sus plantadores estaban viviendo desde la década de 1640, y ese era el pequeño tamaño de la isla, que no supera los 439 kilómetros cuadrados. En 1700, por lo tanto, después de más de cinco décadas de explotación agrícola y de crecimiento desmedido, las tierras de Barbados se habían agotado y su fertilidad había disminuido a causa del exceso de cultivo, todo lo cual se traduciría en el ocaso del primer auge azucarero de la corona inglesa. 

			Ante este fenómeno de enorme crecimiento y posterior estancamiento por falta de tierras, varios funcionarios ingleses reconocieron el enorme potencial económico que Jamaica —una isla veintiséis veces más grande que Barbados— representaba para la corona inglesa si se implementaba en ella el mismo modelo agrícola. Obedeciendo esta lógica, gobernadores tempranos de Jamaica como Thomas Modyford iniciaron campañas en la década de 1660 para atraer colonos a la isla y cultivar de manera masiva la caña de azúcar, de tal modo que en 1672 había ya setenta ingenios de azúcar en la isla que producían 760 toneladas al año16. A pesar de que, al lado de Barbados, este número todavía era ínfimo, las autoridades de Jamaica confiaron e incluso predijeron que, dado el tamaño de su isla, esta no tardaría en superar a Barbados en la producción y exportación de azúcar, lo cual la convertiría en el primer productor mundial del codiciado dulce. 

			Al cabo de tres décadas, casi todas estas predicciones se hicieron realidad y Jamaica entró al siglo xviii como la colonia más importante de Inglaterra en todo el globo terráqueo. Esta afirmación cobra vida con las siguientes cifras: entre 1673 y 1703, la isla pasó de tener alrededor de nueve mil esclavos a cuarenta y cinco mil, mientras que entre 1730 y 1778 el número se disparó de 74 525 a 205 261, con un promedio de once esclavos por cada europeo17. Con estas monstruosas tasas de crecimiento, informes oficiales del imperio británico declararon a Jamaica en la década de 1740 como el “más sustancial contribuidor financiero”18 de Inglaterra, mientras que en 1788 la isla tuvo el privilegio de producir y exportar más azúcar que todas las colonias inglesas en el Caribe juntas (Barbados, Dominica, Granada, Antigua, Saint Kitts, Nevis, Saint Vincent, Tórtola y Anguila, entre otras)19. 

			Ante tal panorama, es fácil concluir que Jamaica, en el siglo xviii, fue para Inglaterra lo mismo que Cuba fue para España en el siglo xix, afirmación que en términos financieros es enteramente correcta. Pero en aspectos sociales, sin embargo, el auge azucarero jamaiquino del siglo xviii estuvo marcado por rasgos peculiares que la separaron de la Cuba que Luigi Bazzani y su compañía de ópera italiana conocieron en las décadas de 1830 y 1840, rasgos que además convirtieron a Jamaica en una parada tropical única en su especie para los italianos itinerantes. 

			La sociedad plantadora de Jamaica

			Al convertirse en una potencia azucarera en el siglo xviii, las clases más adineradas de Jamaica renunciaron desde esta época a la idea de vivir en la isla cuando en Inglaterra —principalmente en Londres— el plantador jamaiquino tenía un lugar rebosante de vida social para ostentar sus riquezas y establecer su vivienda sin someterse a los riesgos de las enfermedades tropicales. En este sentido, Jamaica siempre fue para el rico plantador inglés una colonia de explotación —mas no de asentamiento— cuyo único propósito era producir mercancías y casi nada más, pensamiento que se confirma por el hecho de que los más ricos plantadores jamaiquinos, tanto del siglo xviii como del xix, vivían en Inglaterra, educaban a sus hijos en Europa y dejaban a cargo de terceros la supervisión de sus haciendas azucareras en la isla. 

			La Cuba del siglo xix, en cambio, era para sus clases adineradas un sustituto real de España, fenómeno que se puede explicar gracias a la decadencia del Imperio frente a una colonia que se valoraba entonces más que la metrópoli. Y si bien casi todos los plantadores cubanos también educaban a sus hijos en universidades europeas, La Habana había fundado su primera universidad en 1728, mientras que en toda Jamaica no existía una sola escuela pública (mucho menos una universidad) en 174020, justo en la época más próspera de la isla inglesa. 

			A partir de lo anterior, se puede afirmar que las clases adineradas de Jamaica, durante su auge azucarero en el siglo xviii, nunca quisieron recrear en su isla un sustituto real de Londres, ni hicieron esfuerzos significativos para establecer algunos de los pilares de toda comunidad, como los centros educativos y culturales. Por su parte, las clases adineradas de Cuba, durante su auge azucarero en el siglo xix, hicieron mayores esfuerzos por dotar a la isla no solo de estos centros educativos y culturales, sino de extravagantes mansiones, residencias predilectas de sus propietarios que en muchas ocasiones superaban en lujo y ambición a cualquiera en Madrid. En este orden de ideas, los plantadores jamaiquinos soñaron siempre con adquirir fortunas rápidas en aquella isla para abandonarla rumbo a Europa y dejar a otros a cargo de sus haciendas, mientras que los plantadores cubanos soñaron siempre con adquirir fortunas rápidas en Cuba, pero para establecerse como residentes en la isla y adquirir puestos de poder allí. Si bien el plantador cubano, como casi todo capitalista, también soñaba con dejar a otros a cargo de la supervisión y la mano de obra de sus negocios, su ausentismo no significaba que se trasladara a Europa sino a ciudades o aldeas de la misma Cuba, siempre al alcance de sus esclavos y supervisores21. 

			En Jamaica, uno de los resultados directos de esta alta tasa de ausentismo se tradujo en la concentración de la vida teatral de sus élites en un solo lugar, el cual osciló siempre entre Spanish Town (la capital administrativa de la isla, establecida sobre el asentamiento español original) y Kingston (desde 1703, la capital comercial de la isla). Dado que estos dos centros urbanos se encuentran a solo 17 kilómetros de distancia, y ambos están situados en la costa sureste de la isla, los centros urbanos ubicados en las demás zonas de Jamaica carecieron de un teatro de tipo europeo durante todo el siglo xviii e incluso durante la mayor parte del siglo xix. 

			Al lado de esta precaria vida cultural europea, la tendencia generalizada hacia el ausentismo por parte de sus clases letradas y religiosas convirtió a Jamaica en el principal centro de libertinaje del Caribe inglés, lo cual llevó al rector de Kingston a declararle al obispo de Londres en 1720 que en la isla no había “seis familias que pudieran describirse como caballeros”22 ni suficientes personas influyentes que practicaran las normas de la iglesia y del Estado. Aunque esta afirmación aplicaba no solo a los plantadores de Jamaica sino a casi todos los colonos europeos en el mundo, las palabras del rector se reforzaron por las descripciones que múltiples viajeros europeos hicieron de la Jamaica de esta época. El escritor y viajero J. Hector St. John de Crèvecoeur, después de su visita a la isla entre 1774 y 1776, no dudó en describir a Kingston como un lugar malsano, pero rebosante de modernidad donde “todo se sacrificaba para los negocios y el placer”23, afirmación que estaba en parte inspirada por la alta presencia de trabajadoras sexuales africanas —tanto voluntarias como esclavas— que andaban de la mano abiertamente con hombres europeos de todas las naciones (relaciones sexuales que, valga señalar, eran consideradas ilícitas bajo los códigos morales de la Europa de la época). A pesar de que estos comportamientos también eran frecuentes en todas las islas del Caribe, e incluso en ciudades europeas donde había suficiente número de africanos, viajeros como Crèvecoeur y luego María Nugent indicaron que no había lugar en el Caribe, y quizás en el mundo, donde estas imágenes fuesen tan comunes y numerosas como en Jamaica. Nugent, quien era esposa de uno de los gobernadores de la isla, famosamente declaró a principios del siglo xix las siguientes palabras respecto a las élites jamaiquinas: 

			En este país pareciera que todo se vende y se compra [...]. Es realmente triste ver el desprecio general que existe en toda la isla hacia la religión y moralidad. Cada persona está determinada a ganar dinero, y a nadie parece importarle la manera cómo hacerlo. Es extraordinario presenciar el efecto inmediato que el clima y los hábitos de vida en este país tiene sobre las mentes y costumbres de los Europeos [...]. En los altos rangos, se tornan indolentes e inactivos, ajenos a todo excepto a la comida, la bebida y los caprichos, casi enteramente bajo la dominación de sus mulatas preferidas24.

			En el caso específico de Kingston (capital comercial que tardaría hasta 1872 en ser proclamada como la capital administrativa de la isla), el libertinaje reflejado en los cruces raciales ilícitos y en la alta presencia de burdeles y casinos estaba directamente relacionado con el carácter comercial de la aldea. Desde 1713, España había adjudicado a Inglaterra el asiento (contrato) para que la corona inglesa se encargara de transportar y abastecer todos los esclavos africanos de las colonias españolas en América, lo cual rápidamente convirtió a Kingston en el puerto esclavo más importante del Imperio británico por más de cien años. Las cifras son elocuentes: entre 1692 y 1807, casi novecientos mil esclavos provenientes directamente de África fueron desembarcados en Kingston, algunos para ser vendidos en el mercado local y otros para ser repartidos por toda América (incluida, por supuesto, la isla de Cuba)25.

			Más allá de tratarse de uno de los centros comerciales más lucrativos en la historia del mundo, el carácter inhumano y decadente que viajeros como Crèvecoeur identificaron en Kingston alcanzó su más alta expresión, no tanto en los burdeles ni en los casinos que se extendían por toda la aldea, sino en el panorama desolador que ofrecía el continuo embarque y desembarque de familias africanas que eran separadas para que sus integrantes fuesen vendidos en el mercado local o en distintos puntos del continente. Si esta realidad podía llamar lágrimas a los ojos de un europeo que guardaba en sí una pisca de compasión, para el africano, Kingston representaba, en efecto, aquel lugar donde se le arrebataba su humanidad para ser convertido, de manera oficial, en una mercancía26. 

			En una suerte de macabro rito de paso, el esclavo africano llegaba a Jamaica para ocupar, al igual que en todas las colonias europeas, un lugar en la jerarquía de clases sociales que era inferior al de una mula. Un ejemplo para ilustrar esta afirmación es el hecho de que al esclavo se le prohibía rondar libre por las plantaciones, mientras que las mulas sí podían hacerlo. Al mismo tiempo, todo esclavo se convertía en una carga inútil para su dueño cuando envejecía, mientras que las mulas viejas mantenían su valor monetario por su carne27. Por este motivo, cuando una mula envejecía, el animal era engordado y luego vendido a la carnicería, mientras que cuando un esclavo envejecía su amo muchas veces lo abandonaba en los bosques o lo arrojaba en un barranco para que muriera sin representar una carga para los gastos de la hacienda. Este método de desecho humano era tan común en Jamaica que incluso sobrevive una canción de la isla que data del siglo xvii y que lo narra en forma de diálogo entre el plantador y su esclavo anciano: 

			

			¡Llévenlo al barranco! ¡Llévenlo al barranco!

			Pero traigan de vuelta su traje y camilla. 

			“¡Oh, amo! ¡Amo! Yo no ‘toi muelto toavía”, 

			¡Llévenlo al barranco! ¡Llévenlo al barranco! 

			¡Cárguenlo para allá!28 

			En medio de esta realidad en la que la vida humana se sacrificaba por el lucro, y de aquellas imágenes rebosantes de libertinaje que se veían en las calles de Kingston, no es de sorprenderse que múltiples viajeros influenciados por las ideologías de la Ilustración describieran a la próspera Jamaica del siglo xviii como un lugar sórdido donde “el placer y la ganancia parecían ser el ídolo de la isla”29. Pero así como la corona inglesa había observado en el caso de Barbados décadas atrás, el auge azucarero de toda isla estaba limitado por sus extensiones de tierra, y Jamaica no era la excepción. Por este motivo, una vez inició el siglo xix, la más valiosa colonia de Inglaterra se sumió en una crisis económica que desembocó, de manera directa e indirecta, en la abolición de la esclavitud y en la creación de una sociedad en la que blancos, mulatos y negros podían ir todos a la ópera —por primera vez en la historia de América— con permiso expreso de su propio gobierno. 

			Ilustración, codicia y abolición

			Entre 1750 y 1780, Jamaica se destacó por ser la colonia tropical más valiosa del mundo, con un volumen de importaciones de esclavos y exportaciones de azúcar que superó las cifras de otros imperios azucareros como Saint Domingue30. En
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			Ilustración 30. Rose Hall, St. James (1821). 

			Puerta de entrada a una hacienda azucarera en Jamaica, década de 1820.Grabado de James Hakewill (1778-1843). Colección de la National Library of Jamaica, en Kingston.

			estos treinta años de auge azucarero, Kingston tuvo una tasa de crecimiento que la convirtió en la aldea más rica del Imperio británico, incluso sobrepasando en materia económica a cada una de las trece colonias británicas en Norteamérica31. Como resultado de este fenómeno, la población total de Kingston tuvo tasas de crecimiento más altas que ciudades como Boston y Charleston entre 1770 y 1780 —casi se duplicó en estos diez años— y convirtió a la ciudad jamaiquina en la tercera más grande de cualquier territorio inglés en América32. Para completar estos datos que atestiguan el protagonismo económico mundial de Jamaica en esta época, el azúcar producido en la isla inglesa representó cerca del 20 % de todas las importaciones de Inglaterra, porcentaje que superó el de cualquier otra mercancía de los territorios que comprendían el Imperio británico33. 

			En medio de esta bonanza azucarera y enorme crecimiento poblacional, era difícil imaginar el día en que los cargamentos de esclavos, el influjo de comercio y la vida extravagante en Kingston llegarían a su fin, pero ese día empezó a vislumbrarse cuando en los años siguientes una serie de acontecimientos internos y externos despojaron a Jamaica, por siempre, del lugar privilegiado que ocupaba en la órbita mundial de la generación de riqueza material. 

			La primera señal de este ocaso no provino del Caribe sino de Norteamérica, cuando en 1776 sus trece colonias británicas declararon su independencia del Imperio británico para dar nacimiento a los Estados Unidos de América. Si bien este acontecimiento, en apariencia, le habría dado a Jamaica un valor aun mayor del que ya tenía, la industria azucarera de la isla recibió un fuerte golpe al quedarse sin sus principales proveedores de alimentos, que eran precisamente las colonias norteamericanas. Condenada, como todas las islas azucareras antes y después de ella, al monocultivo de un producto que no tiene nada de alimento, Jamaica sufrió como consecuencia de la revolución estadounidense la muerte de alrededor de quince mil esclavos por falta de comida34, genocidio que el Imperio británico se negó a prevenir cuando prohibió a sus colonias comerciar con los recién fundados Estados Unidos. En un reconocimiento del perjuicio que estas políticas representaban para los intereses de la corona inglesa, Adam Smith declaró que las restricciones comerciales impuestas por Inglaterra a Estados Unidos “hacían más daño a las Indias Inglesas Occidentales que a los propios Estados Unidos”35, declaración que fue recibida con oídos sordos en el parlamento inglés. 

			La segunda señal del ocaso azucarero de Jamaica provino de sus propias tierras y de islas vecinas rivales. Siguiendo el patrón caribeño del azúcar iniciado en el siglo xvii por Barbados, las tierras de Jamaica habían perdido fertilidad después de más de cien años de explotación indiscriminada, lo cual, sumado al modesto tamaño de la isla, había empezado a marcar un descenso en las cifras de producción y exportación de azúcar desde la década de 1780. Con este patrón insostenible, el nuevo líder mundial del azúcar ahora se erigía en la colonia francesa de Saint Domingue, un territorio casi tres veces más grande que Jamaica y cuyas tierras no habían sido explotadas por tanto tiempo. Por estos motivos, la isla inglesa entró a las décadas finales del siglo xviii como una colonia azucarera que estaba iniciando el mismo proceso de decadencia que Barbados había vivido a principios del siglo, ambos procesos impulsados por un modelo económico idéntico que no era sostenible36. 

			Al lado de estas dos señales, una tercera provino de Europa y pronto marcó los primeros pasos para el fin de la hegemonía plantadora de Jamaica. Esta consistió en una nueva corriente ideológica que tuvo repercusiones incalculables en los destinos de todas las naciones del mundo: la Ilustración. En Francia esta ideología pronto desembocaría en la revolución de 1789, mientras en Inglaterra y en todas sus colonias los llamados a la libertad, la igualdad y la fraternidad, promovidos por intelectuales como Voltaire y Rousseau, pronto se tradujeron en un llamado a prohibir la trata de esclavos —como un primer paso para después abolir la esclavitud— en todos los territorios adscritos al Imperio británico. 

			Como era de esperarse en un mundo altamente jerarquizado, este llamado únicamente tomó fuerza cuando varios miembros de la oligarquía inglesa —entre ellos el escritor Thomas Clarkson y los políticos William Pitt y William Wilberforce— utilizaron sus influencias para convertir la esclavitud en un tema de discusión en el parlamento inglés. Imbuido, especialmente en el caso de Wilberforce, de una retórica con fuertes componentes evangélicos, este movimiento abolicionista había dado sus primeros pasos en Inglaterra cuando a mediados del siglo xviii varios de sus exponentes publicaron una serie de argumentos que ponían en tela de juicio las justificaciones morales y filosóficas que los comerciantes y colonos ingleses habían utilizado para legalizar el secuestro y maltrato de más de dos millones de africanos que la corona inglesa había raptado de África desde la década de 1640.

			

			De este modo, cada argumento utilizado antaño para justificar la esclavitud africana encontró un poderoso contraargumento: a la supuesta sumisión natural del africano se contrapuso la evidencia de las decenas de revueltas violentas que los esclavos habían llevado a cabo en todas las colonias inglesas para tratar de liberarse del yugo europeo, a lo cual se sumó la existencia —especialmente en Jamaica— de las guerrillas africanas libres, los cimarrones, cuyo número alcanzaba los miles. De manera similar, la concepción europea del africano como un ser más animal que humano encontró una seria contradicción en las enormes tasas de mestizaje que existían en las colonias caribeñas, lo cual confirmó que las teorías raciales de la época estaban cuidadosamente deformadas para permitir que los esclavos fuesen percibidos como animales, y de ese modo justificar su explotación laboral, pero también para permitir que fuesen percibidos como humanos para justificar la relación sexual entre el amo y sus esclavas. 

			Además de señalar esta contradicción, los abolicionistas presentaron ejemplos de hombres africanos que habían aprendido a leer y escribir y que incluso habían publicado textos denunciando los horrores del maltrato conferido a las personas de su color de piel, como fue el caso de Olaudah Equiano y su obra autobiográfica La narrativa interesante de la vida de Olaudah Equiano (1789). En vísperas de la Revolución francesa, se hizo evidente también que toda forma de esclavitud existente entre las civilizaciones africanas era ínfima y de una naturaleza distinta a la europea, pues mientras los aborígenes africanos utilizaban la esclavitud como método correccional para individuos que atentaban contra las normas de la comunidad, los colonos europeos habían transformado la esclavitud en un método de explotación laboral masiva sin consideración alguna hacia las familias africanas que eran separadas y distribuidas en haciendas o islas distintas y hacia los niños que eran empleados forzosamente en distintas labores. 

			Para completar esta magistral refutación de la esclavitud, Thomas Clarkson ofreció esta famosa sentencia, cuyas palabras no han perdido validez: 

			Si las mentes de los Africanos no estuviesen corrompidas por la esclavitud; si ellos tuviesen las mismas expectativas de vida y las mismas oportunidades de superación que otras personas, ellos serían iguales a los Europeos en todas las ramas de la ciencia, y el argumento que los declara a ellos como “un vínculo inferior de la cadena natural y como tal destinados a la servidumbre” según la inferioridad de sus capacidades, es un argumento enteramente malvado y falso37. 

			A partir de lo anterior, sería fácil llegar a la conclusión —como lo han hecho apologistas del Imperio británico— de que las palabras de Clarkson y los argumentos humanitarios fueron suficientes para convencer a las autoridades inglesas de abolir la trata de esclavos que su propia marina controlaba a nivel mundial desde 1713. Pero la verdad es que fueron los argumentos de orden económico —y no humanitario— los que más peso tuvieron en el parlamento inglés para lograr una consideración seria de la abolición de la trata, fenómeno que no debe sorprender en absoluto a ningún lector que esté familiarizado con el grado de codicia que ha caracterizado a la humanidad a lo largo de su historia. 

			Entre los argumentos económicos expuestos por los abolicionistas se destacó que el comercio de esclavos a nivel mundial beneficiaba más a las colonias francesas y españolas que a las colonias inglesas, cuya decadencia no tenía paso atrás luego del estancamiento productivo de Barbados y Jamaica. Esta última isla era la colonia más grande de Inglaterra en América luego de la independencia de los Estados Unidos, mientras Francia todavía tenía territorios caribeños más grandes y fértiles, y España estaba por descubrir el potencial azucarero de Cuba, una isla casi once veces más grande que Jamaica. Si se siguen estos datos irrefutables, los verdaderos beneficiarios de la trata de esclavos, desde 1780, eran Francia y España, los dos enemigos principales de Inglaterra a lo largo de su historia, y dado que la corona inglesa, desde 1713, tenía en su poder el contrato de suministro y transporte de esclavos a América, también tenía el poder legal y marítimo para obligar un cese del comercio de esclavos y de ese modo evitar que sus potencias rivales se enriquecieran más38. Amén. 

			A inicios de la década de 1790, estos argumentos de orden económico habían fortalecido como nunca la campaña de abolición de la trata de esclavos en el parlamento inglés, especialmente bajo la sombra de las monstruosas cifras de crecimiento económico que se observaban en Saint Domingue y que amenazaban con situar a Francia en una posición de poder sin precedentes en toda Europa. En 1791, sin embargo, esta amenaza se disipó, por lo menos temporalmente, cuando un número significativo de la población esclava de Saint Domingue —la cual, recordemos, ascendía a 452 000— se sublevó e incendió la isla, lo que inició la revolución de Haití y, de paso, empezó a poner fin a la bonanza azucarera de Francia. 

			Como puede inferirse, la sublevación de esclavos en la colonia francesa no fue más que una traslación de los ideales de la Revolución francesa a la consciencia de los cientos de miles de africanos y mulatos que se rebelaron en la isla, lo cual les permitió, por primera vez, identificar que había un poder central superior a sus amos que al otro lado del océano había declarado a todos los hombres iguales y libres. Incluso cuando los primeros gobiernos revolucionarios de Francia todavía estaban debatiendo qué hacer con los negros y mulatos de sus colonias, los esclavos de la futura Haití se habían anticipado a cualquier sentencia legal y habían tomado las armas para conseguir en el Caribe esa misma libertad que la Revolución estaba prometiendo a todos sus ciudadanos en Europa. 

			

			Al verse enfrentados a lo que era una muerte segura, varios de los plantadores más ricos de Saint Domingue huyeron de la isla, pero hubo otros que rehusaron irse sin antes jugar sus últimas cartas: en 1792, la Asamblea Nacional de la Francia revolucionaria declaró que todos los negros y mulatos libres de Saint Domingue debían gozar de los mismos derechos y privilegios que los blancos de la isla, por lo cual los plantadores —cuya mayoría prefería huir o morir antes que compartir sus tierras y riquezas con africanos— decidieron dejar a un lado cualquier noción de patriotismo y enviaron una comunicación a Inglaterra en la que ofrecieron separarse de Francia y adherirse como territorio de la corona inglesa si el parlamento inglés tomaba acciones militares para detener la liberación africana. 

			Lo que sucedió después, por ende, es fácil de predecir: ante una oferta que garantizaba a Inglaterra la colonia azucarera más rica del mundo, todas las conversaciones y discusiones morales sobre la esclavitud se fueron “por la borda”39 y el Imperio británico envió a Saint Domingue una flota militar de poco menos de cien mil hombres para raptarle a Francia su más valiosa posesión ultramarina. Incluso William Pitt, uno de los más fervorosos promotores de la abolición, apoyó la invasión bajo el argumento de que Saint Domingue sería “una noble compensación”40 por la pérdida de las trece colonias norteamericanas. 

			Tal como le sucedería a Napoleón en Haití diez años después, la invasión inglesa a Saint Domingue fue un fracaso rotundo: de los cien mil soldados ingleses enviados a la isla, alrededor de la mitad murieron, y casi todos los restantes quedaron “permanentemente inhabilitados para combatir”41. Si en algo contribuyó a la civilización humana este exterminio fue que esta derrota de Inglaterra se tradujo en la supervivencia de la Revolución francesa, puesto que la corona inglesa se quedó sin una fuerza militar capaz de contrarrestar en Europa el éxito de las reformas francesas. 

			Por su parte, Saint Domingue, como se mencionó, adquirió su independencia y Haití se convirtió en la segunda república independiente de América, todo ante la mirada horrorizada de un mundo dominado por la supremacía blanca de Europa. Si a algún europeo todavía le quedaba duda de que el africano no era un ser sumiso por naturaleza, los cincuenta mil soldados franceses muertos —y el número similar de soldados ingleses que habían fallecido intentando capturar la isla— se convirtieron en el testimonio irrefutable de la igualdad del negro frente al blanco. 

			En 1807, justo cuando el colapso de Saint Domingue había propiciado el inicio de la bonanza azucarera de Cuba y las cifras de producción de Jamaica estaban iniciando su inevitable descenso a la quiebra, el Imperio británico abolió la trata de esclavos, y poco después firmó un acuerdo con España para que todas las colonias españolas se comprometieran a no introducir nuevos esclavos a sus territorios desde 1820. Al concretarse este hecho histórico, Inglaterra logró el doble propósito de contener el ascenso económico de sus rivales y de mostrarse ante el mundo como el pionero moral de la abolición. 

			La Jamaica emancipada

			Al igual que Barbados, el descenso económico de Jamaica fue gradual y su quiebra tardó décadas en completarse. Por este motivo, a principios del siglo xix, y después del colapso de Saint Domingue, las cifras de producción de azúcar en la isla inglesa ocupaban el primer lugar en el mundo, con 79 660 toneladas producidas en 1815, frente a las 39 961 que se observaban en Cuba42. Estas cifras, sin embargo, estaban ocultando un hecho irreversible: año tras año, la producción de azúcar estaba descendiendo en Jamaica, mientras que en Cuba, como se ha visto, la producción estaba aumentando a pasos gigantes. Siguiendo este patrón de comportamiento, en 1828 las toneladas producidas en Jamaica disminuyeron a 72 198, mientras que en Cuba ascendieron a 72 63543. Para las clases plantadoras de Jamaica, este dato manifestó el ocaso inevitable de su supremacía en el Caribe y el mundo entero. 

			A partir de lo anterior, no sorprende que durante esta misma época la discusión sobre la abolición de la esclavitud cobró más fuerza que nunca en el parlamento inglés y que —al igual que aquella sobre la abolición de la trata— fue motivada por consideraciones económicas y auxiliada por consideraciones morales. En Jamaica, más que en Inglaterra, este carácter dual de la discusión se hizo evidente en el apoyo enérgico que su enorme población de esclavos recibió de la iglesia baptista, el cual se explica a partir del discurso religioso sobre la inmoralidad de la esclavitud, pero también a partir del hecho de que las poblaciones negras —mayoritarias en la isla— sumaban una cantidad importante de seguidores de la iglesia, pagaban sus tributos e incluso ejercían labores de predicación y manutención en las parroquias44. Dotada de una masa enorme de seguidores, que superaba cómodamente el número de blancos que vivían en la isla, la iglesia baptista en Jamaica podía darse el lujo, en el siglo xix, de prescindir del apoyo de los plantadores, clase social que los misioneros ya no necesitaban para ejercer poder en la isla. 

			En Inglaterra, mientras tanto, los argumentos de orden económico que tomaban fuerza para abolir la esclavitud en sus colonias estaban en parte basados en la premisa, expuesta por Adam Smith en La riqueza de las naciones (1776), de que el trabajo asalariado era más efectivo y producía mayores dividendos que el trabajo forzado. A esta premisa, además, se agregaba el hecho de que el azúcar de las colonias inglesas estaba bajando de precio a un ritmo veloz, producto de una creciente competencia internacional y de nuevos métodos de producción —como aquella extraída de la remolacha— que podían ser más eficientes gracias a las mejoras técnicas introducidas por la revolución industrial. Al aferrarse a la esclavitud, por ende, Jamaica y todas las islas inglesas estaban truncando la transformación que Inglaterra necesitaba llevar a cabo en el siglo xix para convertirse en un imperio que no se limitara al mercantilismo, sino que se volcara al comercio mundial y a la exportación de sus manufacturas, lo cual implicaba abrir sus aduanas para importar productos extranjeros, eliminar las tarifas preferenciales que tenía el azúcar inglesa y poder, de ese modo, movilizar su potencial productivo, que estaba concentrado en Manchester, la primera ciudad industrial del mundo45. Si Cuba, como se mencionó, gobernaba a España en virtud de la mayor riqueza productiva que tenía sobre su metrópoli, Inglaterra en cambio mandaba sus órdenes a Jamaica, en virtud de la mayor riqueza productiva que tenía frente a una isla que, desde principios del siglo xix, estaba en plena decadencia. 

			Como si todas estas consideraciones económicas no fuesen suficientes para abolir la esclavitud en las colonias inglesas y establecer en ellas nuevas relaciones laborales y nuevas industrias, el aire abolicionista que se respiraba en Jamaica desde principios del siglo pronto se convirtió en un fuerte olor a quemado cuando, en 1824 y 1831, estallaron violentas revueltas esclavas en la isla que dejaron un saldo de más de seiscientos muertos y ciento sesenta propiedades incineradas46. Para terminar de cavar su propia tumba, los plantadores jamaiquinos respondieron a estas rebeliones con la ejecución de 580 esclavos, el destierro de varios misioneros baptistas y la destrucción de once iglesias cuyos párrocos simpatizaban con los esclavos47. Al llegar estas noticias a Londres, con las imágenes vívidas que presentaban los esclavos muertos, los pastores agredidos y sus iglesias en llamas, la opinión pública en Inglaterra, por primera vez en su historia, se alineó decididamente con la abolición de la esclavitud.

			En 1833, los lineamientos legales y económicos de la abolición se discutieron y redactaron en el parlamento inglés. Dado que en Inglaterra, al igual que en el resto de Europa, la supremacía blanca se resumía en su control sobre todos los aspectos económicos, políticos y sociales de sus colonias, la carta de abolición de la esclavitud se redactó para asegurar, bajo todos los medios legales posibles, que los blancos permanecieran en el poder económico, político y social de las islas, es decir, como el grupo dominante de todas las sociedades caribeñas, tal como se había dictaminado desde que Europa, tras la llegada de Colón, había declarado suyas todas las islas del Caribe. 

			En la estructura legal de la carta de abolición, este dominio europeo sobre todos los aspectos de sus islas se tradujo en la expedición de una ley que garantizaba a todo esclavista una suma cuantiosa de dinero como compensación por la pérdida de sus esclavos, pues estos no eran más que propiedad privada bajo la ley europea de la época. Por su parte, a los cientos de miles de esclavos que habitaban las colonias inglesas en el Caribe no se les ofreció absolutamente nada como compensación por su trabajo forzoso o su sufrimiento, ni una libra esterlina ni una parcela de tierra. Además de este dictamen, el parlamento inglés expidió una ley que obligaba a todos los esclavos mayores de seis años a someterse a un periodo de “aprendizaje” laboral de seis años (cuatro para los esclavos domésticos), periodo en el que cada uno debía trabajar tres cuartos de la semana —sin pago alguno— para su antiguo amo con el propósito de adquirir, según la corona inglesa, una “buena conducta”48. Más de cien años antes de Il Gattopardo (1958) de Giuseppe Lampedusa, el parlamento inglés estaba aplicando a cabalidad la frase de “hay que cambiarlo todo para que nada cambie”49, a lo cual Manuel Moreno Fraginals podría agregar que los ingleses “debían liberarse de la esclavitud, [pero] no liberar a los esclavos, que era otra cosa”50. 

			De este modo, el acto de abolición se expidió en 1833 y entró en efecto en 1834, año que fue testigo de todo un tratado de interminables enfrentamientos verbales entre el parlamento inglés y la plantocracia jamaiquina, pues esta —fiel a su intelecto, osificado por el azúcar— se opuso hasta el último minuto a cumplir una ley que, en últimas, le convenía. Uno de los resultados directos de esta oposición de los plantadores jamaiquinos fue el crecimiento de la tasa de ausentismo que se observaba desde el siglo xviii en toda la isla, hasta el punto de que en el mismo año de la abolición el 80 % de las haciendas azucareras de Jamaica eran propiedad de familias que vivían en Inglaterra51. Por su parte, algunos de los plantadores que sí se quedaron en la isla, ante la deserción inminente de sus esclavos después de cumplir el periodo de “aprendizaje”, decidieron importar sirvientes alemanes de Bremen para poder pagar su mano de obra a un salario inferior al que los africanos emancipados estaban pidiendo, gesto que se tradujo en la llegada de 63 sirvientes alemanes en el mismo año52. Reacios, hasta el último de sus días, a adaptarse a los cambios económicos e industriales que se observaban alrededor del mundo, los plantadores jamaiquinos se aferraron a su azúcar, el cual siguieron produciendo casi como si se encontraran todavía en el siglo xviii. Tan arraigada estuvo esta actitud entre la plantocracia de la isla, que el viajero Richard Robert Madden, después de visitar Jamaica en esta misma época, declaró lo siguiente: 

			Los [plantadores] de Jamaica no hacen experimentos novedosos: encuentran la caña sembrada; y en el lugar donde está, la cultivan. Para ellos la azada es el implemento antiguo del granjero, y no tienen deseo alguno en reemplazarla por el arado. Si quieren construir una casa, mandan a traer los ladrillos de Inglaterra en lugar de cortar la piedra de las canteras que abundan en [la isla]. Se oponen a la introducción de los motores a vapor, diciendo que la escasez de madera es muy grande. Y aún si el mejor geólogo de Europa decidiera visitar Jamaica, y le informara [a sus plantadores] que las señales de carbón son evidentes en la formación de las montañas vecinas [...] ningún esfuerzo se haría para obtenerlo53.

			En tal entorno, no sorprende que el periodo de “aprendizaje”, al igual que cualquier intento de adaptar la economía de la isla a los nuevos rumbos industriales del mundo, fuera un rotundo fracaso y no estuviera exento de la misma violencia racial que había manchado la historia de Jamaica desde la llegada de los europeos. Imposibilitados, por ley, para castigar físicamente a aquellos “aprendices” que rehusaban trabajar en las plantaciones, varios plantadores blancos ingeniaron nuevas formas de castigo que se utilizaron en las prisiones donde todo “aprendiz” rebelde era enviado; uno de los métodos de castigo más famosos fue “la caminadora”, la cual consistía en una rueda de madera con varios escalones que los africanos debían pisar progresivamente hasta quedar exhaustos (véase la ilustración 31). 

			Por fortuna para la población negra y mulata de Jamaica, estos y otros métodos inhumanos de castigo fueron registrados en grabados por abolicionistas que vivían en la isla, quienes enviaron estos registros y otras estadísticas a Inglaterra para que el parlamento se convenciera de que el sistema de “aprendizaje” era un fracaso, no solo en términos morales y humanitarios sino también en términos económicos. Tras recibir todos estos reportes, los cuales documentaban vívidamente el maltrato de antiguos esclavos por doquier y los bajos niveles de producción de azúcar que se observaban en la isla, el parlamento inglés decidió ponerle fin al periodo de “aprendizaje” y, el 1.º de agosto de 1838, los más de trescientos diez mil esclavos que se extendían por toda la isla fueron finalmente liberados para siempre. 

			A pesar de que esta “libertad”, como se mencionó, estuvo estructurada de manera legal para ponerles a los negros y mulatos emancipados la mayor cantidad posible de obstáculos para lograr su supervivencia y autonomía económica, la mayor parte abandonó a sus amos y buscó trabajo con otros empleadores, mientras que alrededor de dos mil54 —menos del 1 % de la población emancipada— utilizaron capital que habían acumulado durante sus vidas para convertirse en propietarios, todo ante la mirada resentida de las clases blancas de la isla. Por su parte, la iglesia baptista, con el claro objetivo de mantener a su lado a las poblaciones mayoritarias de negros y mulatos, utilizó sus conexiones en Inglaterra para proveerse de préstamos y comprar tierras para construir las primeras aldeas negras y mulatas libres, las cuales ofrecieron a los esclavos emancipados pequeños lotes a precios reducidos. Si bien estas medidas, como regla general, solo beneficiaron a un porcentaje muy reducido de la población, al cabo de dos años el número de pequeños propietarios en Jamaica ascendió a alrededor de ocho mil55, lo cual representaba cerca del 2,5 % de la población negra y mulata de la isla. 

			

			Como era de esperarse, sin embargo, la ayuda conferida a los negros y mulatos por parte de las comunidades religiosas, e incluso por parte de sectores minoritarios de las clases blancas, trajo consigo un precio que, para muchos de los esclavos emancipados, era más alto y difícil de costear que cualquier tierra, y ese precio consistió en la supresión de las costumbres culturales africanas, requisito que las clases blancas vieron como indispensable para que el negro y el mulato cumpliera su transformación de hombre esclavo, salvaje y pagano en hombre libre, civilizado y cristiano. En palabras de Errol Hill: 

			El despojo de las cadenas de la esclavitud fue interpretado como un acto similar al bautismo dentro de la fe cristiana; se asumió que los jamaiquinos negros habían renunciado a todo aquello relacionado con una África bárbara y pagana, y que habían entrado al estado avanzado de las personas libres y civilizadas. El tamboreo, el baile y las mascaradas denotaron holgazanería, derroche, embriaguez y un comportamiento lascivo que era repugnante para la iglesia y que no podía recibir su aprobación56. 

			[image: ]

			Ilustración 31. Una escena en “el caminador” (1837). 

			Este y otros métodos de tortura de africanos en Jamaica fueron registrados y denunciados a Inglaterra por abolicionistas para convencer al parlamento inglés de abolir de una vez por todas la esclavitud en la isla. Grabado de James Williams Colección de la Library of Congress, Estados Unidos.

			El resultado de este pensamiento dogmático fue la creación de una sociedad muy similar a la cubana en cuanto a que la jerarquía de sus clases sociales estaba dictaminada no solo por el color de piel de sus individuos sino por sus comportamientos, lo cual se traducía en que el negro y el mulato, para ser respetado e incluido en los grupos que ejercían el poder en la isla, tenía que comportarse y aspirar a ser como el blanco. Y dado que, tras la abolición de la esclavitud, todos los ciudadanos de Jamaica eran, en teoría, completamente libres, la presión para que el negro se comportara como el blanco alcanzó un grado mucho mayor al que existía en una sociedad esclavista como la de Cuba, puesto que bajo el pensamiento de las clases dominantes jamaiquinas ningún negro o mulato tenía ahora excusa alguna para seguir comportándose como un africano. 

			En medio de este pensamiento de aculturación forzosa, las imágenes que nos transportan a la Kingston de la década de 1840 son de negros y mulatos célebres —como Paul Bogle y George William Gordon— caminando por las calles arenosas de la ciudad vistiendo levitas de siete botones, con camisas de cuello alto, corbatines y chalecos de seda elegantemente adornados con brillantes leontinas, todo acompañado de un sombrero de copa al mejor estilo de la Francia de Luis Felipe —la moda del burgués europeo “en su máximo esplendor”57—. Si bien a las afueras de Kingston y Spanish Town, donde todavía se extendían los cañaverales, las haciendas y las densas montañas de isla, la gran mayoría de la población negra y mulata vivía en chozas improvisadas y en estado de analfabetismo, los centros urbanos en cambio concentraban a toda la población —negra, mulata y blanca— que día tras día participaba en esa gran carrera cuya meta era adquirir todas las maneras y todos los ademanes del europeo. 

			En esta gran carrera, desde luego, la mujer negra y mulata no se quedaba atrás. Si los hombres negros y mulatos, varios de ellos recién emancipados, que querían recibir el respeto y la consideración de las clases blancas de la isla se vestían centímetro a centímetro como burgueses franceses o ingleses, la mujer negra y mulata —aquel sueño sexual de todo blanco que alguna vez pisó el Caribe— también hacía lo propio para participar en las reuniones sociales de la crema y nata de la sociedad jamaiquina: vistiendo una larga y ancha falda con encajes, su cintura apretada con corsé y su busto reluciente en un escote bandeja, la mujer de piel oscura tomaba precaución en alisar su cabello con soda cáustica y papa —crema que quemaba su cuero cabelludo— para esconder cualquier crespo que denotara “salvajismo” africano. Esta mujer, mucho más que su equivalente masculino, simbolizaba a cabalidad la doble moral de las sensibilidades victorianas de la época: en público, debía moverse y hablar como una blanca, pero en privado, sus movimientos y gestos africanos —desinhibidos y salvajes para el europeo— la ponían en ventaja sobre la mujer blanca para asegurarse un lugar en el lecho de todo rico caballero inglés. ¡Qué envidia sentían las mujeres blancas cuando veían a sus contrapartes negras en las reuniones sociales! 

			A partir de lo anterior, no sorprende en absoluto que la llegada a Jamaica en 1841 de la primera compañía italiana de ópera en su historia haya sido un éxito tan grande como para motivar a Luigi Bazzani a volver a la isla al año siguiente. Los artistas y artesanos italianos fueron recibidos por una sociedad marcadamente eurocentrista pero libre de las trabas económicas y sociales causadas por la esclavitud, y fueron bien remunerados por una audiencia mucho más variada e incluyente que aquella que se congregaba en los teatros de Cuba. A pesar de que en Kingston, similar a La Habana, Santiago de Cuba y Puerto Príncipe, ir a una función de ópera de Bazzani costaba, por barato, el equivalente a dos días de salario para el trabajador doméstico y a un día de salario para el trabajador adiestrado58, la entrada al teatro desde 1838 ya no estaba dictaminada por el color de piel del público ni por su condición de esclavo o libre sino por su capacidad adquisitiva, lo cual garantizaba una afluencia mayor de espectadores. 

			No obstante, la transformación del teatro de Jamaica, de ser un recinto casi exclusivo para las clases blancas a ser uno abierto para todos, fue un proceso largo y no exento de las mismas confrontaciones violentas que habían abierto el camino para una sociedad casi libre de la esclavitud. 

			Shakespeare en el Caribe

			Al igual que el caso cubano, la erección de teatros y establecimientos culturales en Jamaica fue un fenómeno estrechamente vinculado al desarrollo económico de la isla, no obstantes algunas diferencias que fueron producto del carácter de colonia de explotación de esta isla, que además inició su auge azucarero mucho antes que Cuba. 

			En ese orden de ideas, la vida teatral de las élites de Jamaica, a diferencia de Cuba, inició en la segunda mitad del siglo xvii, justo cuando la isla inglesa estaba en camino de superar a Barbados como el primer productor mundial de azúcar. Anteriormente, durante los primeros asentamientos españoles en la isla, no hay noticia ni registro alguno de un teatro que haya sido construido por sus primeros colonos europeos59, lo cual no debe sorprender si se recuerda que la Jamaica española fue una isla semianárquica, casi desierta, que se caracterizó por tener una débil economía de subsistencia y un poder central raquítico que ni siquiera podía controlar a las pequeñas poblaciones de esclavos africanos en su territorio. En este sentido, la población de cimarrones que vivía en las montañas de Jamaica siempre tuvo una cohesión social, al igual que un poder central, mucho más fuerte y mejor organizado que aquel que se observaba en la colonia española de la isla. 

			Al ser capturada por los ingleses, Jamaica vivió durante casi tres décadas bajo el sonido monótono de los trapiches y de los cañones de los bucaneros que proliferaban por sus costas bajo el servicio de la corona inglesa; estos piratas la defendían a cambio de los tesoros que robaban impunemente de los barcos de los enemigos de Inglaterra. Con ambos fenómenos —desarrollo económico impulsado por la esclavitud y protección militar llevada a cabo por grupos al margen de la ley— Jamaica no tardó en convertirse en un destino codiciado por los aventureros más arriesgados de Europa, entre quienes siempre han figurado los músicos, actores y artesanos conectados con el mundo teatral. 

			

			Según este principio, alrededor de 1682 se estableció un primer teatro en la isla, el cual fue visitado por reducidas compañías de actores y músicos anónimos en Europa. Situado, con gran probabilidad, en la pequeña ciudad de Spanish Town, este primer teatro cumplió con las características que marcaban el inicio de la vida cultural de toda élite europea que daba sus primeros pasos como comunidad establecida en un territorio nuevo para ella: tamaño modesto, arquitectura endeble y diseño defectuoso por estar localizado en una casa originalmente construida para actividades de otra naturaleza. 

			Con estas características rudimentarias, y teniendo en cuenta que el auge azucarero de Jamaica se produjo hacia mediados del siglo xviii, este primer teatro tuvo que esperar hasta 1733 para recibir su primera compañía profesional, la cual llegó a la isla inglesa casi dos décadas antes de que alguna compañía profesional pisara tierra en lo que hoy son los Estados Unidos. Tal era el poder del azúcar. 

			Proveniente de Inglaterra, esta compañía (cuyos integrantes se ignoran) introdujo en Jamaica obras de teatro que estaban gozando de gran popularidad en la metrópoli, por ejemplo The Beggar’s Opera (1728) de John Gay. Sin embargo, similar a las compañías de ópera de Luigi Bazzani y los desmanes que vivirían en Cuba más de cien años después, esta primera compañía se vio diezmada cuando cinco de sus integrantes murieron por enfermedades tropicales en el lapso de dos meses. A pesar de que los integrantes sobrevivientes continuaron la temporada teatral con la ayuda de actores aficionados que fueron reclutados en la misma isla, las funciones no pudieron gozar de la misma calidad artística y por los siguientes doce años Jamaica se quedó sin una compañía profesional estable que hiciera uso provechoso de su teatro provisional60.

			Este vacío cultural en la isla, que se volvería frecuente en los siguientes cien años, puede explicarse a partir de dos fenómenos principales: uno, el carácter de Jamaica como una colonia de explotación y, dos, las grandes tasas de mortalidad que se observaban entre su población, tanto europea como nativa africana y afrodescendiente. Respecto al primer fenómeno, ya se mencionó que una colonia de explotación, por definición, es un lugar que es utilizado por sus colonos no para asentarse y formar una comunidad sino para explotarlo económicamente y abandonarlo cuando se acumulen suficientes riquezas o cuando sus recursos se agoten. Esta mentalidad del colono inglés en Jamaica no solo se tradujo en las mencionadas tasas de ausentismo que se observaron durante casi dos siglos en la isla sino también en la falta de interés de sus élites en cultivar actividades que le dieran cohesión e identidad a una comunidad que simplemente no existía. El plantador jamaiquino, como se mencionó, abandonaba la isla rumbo a Europa apenas su fortuna se lo permitiera, y de su hacienda quedaban a cargo personas con bajos niveles de educación y con bajo poder adquisitivo, lo cual se traducía en la inexistencia de recursos y en un bajo interés para financiar la construcción de un teatro o siquiera para mantener una compañía profesional que viniera de visita. 

			A este fenómeno, desde luego, se agregaba el carácter insalubre de la isla: en la década de 1760, en promedio uno de cada cinco blancos moría por año, estadística que, sumada a otras tasas de mortalidad que se observaban en ciertas temporadas, convertía a Jamaica en el lugar más insalubre de todo el Imperio británico61. Entre tantas muertes, y entre tantos hacendados que abandonaban la isla con casi todo su dinero, es de asombrarse que Jamaica tuviese cualquier vida teatral entre sus clases blancas, lo cual no es más que un claro testimonio del poder de atracción que tenía el azúcar cuando sus precios competían con los del oro a nivel mundial. 

			En efecto, en 1745, apenas cinco años antes de que Jamaica se convirtiera en el primer productor de azúcar en el mundo, el actor shakesperiano John Moody llegó a sus costas, tras lo cual el artista inició en Kingston —aldea que en esta época ya superaba a Spanish Town en importancia comercial— toda una temporada con obras de Shakespeare, entre ellas Hamlet, King Lear, Macbeth y Romeo y Julieta. Dado, sin embargo, que Kingston carecía de un teatro, el propio Moody reunió una suscripción para adecuar una sala de una casa grande que existía en Harbour Street, teatro provisional que prestó servicios por un lapso aproximado de ocho años. 

			Al igual que la compañía que visitó la isla en 1733, los integrantes de la agrupación de Moody no se quedaron atrás en las cifras de mortalidad: en tres años aproximadamente, tantos actores murieron que el propio Moody se vio forzado a ir a Europa en busca de reemplazos, viaje del cual tampoco regresó por miedo, posiblemente, a morir joven en Jamaica62. De nuevo desprovistas de teatro europeo, las reducidas élites de la isla —especialmente aquellas que soñaban con vivir en Londres, pero que carecían de los medios para hacerlo— tuvieron que esperar alrededor de siete años para volver a recibir otra compañía profesional, tiempo en el que otro teatro provisional fue construido en la misma Harbour Street. 

			En 1755, llegó una nueva compañía, y su director principal fue Lewis Hallam Sr., actor conocido en Inglaterra que había recorrido las trece colonias inglesas en Norteamérica desde 1752. Esta agrupación utilizó otro teatro provisional construido en la misma Harbour Street por integrantes sobrevivientes de la compañía de John Moody. Sin embargo, la compañía de Hallam también se vio desmembrada cuando su director murió en 1756, a causa de alguna de las fiebres que tanto acechaban a los europeos en el Caribe. Tras la muerte del director, los integrantes sobrevivientes se vieron obligados a unirse con los miembros sobrevivientes de la compañía de Moody para mantener a flote la temporada teatral, lo cual en efecto hicieron durante tres años. Siguiendo el patrón irregular que había caracterizado la vida teatral europea de Jamaica desde sus inicios, esta compañía retornó en 1758 a los Estados Unidos, después de haber agotado en la isla inglesa su repertorio de Shakespeare y Granville, lo cual se tradujo, para los plantadores jamaiquinos (o quienes los estaban reemplazando en sus haciendas), en otra larga espera para poder disfrutar de teatro profesional. 

			

			A diferencia de los anteriores vacíos teatrales en la isla, los cuales en promedio duraban siete años, el que quedó tras la salida de la compañía de Hallam se extendió hasta 1775, lo cual dejó a las élites de la isla sin compañías profesionales por un lapso impresionante de diecisiete años. No es casualidad que durante este periodo las tasas de ausentismo en Jamaica aumentaron y, a su vez, estuvieron acompañadas del mayor auge azucarero en la historia de la isla. En este sentido, se puede afirmar que Jamaica tuvo, entre 1750 y 1780, todas las herramientas económicas para atraer a las mejores compañías de teatro y de ópera del mundo entero, pero sus élites prefirieron irse a ostentar sus riquezas a Londres que en establecer en la isla un teatro que habría podido superar en tamaño y lujo al Theatre Royal (hoy llamado Royal Opera House) de la capital inglesa. Como se vio en los primeros capítulos de este libro, las élites cubanas no cayeron en este mismo error durante su propio auge azucarero: en 1838, en lugar de irse a Madrid a mostrar su dinero, la plantocracia cubana construiría en La Habana el Gran Teatro de Tacón, un monumento cultural que podía competir en tamaño y en repertorio con cualquier teatro de Europa. 

			A partir de lo anterior, el vacío teatral jamaiquino de 1758 y 1775 fue, de hecho, impuesto por sus propias élites, pues inconvenientes como la insalubridad de la isla no eran un obstáculo tan grande como para detener la ambición de suficientes artistas que estaban dispuestos a arriesgarlo todo para llevarse una pequeña fortuna de la isla. Por lo tanto, a falta de esfuerzos por su propia élite para atraer artistas internacionales, solo un acontecimiento extraordinario podía traer de vuelta compañías profesionales de teatro a Jamaica, y ese acontecimiento efectivamente se hizo realidad cuando, en 1775, la revolución estadounidense causó un pequeño éxodo migratorio que llegó a las costas de la isla. 

			Entre los migrantes que llegaron a Jamaica estuvo Lewis Hallam Jr., quien no perdió tiempo para iniciar una temporada teatral en Kingston que incluyó un robusto repertorio de Shakespeare, Dryden, Sheridan, Bickerstaffe y Foote, entre muchos otros. En un gesto propio del migrante que busca hacer en América lo que nunca habría podido hacer en Europa, Hallam Jr. se ganó un lugar en los anales históricos de Jamaica al promover y llevar a cabo la construcción del tercer teatro en la historia de Kingston, el cual fue erigido en la Parade Street y prestó servicio durante los siguientes cincuenta años. Como puede inferirse, el edificio era muy modesto y su interior apenas contaba con dos pisos, el primero de ellos plano para permitir eventos de otra naturaleza (como los banquetes y bailes que escondían bajo sus velos elegantes los deseos sexuales reprimidos de las élites georgianas y victorianas). De particular importancia en esta época fue la puesta en escena de la ópera cómica The Padlock (1768) de Charles Dibdin y Isaac Bickerstaffe, la cual se constituyó como una de las obras más populares en Jamaica durante todo el siglo xviii. 

			Basada en El celoso extremeño (1613) de Miguel de Cervantes, esta ópera sobrevive hoy como uno de los primeros ejemplos de teatro blackface, en el cual un actor blanco se pintaba de negro para ofrecerle al público una versión caricaturizada del esclavo africano. Más allá de mostrar ciertas problemáticas sociales que eran típicas de las luchas de clases en las sociedades de plantación (que eran mostradas de manera muy superficial), el éxito en Jamaica de obras como The Padlock radicó en el hecho de que el personaje negro era mostrado como un ser torpe, inútil y chistoso sin querer serlo, mientras obedecía las órdenes de su amo de manera enteramente sumisa. Con carcajadas producidas por imágenes como aquella del amo pegándole a su esclavo con un bastón de mimbre para que el africano mantenga el compás mientras baila, The Padlock no era más que una apología al complejo social de la isla, el cual se basaba en la vieja y falsa premisa colonial de la superioridad de la piel blanca sobre la negra.

			En este sentido, las presentaciones de The Padlock en Kingston se convirtieron en un preámbulo del silencio sepulcral y de las sangrientas luchas raciales que caracterizarían el teatro jamaiquino en los años de la revolución haitiana y, después, en los años de la abolición de la esclavitud. En 1790, cinco años después de la partida de Hallam Jr. (quien permaneció en Kingston por diez años), surgió en Jamaica la práctica de segregar públicos en el teatro, lo cual no era más que un síntoma de la creciente tensión que acechaba a las sociedades de plantación en vísperas de la revolución en Haití. 

			Una vez Toussaint L’Ouverture prendió las alarmas en la isla francesa, el teatro en Kingston permaneció cerrado, de manera intermitente, durante alrededor de veinte años, tiempo que fue testigo —similar al caso de Santiago de Cuba— de la llegada de exiliados franceses y creoles a Jamaica. Entre estos últimos, desde luego, llegaron músicos y actores, algunos de quienes gozaron de popularidad —como un Monsieur du Mulin— por bailar sobre una cuerda con dos niños atados a sus piernas63. Durante estos años de guerra en la isla vecina, las pocas funciones de teatro europeo que se llevaron a cabo en Kingston se hicieron respetando el principio de la segregación, lo cual implicó que en ocasiones hubiera funciones separadas para blancos y negros. El pequeño teatro de Spanish Town, por su parte, fue utilizado por el gobierno de la isla entre 1792 y 1799 para alojar a las fuerzas militares que habían participado en la fracasada invasión inglesa a Haití, una imagen que simbolizó a cabalidad lo que se vendría en materia económica y social para Jamaica en el siglo xix64. 

			Cerca de concluirse la revolución de Haití, la corona inglesa declaró a Kingston como ciudad en 1802, lo cual en materia cultural se tradujo en la expropiación del teatro para que pasase a manos del Estado. Si en esta época Jamaica estaba a punto de iniciar la gran recesión económica que le pondría fin a su auge azucarero, el teatro de Kingston presentaba una imagen fiel del estado general de la plantocracia jamaiquina durante el siglo xix: “Este viejo edificio era una estructura miserable, pequeña y apeñuscada, tambaleante, mal ventilada y parecida más a una granja que a un teatro”65. 

			Para complementar la decadencia del edificio, los públicos que asistían a las funciones de teatro habían pasado por casi treinta años de circo y prestidigitación, lo cual se traducía en un comportamiento generalizado que recibía a los actores y actrices con insultos, burlas e incluso con actos de vandalismo. A pesar de que en 1812 el gobierno de la isla remodeló el teatro, la primera compañía dramática profesional en visitar Jamaica desde 1790 amenazó al público con abandonar la isla luego de que uno de sus payasos fuera atacado en plena escena por un grupo de “maleantes”66, quienes también destruyeron parte de la escenografía. Incluso en la década de 1830 este comportamiento seguía siendo común, pues el viajero Michael Scott reportó haber entrado al teatro de Kingston para ver una obra y poco después la velada “se degeneró hasta convertirse en una batalla campal entre miembros del público en distintas partes del lugar”67. Al salir del teatro, los faldones de la levita de Scott estaban completamente “destruidos”68, y el viajero fue conducido a la cárcel, a pesar de su inocencia en la pelea que se había desatado durante la función. 

			Al lado de estas imágenes —propias más de un estadio de fútbol contemporáneo que de un teatro victoriano— las primeras décadas del siglo xix fueron testigo de varios disturbios violentos relacionados con las políticas de segregación racial en el teatro, especialmente después de la abolición de la trata de esclavos en 1807. En 1815, por ejemplo, el teatro de Kingston volvió a ser remodelado y las puertas del edificio se alteraron de tal manera para que hubiese una entrada distinta —situada al costado— para asistentes negros y mulatos. Al enterarse de esta reforma, varios ciudadanos de ascendencia africana protestaron: una escalera que conducía a las secciones segregadas del teatro fue removida a la fuerza y un magistrado blanco que intentó intervenir fue sometido a una paliza, de la cual salió gravemente herido69. 

			En vista de lo anterior, es evidente que los teatros erigidos en Kingston y también los más modestos de Spanish Town siempre fueron, desde sus inicios, monumentos culturales de la supremacía blanca, cuyos repertorios estaban encaminados a elogiar la cultura europea y menospreciar cualquier influencia africana que viniera de las clases dominadas de la isla. El único africanismo permitido, de hecho, era el blackface, pues todas las manifestaciones culturales auténticamente africanas —como las mascaradas y los bailes aborígenes— se relegaban a la calle, lugar donde eran permitidas solo en épocas navideñas y bajo supervisión policial. 

			En este contexto, no sorprende que, antes de 1838, año de la abolición definitiva de la esclavitud, el teatro de Kingston había sido el centro de modestas compañías de teatro inglés y ópera francesa que contribuyeron muy poco a levantar a la plantocracia jamaiquina de la decadencia en que se encontraba. Incluso entre 1815 y 1827, periodo en que Jamaica todavía superaba a Cuba en la producción y exportación de azúcar a nivel mundial, el teatro de la capital comercial de la isla inglesa palideció en comparación con el Teatro Principal de La Habana, tanto en infraestructura como en repertorio: mientras en Cuba Manuel García estaba cantando Il barbiere di Siviglia, en Kingston había cerdos entrenados haciendo piruetas en el teatro de la ciudad ante la misma audiencia que había arrancado a pedazos el traje de Michael Scott. 

			Años después de este periodo decadente en materia cultural europea, el escenario de Kingston se realzó un poco con la llegada de algunas compañías profesionales, entre ellas una compañía de ópera francesa dirigida por una pareja de apellido Castel y dos compañías inglesas, entre quienes estaban los actores Thomas Lane y Virginia Monier, quien alcanzaría fama en Nueva York más adelante. Similar a lo narrado en el siglo xviii, estas compañías tuvieron estancias breves en Jamaica y varios de sus artistas perecieron de fiebre amarilla, como fue el caso de Thomas Lane. Después de estos sucesos trágicos, los aires abolicionistas de 1834 le pusieron un fin simbólico al teatro de Kingston, el cual se sumió en el abandono y el silencio durante los cuatro años tensos del periodo de “aprendizaje”. En un acto que no deja de ser simbólico, el viejo teatro de Kingston fue finalmente demolido en 1838, año que coincidió con la abolición de la esclavitud en la colonia inglesa. 

			Pocos meses antes de iniciarse esta nueva etapa histórica de la isla, alrededor de dos tercios de los ciudadanos libres de Kingston —entre quienes se contaban personalidades mulatas que querían ganarse un lugar en los grupos de poder de la isla— firmaron una petición al gobierno en la cual se buscaba construir un nuevo teatro, iniciativa que pronto se materializó en la apertura de una suscripción pública para financiar el proyecto. Tras reunir el dinero necesario, el contrato de construcción fue adjudicado a Robert Hancock, un arquitecto de dudosa reputación que “nunca había visto un teatro [en su vida] salvo el antiguo teatro de Kingston”70. Como consecuencia directa de esta ignorancia, la primera construcción fue un fracaso rotundo: 

			Al completarse, los pisos de la parte superior de la casa estaban todos construidos al mismo nivel, y la consecuencia predecible fue que toda persona sentada en la parte de atrás no podía ver en lo absoluto el escenario. Después la balaustrada frente a la galería se hizo muy alta y los infortunados [asistentes] tenían que pararse de puntillas y encalambrar sus cuellos para ver lo que estaba sucediendo en la tarima71. 

			Como puede inferirse, este primer ensayo arquitectónico fue abandonado y otro edificio fue construido, esta vez con participación del desdichado Hancock, pero también con la asesoría de artistas residentes en la ciudad, tanto profesionales como aficionados. El 2 de septiembre de 1840, el nuevo teatro fue finalmente inaugurado con gran entusiasmo mediático: 

			La fachada, simple en concepción, pero bien proporcionada e impresionantemente efectiva, tenía un tramo de escaleras imponente que conducía a una serie de columnas Dóricas que daban entrada a un portón empotrado. Sobre las columnas había una baja y atractiva balaustrada de piedra que le agregaba un toque ligero a un edificio que por lo demás era austero y majestuoso. Estaba construido con ladrillo y el “mejor mortero de cal” con un techo de teja. Las paredes externas tenían un grosor de dos ladrillos y medio y el edificio se levantaba veinticinco pies [siete metros y medio] del suelo72. 

			A pesar de que en su parte externa, según se puede juzgar por las imágenes de la época, el teatro era bello e imponente, la parte interna dejaba mucho que desear: 

			El auditorio tenía una capacidad de seiscientas sillas, la cual en años posteriores era considerada demasiado pequeña. Contenía un foso, vestidores y un camerino. El escenario tenía trampillas, pero en retrospectiva también era muy pequeño, y la acústica era abominable73. 

			En cuanto a su iluminación, el teatro estaba dotado de un enorme candelabro suspendido del techo y diez candelabros de menor tamaño distribuidos en toda la sala, a los que se sumaban múltiples lámparas de aceite. Para iluminar el escenario, una serie de candilejas compuestas de mechas que flotaban en aceite dentro de pequeños recipientes de vidrio estaban distribuidas en la parte delantera de la tarima, las cuales en ocasiones expulsaban un “humo áspero”74 que podía ser desagradable para los actores. A pesar de estos inconvenientes, este “Kingston Theatre” —nombre que dos años después cambiaría al de “Theatre Royal” para calcar el teatro del mismo nombre en Londres— se constituyó como el mejor teatro del Caribe después del Gran Teatro de Tacón y el Teatro Principal de La Habana, escalafón que correspondía a la perfección con el puesto que cada isla ocupaba en el Caribe respecto del mercado mundial del azúcar. 

			Como podía esperarse, el Kingston Theatre pronto resucitó la vida cultural de las élites de la isla: para inaugurar el edificio, la compañía dramática de Thomas Davenport —un actor inglés que gozaba de fama en los Estados Unidos— inició una temporada de teatro que se extendió por tres meses, tiempo en el que Shakespeare volvió a recitarse en la isla. En un gesto propio del contexto social de la época, la estrella de la compañía no era su director ni su esposa, sino su hija de once años, Jean Davenport, quien procedió a asombrar al público jamaiquino con una serie de papeles dramáticos, tanto masculinos como femeninos. Si bien hubo quienes protestaran en plena función75 por lo que consideraban un caso de explotación infantil, la controversia en torno a la joven actriz contribuyó a su éxito, hasta el punto de que en una obra la niña “hizo cinco papeles distintos, cantó tres canciones, bailó una danza nacional, llevó a cabo el Ejercicio Manual Británico y disparó un rifle”76. 

			En diciembre de 1840, cuando los Davenport abandonaron Jamaica rumbo a Newfoundland, el actor norteamericano John H. Oxley —también famoso en los Estados Unidos, donde actuaba junto a personalidades como Edwin Forrest— llegó a Kingston y rápidamente se ganó el entusiasmo de su público; con más de cien funciones y setenta y cinco obras, su puesta en escena de Hamlet fue descrita por un órgano de la prensa como “la mejor jamás presentada”77 en la ciudad jamaiquina, acontecimiento que sentó un precedente para medir la calidad de agrupaciones que visitaran la isla en el futuro. Aun así, tal como sucedía en otras sociedades de la época en las cuales la riqueza económica estaba concentrada en un grupo de personas muy reducido, y en las cuales además existía una relación cultural conflictiva entre grupos étnicos distintos, las entradas financieras para Oxley fueron, en términos generales, “decepcionantes”78. 

			En este contexto, es importante mencionar que, en 1841, tres años después de la abolición de la esclavitud en Jamaica, las élites de la isla estaban haciendo lo posible por apagar las manifestaciones culturales de las poblaciones mayoritarias de afrodescendientes que entonces caminaban libremente por las calles de los centros urbanos. Como se mencionó, la emancipación del esclavo era interpretada, de manera casi unánime por las clases europeas, como un rito de paso en el cual el africano debía despojarse de su pasado salvaje y pagano para convertirse en un ciudadano letrado y cristiano, características que debían estar unidas a la imitación de las maneras del blanco en todos los ámbitos de la vida. Siguiendo esta línea ideológica, varios políticos y párrocos influyentes en la isla —incluido el alcalde de Kingston, Henry Mitchell— habían emprendido campañas policiales para prohibir el uso de tambores en las calles, los cuales eran utilizados por las comunidades africanas para celebrar sus festividades tradicionales, entre ellas un carnaval conocido como “Junkanoo”. 

			En este sentido, el Kingston Theatre era visto y promovido por las élites de la isla —en un pensamiento muy similar al cubano— como el templo cultural capaz de enseñar a los africanos y afrodescendientes emancipados el arte (supuestamente) superior de Europa, el cual podía venir de Inglaterra o de Francia, en la forma de tragedias de Shakespeare o Racine. Tres años después de la abolición de la esclavitud, el nuevo teatro de Kingston no podía tolerar, por ley, las prácticas de segregación de públicos que estaban en boga en la isla a principios del siglo xix, por lo cual la entrada de todo negro o mulato al teatro era vista, por quienes apoyaban la integración del negro a las maneras del blanco, como una buena práctica, encaminada a hacer realidad la conversión cultural que la plantocracia de la isla quería lograr en sus poblaciones africanas. 

			Al lado de este papel “civilizador” del teatro en Jamaica, sus élites —similares a la plantocracia cubana— también veían en la llegada de compañías profesionales a la isla una oportunidad para sentirse incluidas social y culturalmente en Europa, en especial en esa Londres en la que casi todo plantador jamaiquino soñaba vivir. En un mundo todavía carente de comunicaciones veloces, toda puesta en escena de Shakespeare en Kingston transportaba a su audiencia —por lo menos en sus mentes— al Theatre Royal de Londres, imaginario que era capaz de hacerle olvidar al blanco promedio de Jamaica la decadencia en la cual se encontraba su clase social tras el descenso de la economía azucarera de la isla. Por estos motivos, la construcción del Kingston Theatre no era más que el último suspiro cultural de una plantocracia jamaiquina que, a través del teatro, quería volver a sentirse como esa rica y próspera clase social que había convertido a esta isla en la colonia más preciada del mundo en el siglo xviii, lugar que ahora le pertenecía a Cuba. 

			En este sentido, la llegada a Kingston en junio de 1841 de la compañía italiana de Luigi Bazzani —cuya dirección temporal, recordemos, estuvo a cargo de Francesco Gastaldi mientras el sastre empresario resolvía sus múltiples problemas en Santiago de Cuba79— fue un acontecimiento de suma importancia para las élites de la isla, no obstante el modesto aprecio que existía en la Inglaterra de la época hacia la cultura italiana. A diferencia de la plantocracia cubana, cuyo enorme aprecio al arte italiano estaba enlazado con la búsqueda de una nueva identidad europea separada de la decadencia del Imperio español, la plantocracia jamaiquina no estaba en conflicto con su identidad inglesa: sus tabernas, peluquerías y sastrerías no se llamaban Norma sino Shakespeare80. Al mismo tiempo, mientras los italianismos estaban invadiendo el léxico cubano desde 1834, el inglés permanecía intacto entre las clases letradas de Jamaica, a pesar de la decadencia económica que sufrían desde principios del siglo. En vista de estos fenómenos, se puede concluir entonces que si la ópera italiana fue, para las élites cubanas, un medio cultural capaz de alterar su identidad para competir con una cultura española que estaba en decadencia, la ópera italiana fue, para las élites jamaiquinas, una simple herramienta cultural para sentirse a la par con las élites europeas más ricas y dominantes del mundo, imaginario que de ninguna manera amenazó una identidad inglesa que iba de la mano con un Imperio británico que, a diferencia del español, permanecía fuerte y dominante en el mundo durante la década de 1840. 

			Junto a estas consideraciones, el principio de novedad que traía consigo la empresa de Bazzani era un aspecto que jugaba a favor de los italianos: nunca se habían puesto en escena óperas italianas en Jamaica, mucho menos por artistas italianos. Por este motivo, incluso entre aquellos miembros del público isleño que no sentían mucho interés en un género artístico ajeno a su cultura, la primera llegada de la compañía de Bazzani había sido un éxito garantizado gracias a la novedad, a lo cual se sumaba el hecho de que la ópera italiana era un espectáculo que estaba en boga en París y Londres, los dos ejes culturales del ideal de civilización de la plantocracia jamaiquina. 

			

			En Jamaica, sin embargo, la ópera italiana no solo tenía como audiencia a los plantadores blancos de la isla, ya que el Kingston Theatre, recordemos, era el templo cultural por excelencia en el cual todo ciudadano negro y mulato podía demostrarle a las clases blancas que sí podía adaptarse a las maneras europeas de las clases dominantes de la colonia inglesa. Por este motivo, la audiencia que se había congregado en el teatro durante la primera temporada de ópera de la compañía Bazzani era la más variada, en términos étnicos, que los artistas italianos habían visto en sus vidas: si en Cuba el público negro y mulato se reducía, en su mayoría, a los esclavos domésticos que acompañaban a sus amos al teatro, en Jamaica los negros y mulatos que iban al teatro estaban vestidos centímetro a centímetro como ciudadanos europeos y podían sentarse —si su bolsillo y traje lo permitían— en los mejores palcos y en las mejores sillas del edificio. A pesar de que no hay registro alguno que permita contar qué porcentaje de público negro y mulato había en el teatro de Jamaica en comparación con los teatros cubanos, no cabe duda de que su presencia en el Kingston Theatre fue mucho mayor que aquella que se observaba en Cuba a raíz de la carta de abolición expedida por el parlamento inglés en 1838. 

			Gracias a ese afán blanco, negro y mulato de recibir reconocimiento social (así fuese imaginario) de las élites europeas que dominaban el mundo, la primera temporada en Kingston de la compañía de Bazzani en 1841 había parecido demasiado corta; el público de la isla quería más y como prueba de su entusiasmo los 3200 dólares del abono abierto por Gastaldi se habían reunido y completado desde septiembre de 1841. Cinco meses después de esta fecha, el entusiasmo por la ópera italiana seguía vivo en Jamaica, tan vivo que la llegada en febrero de 1842 de Luigi Bazzani y los dieciséis artistas que corrían a su cargo se convirtió en noticia de primera y segunda plana. 

			[image: ]

			Ilustración 32. El “Kingston Theatre”, hacia 1844. 

			La compañía lírica de Luigi Bazzani se presentó en este teatro en 1841 y en 1842. Grabado de Adolphe Duperly (1801-1865).Colección de la National Library of Jamaica, en Kingston.
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			Kingston y Panamá, 1842

			Tenemos a Jamaica a la vista [...]. Se ve hermosa. Esas colinas, esas montañas, ese verdor; todo tan brillante y alegre. ¡Es encantador!1

			Maria Nugent, 1801

			La civilización de un pueblo puede medirse por su conocimiento y cultivo de la música2.

			The Morning Journal, Kingston, Jamaica, 1882

			La bienvenida

			El 23 de febrero de 1842, después de diecisiete horas aproximadas de viaje, el vapor que conducía a Luigi Bazzani y sus dieciséis artistas avistó la isla de Jamaica. Por el costado derecho del buque se observaban las Montañas Azules, cuyo pico más alto —el cual supera los 2200 metros— estaba envuelto en nubes, panorama majestuoso que todo viajero nunca fallaba en mencionar acerca de la isla:

			Cuando me aproximé por primera vez al costado sur de la isla por el mar y contemplé a distancia las formidables y elevadas crestas de las Montañas Azules, las cuales se revelaban por las nubes aquí y allá, mi imaginación se llenó de admiración y maravilla. [...] La exuberancia inimaginable de la vegetación, la singular apariencia exótica de todo su alrededor, y el aire fresco con fragancia vegetal que soplaba desde la orilla, todos están calculados para agasajar los sentidos, entusiasmar los ánimos y difundir a través del alma el delirio extraño de esperanza y alegría. Jamaica, en una palabra, puede incluirse entre los países más románticos y diversos del mundo; en él se une el rico y magnífico panorama con los bosques ondeantes, los manantiales eternos y el constante verdor que es acentuado por los tintes brillantes del sol tropical3. 

			Sujetos, por casi un día, a las bellas pero uniformes vistas del mar Caribe y al sonido monótono de las ruedas de palas del vapor, los artistas y artesanos italianos pudieron suspirar con alivio cuando el buque finalmente soltó anclas a pocos metros del muelle de Kingston, puerto de entrada principal a la capital comercial de la isla. 

			De acuerdo con los protocolos, ningún artista podía bajarse del buque sin antes ser examinado por el médico del puerto, cuyos métodos simplemente consistían en observar el rostro y la boca de cada pasajero, al igual que medir los pulsos y las temperaturas corporales. Una vez concluido este examen, Bazzani sufrió su primer gasto como empresario en Jamaica sin siquiera haber pisado Kingston: para transportar a cada artista a tierra firme, múltiples barqueros africanos se congregaban con sus botes —empujándose entre sí— al pie del vapor mientras cada uno gritaba su precio para transportar pasajeros junto con su equipaje4. El precio estándar de este transporte —después de regatearlo— era de un chelín5, precio que equivalía a un tercio de la boleta más barata para ir a la ópera en Kingston (tres chelines)6. Multiplicado por los diecisiete artistas y artesanos (incluido Bazzani) que necesitaban ir a tierra firme, Bazzani se vio obligado entonces a pagar el equivalente de casi seis boletas de ópera para transportar a sus artistas a la orilla del muelle, gasto menor que no obstante se sumaba a los 680 chelines aproximados que ya había invertido en los pasajes del vapor que había conducido a todos los italianos desde Santiago de Cuba (costo que equivalía a unas doscientas veintiséis boletas económicas). 

			Como era de esperarse de una élite que percibía a los artistas italianos como los portadores de un arte “civilizador”, la noticia de la llegada a Jamaica de la compañía lírica apareció al día siguiente en varios periódicos de Kingston en estos términos: “Los amantes de la música se alegrarán al saber que una Compañía Italiana de Ópera, diecisiete en número, incluyendo una Prima Donna muy superior, llegaron ayer en el Paquete [vapor], — bajo la Dirección del Signor Bassani”7.

			Así como las élites santiagueras y principeñas, la élite jamaiquina ignoraba en lo absoluto la procedencia humilde del afamado director de la empresa italiana —su elegante levita, su chaleco del mejor paño y su brillante leontina engañaban a cualquiera—. 

			Una vez en tierra firme, Bazzani no tuvo mucho tiempo para guardarse la billetera, pues prácticamente todas las calles de Kingston en 1842 eran de arena “profunda de varias pulgadas”8, lo cual podía arruinar los pantalones de todo hombre que estuviera desprovisto de botas, sin mencionar los largos y elegantes vestidos victorianos que seguro estaban vistiendo Idalide Turri y Drusilla Bernini. Más allá de estas consideraciones de apariencia y moda, había otra social de mucha mayor importancia: como lo relató en su tiempo el viajero George Marly, no había en Jamaica un insulto más grande para el hombre blanco que “ser visto caminando a pie”9, ya que andar en tales condiciones era sinónimo de ser “mendigo” o “vagabundo”10. Por todos estos motivos, y en pos de mantener la apariencia de su compañía como propia de los mejores teatros de Europa, Bazzani no tuvo más remedio que costear los carruajes para transportar a cada uno de sus artistas al centro urbano de Kingston, pues esta atención, como se vio, también estaba incluida en los contratos. Distinto al precio que Bazzani ya había pagado por el transporte en botes al muelle de la ciudad, este nuevo gasto osciló entre 3,5 o 4 chelines por pasajero, en carruajes de dos ruedas, aunque en el caso de los artistas protagónicos de su compañía —Turri y su esposo, Zambaiti, Ferretti y Gastaldi— Bazzani debió invertir por cada uno 10 chelines para transportarlos en un faetón, el cual era un carruaje más fino, de cuatro ruedas, que ofrecía un sillón cómodo y alejado del polvo de las calles11. Haciendo cuentas, el viático de transporte para los artistas secundarios le costó a Bazzani un aproximado de 44 chelines y 60 chelines para los protagonistas (incluido él), para un total aproximado de 104 chelines por todo el elenco de la compañía —el equivalente a unas treinta y cuatro boletas y media en las localidades más económicas del teatro durante la temporada operática. Sumado este gasto a aquellos del vapor (680 chelines) y de los botes (17 chelines), Bazzani ya había invertido el equivalente a doscientas sesenta y siete entradas económicas a un teatro cuya capacidad total era de seiscientos espectadores, inversión a la que todavía le faltaban los costos de alojamiento y alimentación de sus dieciséis empleados durante los tres meses aproximados que duraría la temporada.

			Finalmente, al llegar al centro urbano de Kingston, los artistas italianos pudieron ver de primera mano aquella ciudad descrita vívidamente por viajeros como Michael Scott, John Osborne, John King y George Truman: 

			Kingston es una ciudad a la antigua, caliente y polvorienta12. [...] Las casas, principalmente [de madera] y de dos pisos, se ven como si estuvieran hechas de cartas, casi todas [...] pintadas alegremente de verde y blanco. [...] En los pisos superiores, los balcones están protegidos por una especie de persiana movible llamada “jealousie”, como grandes persianas venecianas, arregladas en marcos, con una guillotina de vidrio para permitir la entrada de luz durante el mal clima cuando las persianas están cerradas13. 

			Asediadas constantemente por el ir y venir de carretas con bolsas de azúcar y toda una multitud de artículos que eran desembarcados en su puerto, las calles de Kingston eran propias de una ciudad comercial, con los contrastes que ofrecían la elegancia de su élite victoriana —blanca, mulata y negra— y los pisos arenosos y sucios de la que era una de las ciudades más insalubres del mundo. A diferencia de las experiencias que los italianos habían tenido una y otra vez en Cuba —propias de un imperio azucarero en pleno auge— las imágenes que presentaba la Jamaica de la década de 1840 eran de carácter fantasmagórico, propias de un imperio azucarero que iniciaba su declive hacia la ruina: 

			Árboles crecían a través de las paredes y los techos de las casas de las haciendas, y uno tenía que meterse y asomarse por entre los matorrales para encontrar las entradas a las casas. En todas partes se observaban cañaverales abandonados, edificios en ruinas, cercas rotas y maquinaria silenciada14. 

			

			Sin duda la imagen que más impactaba a cualquier italiano que solo conocía América a través de Cuba era aquella de los miles de negros y mulatos emancipados que caminaban libremente en las calles arenosas vistiendo, en algunos casos, levitas y chalecos que equiparaban en lujo a cualquier atuendo que vestían los europeos. En efecto, gracias al acto de emancipación expedido en 1838, la sociedad jamaiquina no estaba dividida en las cinco clases sociales que se observaban en

			Tabla 5. Población de Jamaica, según el censo oficial de 1844
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			Fuente: Barry W. Higman, The Jamaican Censuses of 1844 and 1861 (Mona: University of the West Indies, 1980), 3. 

			la misma época en Cuba, puesto que la condición de esclavo ya no existía, por lo menos en el papel. Siguiendo este dictamen legal, la población total de la isla se dividía en tres clases sociales (véase la tabla 5). 

			De este número total de habitantes, alrededor de treinta mil se concentraban en Kingston, lo cual convertía a la ciudad en el centro urbano más poblado de la isla. Aun así, desde 1824, la cantidad de población blanca de la ciudad había disminuido en más de un 50 %15, producto del estancamiento azucarero de la isla, de la concentración de tierras en muy pocas manos y, después, de las políticas abolicionistas que habían alterado la relación de las clases sociales de Jamaica. Como resultado de este fenómeno, en 1842 la población blanca de Kingston apenas se aproximaba a los cuatro mil individuos (13 % de la población total de la ciudad), mientras que los veintiséis mil restantes se dividían entre mulatos y negros16. 

			Para Luigi Bazzani, esta composición poblacional no solo se traducía en la audiencia más diversa que había encontrado en su corta carrera como empresario de ópera, sino también en un mercado apenas justo para poder vender ópera italiana. En efecto, de esas treinta mil personas solo entre mil quinientas y dos mil —un 6,6 % de la población total— tenían la capacidad adquisitiva para ir con alguna frecuencia al teatro, lo cual se explica a partir de los salarios diarios que devengaban los ciudadanos promedio de Kingston y los precios que Bazzani y otros empresarios teatrales tenían que cobrar por entrada para poder llevarse ganancias. Como se ha mencionado, la boleta más económica costaba 3 chelines, precio que equivalía a un día de salario para el trabajador adiestrado de Kingston (alrededor del 13 % de la población laboral de la ciudad) y dos días de salario para el trabajador doméstico (cerca del 80 % de la población laboral de la ciudad). Si se siguen de cerca estas cifras, los trabajadores domésticos de la ciudad podían ir, por mucho, a una función de ópera cada dos o tres semanas,
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			Ilustración 33. Kingston, en la década de 1840.

			Nótese la moda victoriana de los ciudadanos afrodescendientes. Grabado de Adolphe Duperly (colección del autor).

			mientras que los trabajadores adiestrados podían ir a una función semanal siempre y cuando no tuviesen familias grandes para mantener, y tuviesen el interés de asistir a un espectáculo que se cantaba en un idioma que no era el suyo. A pesar de que Bazzani, por medio de la palabrería de Gastaldi, se había comprometido en 1841 a traducir los libretos de las óperas al inglés, las tasas de analfabetismo en Kingston en 1842 alcanzaban entre el 85 y el 90 % de su población17, lo cual convertía las ventas de los libretos bilingües en un mercado precario, dirigido al 10 o 15 % de la población. 

			A raíz de lo anterior, la ópera de Bazzani era un espectáculo para las minorías de Jamaica, aunque a diferencia de su estancia en Cuba el empresario estaba facultado legalmente a permitir la entrada al teatro a cualquier persona, sin importar su color de piel, siempre y cuando el individuo pagara el precio de su boleta. La única restricción clasista que existía en el teatro de Kingston, aparte de la obvia división de las boletas y localidades según el poder adquisitivo del público, era el atuendo que cada espectador debía vestir en los palcos del primer nivel; solo hombres vestidos con levita podían acceder a esa localidad18, mientras que las mujeres que desearan sentarse allí debían vestir falda larga, la cual según la moda de la época era ancha y con encajes. En una ciudad cuya temperatura promedio oscilaba entre los 21 y 26 ºC, quedaba claro que las apariencias siempre iban por delante de la comodidad, rasgo que resultaba apropiado viniendo de una élite jamaiquina que buscaba, a través de la ópera, aparentar grandeza en medio de una isla que estaba iniciando su camino hacia la quiebra económica.

			El déficit del empresario

			Al concluir su corto paseo en faetón, Bazzani por fin llegó al centro urbano de Kingston, donde se dispuso a alojar sus artistas en uno de los muchos hoteles que proliferaban por las calles arenosas de la ciudad. A pesar de que se ignora en qué hotel exactamente Bazzani alojó a sus artistas, las fuentes de la época confirman que el costo de alojamiento y alimentación, por persona, se aproximaba a los ocho chelines diarios (dos dólares)19, precio que no incluía los vinos y banquetes que los cantantes protagónicos de toda compañía de ópera pedían casi a diario20. Por este motivo, Bazzani tuvo que invertir alrededor de 136 chelines diarios para costear los viáticos de sus artistas, lo que se sumó a los 800 chelines que ya había invertido en los gastos de transporte. 

			Una vez establecido en su alojamiento, el sastre empresario pudo descansar de los ajetreos financieros que lo habían asediado desde su llegada al puerto de la ciudad, aunque este descanso no pudo ser muy largo al enterarse de que Teresa Rossi —nada menos que la cantante más importante de su compañía— no había llegado a Jamaica a pesar de haber partido desde Perú el 6 de febrero, más de diecisiete días antes de la llegada de Bazzani a la isla. Como puede inferirse, sin Rossi no podía haber ópera, y sin ópera Bazzani podía ir despidiéndose de su sueño burgués. 

			En medio de esta nueva encrucijada, el sastre empresario no tuvo más remedio que iniciar los ensayos de las óperas y esperar varias semanas para que Rossi finalmente llegara a la isla, ojalá intacta de la odisea que estaba soportando en el istmo de Panamá. Este inconveniente, sin embargo, se tradujo en una nueva y pesada carga financiera para Bazzani; con el paso de las semanas, y ante la ausencia prolongada de Rossi, tuvo que pagar (o por lo menos presupuestar) 29 días de alojamiento y alimentación para sus artistas sin haber presentado una sola ópera en el teatro de Kingston, a lo cual se sumó el pago de la primera quincena de los salarios de sus empleados, tal como lo estipulaban sus contratos. Si este nuevo gasto se suma a todos los que Bazzani había tenido que cubrir desde su salida de Santiago de Cuba, su libreta de cuentas presentó a finales de marzo el siguiente déficit financiero (todas las sumas aproximadas en chelines):

			

			Gastos de transporte

			
					Vapor para conducir 17 artistas desde Santiago de Cuba a Kingston	 680

					Botes para conducir 17 artistas al muelle de Kingston	 17

					Carretas de dos ruedas para conducir 11 artistas al hotel	 44

					Faetones para conducir 6 artistas al hotel	 60

			

			Total del transporte	 801

			Alojamiento y alimentación 

			
					Hospedaje y alimentación por 29 días para 17 artistas	 3944

			

			Primera quincena salarial de los 16 artistas de la compañía

			
					Idalide Turri 	 400

					Alessandro Zambaiti 	 600

					Paolo Ferretii 	 800

					Francesco Gastaldi 	 800

					Paolo Ceresini 	 200

					Drusilla Bernini 	 180

					Luigi Grandi 	 180

					Ferdinando Becherini 	 160

					Pietro Rizzoli 	 140

					Eugenio Casali 	 140

					Antonio Artigas 	 140

					Bernardo Zaniboni 	 140

					Sig. La Puerta 	 180

					Odoardo Palagi 	 180

					[Clarinetista desconocido] 	 180

					Antonio Neumane 	 600

			

			Total de la quincena	= 5020

			Déficit total (transporte, alojamiento, alimentación y quincena) en chelines	 = 9765

			Déficit total en dólares, a razón de 4 chelines por dólar	 = 244121 

			Para mirar estas cifras en contexto, basta con afirmar que una casa promedio en los Estados Unidos costaba en esta época unos mil dólares22, suma muy inferior a la que Bazzani ya debía en Jamaica sin ver dividendo alguno. A este déficit, sin embargo, se pueden sumar los 6250 dólares que Bazzani había pagado en deudas tras la conclusión de la última temporada lírica en Santiago de Cuba, lo cual, junto al déficit en Jamaica, se aproximaba a los 8691 dólares. En vista de estas cifras tan exorbitantes, cabe preguntarse, ¿cómo hizo Bazzani para pagar este dinero sin quedar en bancarrota o al borde de otro intento de suicidio? 

			La respuesta a esta pregunta se encuentra en dos sucesos que no pueden olvidarse para comprender cómo funcionaba la rutina de un empresario de ópera del siglo xix. El primero se resume en los dos abonos que Bazzani recibió (junto a las ganancias de la temporada operática en Kingston de 1841) durante la última temporada de ópera en Santiago de Cuba, que sumados a la buena afluencia de público al Teatro de la Marina fueron suficientes para pagar los 6250 dólares que el sastre empresario perdió durante el tercer y, especialmente, el cuarto abono de la misma temporada. Al disolverse la compañía de Santiago de Cuba, era evidente que a Bazzani le quedaba suficiente dinero para pagar los 170 dólares (680 chelines) aproximados que costaban los pasajes para transportar a sus artistas a Jamaica, a lo cual se sumaban los botes y las carrozas en Kingston y por lo menos la mayoría de los 29 días de alojamiento de sus artistas. Una vez pagadas las cuentas de los alojamientos, sin embargo, Bazzani tuvo que recurrir a los 3200 dólares que su empresario interino Gastaldi había reunido entre los ciudadanos de Kingston y Spanish Town en 1841, suma que no era más que un abono para garantizar la viabilidad financiera de una nueva temporada de ópera en la capital comercial jamaiquina. Dado que Bazzani, por virtud de su profesión, debía costear de su bolsillo los gastos mencionados, tuvo que reclamar el abono de los 3200 dólares de los suscriptores jamaiquinos para poder pagar al menos la primera quincena de los salarios de sus artistas23. A partir de estos cálculos, se concluye entonces que Bazzani estaba viviendo junto con sus artistas temporalmente en Kingston con dinero prestado por los ciudadanos de la isla, que estaba obligado a devolver a sus acreedores por medio de las dieciocho funciones de ópera que había prometido llevar a cabo con la “prima donna muy superior”24 que todavía no había llegado a Jamaica. En este sentido, Bazzani estaba comprando tiempo a crédito mientras su cantante más importante llegaba a la isla. 

			Con este ajuste en los cálculos, y si se supone que todos los gastos de transporte, alojamiento y alimentación se habían sufragado con dinero de Bazzani, este se había gastado alrededor de 1255 dólares (5020 chelines) de los 3200 dólares de sus acreedores, por lo cual le quedaban cerca de 1945 dólares del abono jamaiquino:

			
					Gastos de transporte = 801 (200,25 dólares). Cancelados por Bazzani

					Hospedaje y comida = 3944 (986 dólares). Cancelados por Bazzani

					Quincena de los 16 artistas = 5020 (1255 dólares). Cancelada con dinero del abono

			

			Suma original del abono = 12 800 (3200 dólares)

			Suma restada del abono = 5020 (1255 dólares)

			Suma restante del abono = 7780 (1945 dólares)

			Frente a estas cifras preocupantes, y a pocos días de la fecha límite para pagarle a sus artistas la segunda quincena de sus salarios (1255 dólares, casi todo el dinero que le quedaba), la mente de Bazzani probablemente se fijó en una sola idea antes de que se cumpliera un mes desde su llegada a Jamaica: había que iniciar, como fuera, la temporada de ópera en Kingston. 

			Ópera en Jamaica

			Alrededor del 21 de marzo, y todavía sin señal de la llegada de Teresa Rossi, Bazzani anunció al público de Kingston que la temporada de ópera arrancaría el jueves 24 y el sábado 26 de marzo con Marino Faliero, ópera que formaba parte del repertorio que había presentado con éxito en Cuba. La obra, cuyos papeles más difíciles están a cargo de dos bajos, un barítono y un tenor, se mostró como la fachada perfecta para ocultar la carencia de sopranos en su compañía: el principal papel estaría a cargo de Paolo Ferretti, el mejor cantante que el sastre empresario tenía a su disposición. 

			Adicional a esta motivación, Marino Faliero también se mostró como una ópera muy apropiada para abrir la temporada en una ciudad cuyo público estaba acostumbrado a tragedias Shakesperianas desde el siglo xviii, posiblemente antes. Con un argumento basado en un drama de Lord Byron —uno de los principales exponentes del romanticismo inglés— la ópera contaba la siguiente historia, siempre rebosante de intrigas y de triángulos amorosos: 

			Marin Falieri, conde de Val Marino fue elevado á la dignidad de Dux ó gefe supremo de Venecia, por los señalados servicios que habia prestado á aquella famosa república, en el año del Señor 1354. Su esposa Elena, hija de una familia noble, y tan hermosa como jóven, correspondia secretamente al amor de Fernando, sobrino de Falieri, al paso que despreciaba al orgulloso y disoluto Patricio Miguel Steno, uno de los miembros del ominoso tribunal de los Cuarenta, quien para vengarse de su rival y del desprecio con que le miraba la esposa del Dux, trató de deshonrarla á la faz de Venecia, haciendo correr la voz de que Elena era infiel á su esposo. El anciano Falieri, á quien hacian celoso la juventud y estremada hermosura de Elena, pidió justicia de semejante vileza al tribunal de los Cuarenta, y este, como si tuviese en nada el honor del gefe supremo de la República, del que habia vertido su sangre por el pabellon de San Marcos; ó como si las manchas que se hacen en la honra pudiesen lavarse con un ligero castigo, impuso al insolente Steno la leve pena de un mes de prision. El ofendido Dux juró hacer recaer este nuevo baldon sobre los viles que lo imprimieron en sus canas ceñidas de laureles, y aguardó en silencio la hora de la venganza que hubiera sido tan terrible como atroz fue el desacato si la traicion no hubiese venido á desbaratar sus planes grandiosos y á poner su cuello bajo el hacha del verdugo25. 

			Como puede inferirse, el drama termina con predecibles giros que dejan a Elena viva para llorar la muerte de sus seres queridos: en el acto segundo, Fernando reta a Steno a un duelo durante un baile de máscaras, en el cual Fernando es asesinado por Steno. Por su parte, Marino jura vengar la muerte de su sobrino y decide proceder con sus planes de conspiración contra el gobierno, pero estos son traicionados en el tercer acto por un informante. Elena, momentos antes de la ejecución de su esposo, confiesa a Marino el amor que sentía en secreto por Fernando, y Marino la perdona no sin antes expresar su dolor por la infidelidad de su esposa. En los últimos momentos del drama, Marino es retirado de escena para ser ejecutado, Elena queda sola en la tarima y se desmaya cuando escucha el sonido de la guillotina, tras lo cual la cortina desciende, en medio de un tutti orquestal en re menor, que pone fin a la ópera de Donizetti. 

			Evidentemente, esta obra encaja en el mencionado calificativo de “melodrama barato disfrazado de tragedia aristocrática” que Charles Rosen propuso para describir la ópera italiana promedio del siglo xix, calificativo que cobra vida aquí si se tiene en cuenta que el carácter predecible y sencillo de la ópera es enmascarado con la apariencia solemne y sofisticada de la Venecia del siglo xiv. Para la mala fortuna de Bazzani, no había ópera alguna en el repertorio de su compañía que tuviera un argumento comparable en complejidad y sofisticación a los dramas de Shakespeare, que eran la delicia de las élites de Kingston, a lo cual se sumaba la carencia de una soprano y de una orquesta que pudiese llenar, por medio de una robusta instrumentación, los vacíos que se observaban en un drama simplista y banal en su concepción. 

			A estos problemas, sin embargo, se agregaban otros de igual importancia: desde enero de 1842, el Kingston Theatre estaba ocupado por una compañía dramática encabezada por Virginia Monier, Charles Mason y John H. Oxley, tres actores estadounidenses de gran reputación que estaban deleitando al público jamaiquino con obras de Shakespeare, entre ellas el estreno absoluto en Jamaica de Othello26. A pesar de que Bazzani, según el reglamento del teatro jamaiquino de la época, tenía derecho a reclamar el uso del Kingston Theatre apenas quisiera hacerlo (con un costo de arriendo de 200 chelines por función)27, su compañía operática estaba en visible desventaja frente a la compañía de Monier, más aún si se considera que Bazzani no estaba cumpliendo la promesa hecha en 1841 por Gastaldi de traer a Jamaica una orquesta de “por lo menos”28 diez instrumentistas, a lo cual se sumaba la ausencia de Teresa Rossi, quien estaba perdida en alguna canoa en Panamá. 

			Aun así, las enormes deudas contraídas por Bazzani desde su llegada a Jamaica hacían imperativo el estreno de su compañía en la isla, por más que careciera de las herramientas necesarias para presentar un buen espectáculo. Por este motivo, Bazzani insistió en estrenar su agrupación los mencionados días 24 y 26 de marzo, por lo cual Monier, Mason y Oxley se vieron obligados a cederle el teatro a los italianos. 

			Una vez este anuncio se hizo público en Kingston, se desataron varias reacciones que pusieron a Bazzani en una situación todavía más tensa. La primera reacción fue de algunos sectores de la élite isleña que preferían a Shakespeare sobre Donizetti, sectores que no tardaron en publicar su disgusto respecto al reglamento del teatro de la ciudad, el cual estipulaba que toda compañía instalada en el Kingston Theatre debía ceder el edificio a compañías recién llegadas a la isla. En una reseña de la última función de la compañía de Monier y Mason, la Royal Gazette de Kingston se expresó en estos términos: 

			Después de la obra, el Sr. Mason fue llamado con entusiasmo al proscenio, y el actor se dirigió al público con un discurso muy amable y generoso, a través del cual anunció la conclusión de la temporada y los agradecimientos de la Sra. Monier y su compañía por el patrocinio que ellos han disfrutado, al igual que sus esperanzas de poder reanudar sus respectivas labores en un futuro cercano. El Sr. Mason después se retiró del escenario entre aclamaciones generales. 

			No podemos sino expresar nuestro disgusto frente al hecho de que se admitan arreglos para ceder el teatro, los cuales requieren que una compañía entregue el edificio a otra, antes de que la primera haya sido permitida incluso la oportunidad de re-integrar los gastos que ha sufragado al venir aquí. También hay otras circunstancias, relacionadas con la dirección de la Compañía Italiana anterior, que reflejan cualquier cosa excepto mérito entre las partes involucradas, las cuales confiamos que se evitarán en esta ocasión, aunque consideramos que es nuestro deber alertar a nuestros lectores. Si la ocasión lo requiere, algún día u otro seremos más explícitos al respecto29.

			El resultado inmediato de estas palabras fue una petición a Bazzani para que prestara el teatro a la compañía estadounidense por lo menos para una noche más, la cual estaba programada para la función a beneficio de uno de los actores shakesperianos. Dotados de una gran astucia, Charles Mason y John H. Oxley no fueron ellos mismos, sino que enviaron a “una joven extraordinariamente hermosa”30 para negociar, en persona, con el sastre empresario: se trataba de la actriz Virginia Monier. Como si esta jugada, dentro del contexto patriarcal de la época, no fuese suficiente para ejercer más presión sobre Bazzani, la propia Royal Gazette se puso del lado de la compañía estadounidense y publicó el siguiente aviso el mismo día en que Bazzani iba a estrenar su compañía en Kingston: 

			el teatro. — Tenemos entendido que la Sra. Monier ha acudido al Director de la Compañía Italiana para que se le permita utilizar el Teatro por una noche, antes de que la actriz abandone la isla, para poder llevar a cabo su función de Beneficio. Considerando el modo apresurado en que esta señorita fue obligada a dar por terminada su temporada, no podemos imaginar que una petición tan modesta como la presente será negada; además, un poco de generosidad usualmente produce frutos con un público observador31.

			Desarmado ante las súplicas de la famosa y bella dama victoriana, y bajo la presión que la Royal Gazette estaba ejerciendo en su contra, Bazzani no tuvo más remedio que ceder el teatro a la compañía estadounidense con la condición de que lo dejaran estrenar su compañía el 24 y 26 de marzo, fechas indispensables que el sastre empresario necesitaba aprovechar para conseguir algo de dinero y poder hacerles frente a sus múltiples gastos. Satisfecha con esta condición, Monier procedió a anunciar su función benéfica, mientras que el sastre empresario se concentró en poner en escena a Marino Faliero en las fechas que había anunciado. 

			Tras haber solucionado este inconveniente, el cual lo hacía quedar bien frente a Monier y al público jamaiquino, Bazzani pudo concentrarse en ultimar los detalles de la primera función de su compañía en Kingston, la cual sin duda estuvo cargada de enorme tensión por las carencias mencionadas. Para llenar, en lo posible, los enormes vacíos que se observaban en el número de coristas e instrumentistas, Bazzani rompió los prejuicios raciales de la época y reclutó un número desconocido pero muy modesto de músicos aficionados y profesionales que vivían en Kingston, casi todos de ascendencia africana. Al mismo tiempo, Bazzani le pidió a la contralto Idalide Turri Neumane que se encargara del papel de soprano de la ópera; la cantante aceptó a pesar de tener un registro que no se adaptaba bien a las notas agudas que debía cantar su personaje. Con estas condiciones, es sensato afirmar que cada uno de los artistas de la compañía, incluido Bazzani, se preparó para lo peor. 

			La noche del 24 de marzo, las puertas del Kingston Theatre por fin se abrieron para darle inicio a la temporada de ópera, ante lo cual podemos imaginar el nerviosismo de Bazzani, parado tras escena, mientras veía entre cortinas el número de espectadores que entraban al teatro (el cual necesitaba que se acercara por lo menos a los cuatrocientos o quinientos para poder aliviar sus problemas financieros). Una vez iniciada la función, sin embargo, los nervios de Bazzani probablemente llegaron a su tope cuando la obertura de Marino Faliero —interpretada por la orquesta raquítica de la compañía, la cual carecía de cornos— resonó en las sillas de un teatro que se quedó medio vacío durante toda la noche. Dos días después de este fiasco, la Royal Gazette resumió lo ocurrido: 

			el teatro.

			

			El Jueves en la noche, la Nueva Compañía Italiana hizo su estreno en la Ópera de Marino Faliero de Donizzetti. El teatro estuvo muy poco concurrido, y la interpretación, debemos decirlo, transcurrió, en su totalidad, de manera muy aburrida. Esta Ópera es, por mucho, una obra ruidosa, y los esfuerzos de la Compañía, en términos generales, no se calcularon en lo absoluto para mejorar la situación. Con la sola excepción del Signor Ferretti, el primer Bajo, ningún artista de la nueva Compañía puede compararse en lo absoluto con sus predecesores. El Signor Ceressini carece tanto del sentimiento como del gusto de Perozzi, y la Signora Neumane, a pesar de poseer una voz con un rango moderado, exhibe poca ciencia y aún menos capacidades como actriz. Con tales materiales, tememos que la presente especulación será mala; y ya el Director de la compañía parece haber entendido nuestra insinuación — porque la función originalmente anunciada para esta noche, ha sido cancelada hasta nuevo aviso. 

			Para poder merecer éxito, el Director tiene que proveerse de una compañía mucho mejor que la que posee en el presente, particularmente de una Prima Donna; también debe enseñarle a sus coristas que el efecto y el éxito de su vocación no dependen del ruido que hagan. La Orquesta también debe ser mejorada: observamos que no hubo Cornos, sin los cuales la Orquesta es un mero esqueleto de lo que debe ser; y su líder actual, en nuestra opinión, no puede compararse en lo absoluto con el Signor Passare, quien creemos que todavía, o hasta hace poco, estaba viviendo en Spanish-Town. No deberíamos fallar, sin embargo, en mencionar al intérprete de Clarinete, quien se desempeñó de una manera admirable32.

			Como se ve en esta cita, todo lo que podía salir mal en la presentación así lo hizo, a lo cual se sumaba la nostalgia del público jamaiquino por los artistas que habían protagonizado la temporada de 1841 bajo la dirección interina de Gastaldi. Todo junto, el fracaso de esta primera función había sido tal que el propio Bazzani había decidido cancelar la función del 26 de marzo, pues era preferible esperar a que llegara Rossi y hacer ajustes en la compañía que continuar presentando óperas con una compañía incompleta. Por este motivo, Bazzani se vio obligado a pagar la segunda quincena de sus artistas y posiblemente pedir un préstamo a los ciudadanos de Kingston para seguir cubriendo los costos de su compañía, lo cual lo dejó muy mal en términos financieros. 

			Para poder enderezar el rumbo de su compañía y empezar a pagar sus deudas, Bazzani resolvió descartar cualquier repetición de Marino Faliero, y decidió empezar ensayos de la ópera Torquato Tasso —otra obra en la que el bajo Ferretti podía lucirse como protagonista—. Consciente además de la imposibilidad de reclutar en Jamaica suficientes músicos que pudiesen reparar la pobreza instrumental de la orquesta (así como manejar el repertorio italiano), Bazzani también decidió aprovechar las habilidades pianísticas de Antonio Neumane y alquiló un “muy excelente”33 piano para darle más cuerpo armónico a la música. Todo junto, Bazzani se tomó más de ocho días para poder implementar estas reformas y asegurarse de que la segunda presentación de su compañía adoleciera de menos defectos que aquellos vistos en la función de estreno. 

			En abril, todo estaba preparado para esta segunda función, cuyas repercusiones financieras se traducían para Bazzani en algo como la vida o muerte de su carrera como empresario: un segundo fracaso podía terminar de arruinarlo en términos económicos. Si bien había pasado casi un año desde que el sastre empresario había intentado suicidarse por sus múltiples fracasos financieros en Cuba, conseguir un revólver en el siglo xix era tan fácil como comprar jarabe de opio para aliviar todo dolor del cuerpo o del alma, pues ambos se vendían, libremente y sin prescripción, en cualquier almacén y farmacia. Recurrir de nuevo al suicidio, sin embargo, era una salida que podía evitarse si la segunda función resultaba un éxito financiero o si, en su defecto, las estrellas se alineaban para traerle a Bazzani un milagro del cielo, de ese cielo en el que todavía parecía creer a pesar de sentir gran rencor hacia esa Iglesia católica que lo había encarcelado y torturado en Bolonia. En suma: lo que Bazzani necesitaba en este momento era algún suceso fortuito que pudiese sacarlo del hueco en el que se había metido. 

			

			El 1.º de abril, los carteles que anunciaban la segunda presentación de la compañía lírica hicieron su usual aparición en las paredes del Kingston Theatre y en las columnas de los periódicos de la ciudad. A tan solo un día de la presentación, el augurio de la temporada de ópera no parecía ser muy positivo a raíz de la ausencia de una prima donna soprano que pudiera atraer ese público que hasta ahora había probado ser muy esquivo. Aun así, las necesidades financieras de Bazzani hacían imperativa esta segunda función, no obstantes los defectos que todavía mermaban la calidad del espectáculo que podía ofrecer. 

			Tras este nuevo episodio de nervios y angustia, lo que sucedió fue digno de un cuento de hadas: antes de concluirse el día, el cotorreo se tomó las calles y los salones de los entusiastas del teatro cuando al centro urbano de Kingston una elegante mujer de cabellos negros y ojos color violeta, descrita por el poeta Lago como “bella [...], de aire soñador, talle flexible y voz dulce”34, hizo su gloriosa entrada a Jamaica, sentada en un faetón, después de un arduo viaje por tierra y mar que tardó casi dos meses en consumarse. Se trataba nada menos que de Teresa Rossi. 

			Si alguna vez una cantante soprano logró adquirir la cualidad semidivina que tanto buscan las mujeres de su profesión, la llegada de Rossi a Jamaica fue para Bazzani como la aparición de una diosa que venía a salvarlo, o según un dicho italiano de la época: como el queso que cayó del cielo sobre los macarrones35. Con una prima donna de tales credenciales, el éxito de la temporada de ópera estaba casi asegurado, y Bazzani podía seguir vistiendo su levita, su sombrero de copa y su leontina —al igual que vivir a crédito, como casi todos los empresarios operáticos de su tiempo— sin tener que empeñarlo todo o atentar contra su vida para aliviar las deudas. 

			Con este nuevo y vigorizante augurio, la función del 2 de abril se llevó a cabo sin el miedo y la preocupación que habían marcado la presentación del 24 de marzo, por más que Rossi no estuviese lista para cantar y, por ende, no estuviese en el escenario. Gracias en gran parte a la novedad de Torquato Tasso —ópera enteramente desconocida en Jamaica— y gracias también al piano interpretado con profesionalismo por Neumane, la función fue mucho mejor recibida que la primera por el público jamaiquino. Tres días después, la Royal Gazette tomó nota del suceso: 

			el teatro.

			El pasado sábado, la Compañía Italiana hizo su segunda aparición en esta temporada, con la Ópera de “Torquato Tasso”. La presentación se sostuvo bastante mejor que la pasada, lo cual atribuimos principalmente, sin embargo, al carácter más popular de la música de esta Ópera, comparada con aquella de su predecesora, Marino Faliero. El papel de Tasso fue bien interpretado por el Signor Ferretti, cuya profunda y poderosa voz de bajo podría ser bien acogida en cualquier teatro, y el Signor Zambaiti, quien demostrando poco del carácter patético de su papel del Secretario del Duque, logró tintinear la música asignada a ese papel, con un efecto considerablemente bueno. —Del propio Duque, y de la señorita que personificó a su segunda hermana, entre menos se diga, ¡mejor!— La Signora Neumanne representó el papel de la heroína de la obra y si hubiese podido mantener una postura más recta, con un poco de mejoría así como de variación en la acción, y si hubiese podido también tomar medidas para mejorar su entonación de voz, con mayor atención a la trama y menos atención al consueta, habría podido salir airosa como debería hacerlo una Prima Donna. Sin embargo, sus notas graves nos agradan, y realmente pensamos que con práctica y atención, podría ganarse el favor del público. Para ser justos con el Signor Gastaldi, debemos afirmar que actuó y cantó su parte de manera admirable; y de parte del público, debemos agregar que los servicios del Consueta a lo largo de la función fueron una absoluta molestia, pues su voz se escuchó por encima de la de los cantantes, e incluso hasta la parte trasera del teatro. Un muy excelente piano, interpretado con igual excelencia (por el Signor Neumanne ) se ha procurado para suplir la ausencia de varios instrumentos en la Orquesta; pero, después de todo, solo es un pobre y tintineante sustituto. El teatro estuvo medianamente concurrido. Ya veremos lo que nos traerá la presente semana36.

			

			Sin perder un segundo, Bazzani decidió estrenar a Rossi en la ópera de La sonnambula cinco días después, la cual, como se vio, había sido la ópera preferida del público jamaiquino en la temporada de 1841. No obstante el panorama favorable que esta decisión presentaba a Bazzani, casi ninguna función podía ser perfecta y libre de intrigas, lo cual para todo empresario se traducía en nuevos episodios de ansiedad: Idalide Turri Neumane, relegada a cantar como segunda soprano para cederle el protagonismo a Rossi, no tardó en informarle a Bazzani que no estaba dispuesta a reducirse a cantar como suplente al lado de la prima donna, por lo cual el empresario no tuvo más remedio que entregarle ese papel a Drusilla Bernini. Solventado, por lo menos temporalmente, este nuevo conflicto de camerino, Rossi hizo su esperado debut en Jamaica la noche del 7 de abril ante un teatro moderadamente lleno, lo cual representó un enorme alivio financiero para Bazzani. Dos días después, la prensa jamaiquina se pronunció al respecto con estas palabras: 

			la ópera italiana.

			El jueves en la noche la Signora Rossi hizo su estreno en Jamaica en la ópera favorita de La Sonnambula; y sostuvo de lleno la alta reputación que la había precedido. Sus facultades en el canto y la actuación son de una categoría muy superior, y prometen muchos ratos gratificantes para todos los amantes genuinos de la Ópera Italiana. Los otros papeles, sin embargo, fueron interpretados sin mayor gracia; Zambaiti todavía es muy inferior a Perozzi y la Signora Neumanne, quien quizá habría agradado en el papel de Liza, ¡rehusó acompañar como suplente a Rossi! ¡De este modo, se arruinó gran parte del efecto de una Ópera excelente y se le despojó de sus justas proporciones!37. 

			Como se puede observar, la prensa expresó su disgusto frente a la actitud de Idalide Turri Neumane, cuya vanidad no le había permitido interpretar el papel de segunda soprano, a pesar de que en Marino Faliero la misma cantante no había tenido problema en cantar el papel de primera soprano. Aun así, el estreno de Rossi en la isla inglesa dio mucho de qué hablar, pues la Royal Gazette declaró haber recibido “múltiples”38 cartas de asistentes que elogiaban y criticaban la compañía, lo cual para Bazzani y los artistas italianos era síntoma inconfundible de la popularidad que su espectáculo estaba adquiriendo en una sociedad menos abierta a la cultura italiana que la cubana. 

			Convencido de que una repetición de La sonnambula, con Rossi como protagonista, cosecharía el mismo éxito visto el 7 de abril, Bazzani programó la misma ópera para dos días después, con lo cual se llevó una valiosa lección respecto al gusto del público jamaiquino. A pesar de que Rossi, tres días después, continuó recibiendo elogios románticos que la declaraban como una cantante “dulce, poderosa e impresionante”39 y como una mujer “dulcemente expresiva [...], elegante [y] etérea”40, la Royal Gazette emitió críticas que le indicaron a Bazzani el camino a seguir con su empresa: 

			la ópera italiana.

			Hemos recibido varias comunicaciones con respecto a este tema, algunas llenas de elogios y otras de todo lo contrario. Sin embargo, en este asunto, al igual que en la mayoría de otros asuntos, nos place emitir nuestras propias opiniones, las cuales creemos, estando en medias res, que serán útiles, tanto para el público como para los intérpretes. De Rossi, ya hemos hablado en los términos más favorables de su primera presentación; y nuestra percepción en la noche del Sábado ha confirmado en un todo nuestras observaciones previas. Su actuación es siempre natural, y cuando la ocasión lo requiere, rebosante de pasión; su voz es dulce, poderosa e impresionante; y su dominio sobre ella, incluso en los pasajes más difíciles, es aquel que únicamente se logra a través de mucho estudio y experiencia en su profesión. Sus rasgos, además, son dulcemente expresivos, sus movimientos están llenos de gracia, y su “tout-ensemble” es etéreo. 

			Zambaiti como cantante general merece sin duda elogios considerables; pues además de su tenor, el cual es su especialidad, [puede] elevar su voz hasta un falsetto bien manejado y poderoso, o caer en bajos profundos. En pathos y expresión, sin embargo, es tristemente deficiente. 

			El Coro, por alguna u otra razón, parece estar disminuyendo en número cada día, por lo cual en lugar de oír en ellos el murmuro profundo y entonado del mar distante, sus voces caen en el oído como el rugido estridente e insoportable de bestias salvajes. —No sabemos sobre quién recae la responsabilidad de este defecto; pero sería beneficioso si el Signor Bassani, o quien sea que es el Director, lo corrija si puede. —El Teatro no estuvo de ningún modo lleno, lo cual suponemos se puede atribuir al hecho de que la función del Jueves era una repetición de la pasada41.

			De esta forma, el periódico señalaba que el público jamaiquino no gustaba de repeticiones, por lo cual Bazzani decidió jugarse una carta que hasta ahora no había revelado como empresario: si el obstáculo para llenar el teatro consistía en repetir óperas, él estaba más que dispuesto a presentar una distinta en cada función, por lo cual procedió a anunciar Fausta y L’elisir d’amore para el 14 y el 16 de abril, respectivamente. 

			Más allá de la novedad que este repertorio presentaba a un público jamaiquino que nunca había visto estas óperas en su teatro (sin mencionar los inconvenientes que presentaba el hecho de ensayar dos óperas de manera simultánea y en tan corto tiempo), las intenciones de Bazzani al elegir la ópera de Fausta para la siguiente función eran más que obvias: el protagonismo de la obra recae en la soprano y el bajo, dos cuerdas que armonizaban a la perfección con Teresa Rossi y Paolo Ferretti, de lejos los dos mejores cantantes que el sastre empresario tenía en su compañía. Al mismo tiempo, esta ópera apenas había sido estrenada en Londres el año anterior, en 1841. ¿Qué mejor para hacer sentir a la élite jamaiquina al mismo nivel cultural de la élite inglesa que presentar en Jamaica obras que hasta hace poco se habían presentado por primera vez en el escenario del Royal Theatre de Inglaterra? Todas las fichas cuadraban para un éxito rotundo. 

			El único problema de Fausta, sin embargo, era el mismo que el de casi todas las óperas que Bazzani tenía en su repertorio: un argumento absolutamente banal e incluso sórdido, el cual se intentaba disimular por medio de una ambientación sofisticada que tenía lugar en el Imperio romano durante el siglo iv d. C. Similar a los tonos burdos observados en Marino Faliero, el argumento de Fausta se resumía en estas palabras, propias de un libreto de la época: 

			Fausta, esposa del Emperador Constantino, está perdidamente enamorada de Crispo, su hijastro. No pudiendo reprimir la pasion, y abrasándose en zelos de una prisionera, que Crispo ha traido, y con quien desea casarse, resuelve hablarle á solas y declarar su amor. La noble resistencia de Crispo la irrita en estremo, y llegando Constantino en un momento en que su hijo rogaba encarecidamente á Fausta que abandonase su criminal delirio, esta llena de vengativa saña, y valiéndose de las apariencias, le delata como un incestuoso seductor. Esto y el sorprenderle su padre en otro momento con la espada desnuda (porque queria acometer al Ex-emperador Maximiano, que conspiraba para recobrar el cetro que Constantino le habia quitado), exasperan fuertemente á este último, quien manda prender á su hijo, y que el senado le juzgue por los delitos de seduccion y parricidio intentado. La sentencia es de muerte, que efectivamente sufre; y solo cuando ya no existe, se descubre la traicion de Maximiano y la inocencia de Crispo, que la misma Fausta declara, en medio de su desesperacion, y despues de haber bevido un beneno, que en una entrevista con Crispo, pudo arrebatarle42. 

			Como puede inferirse, la ópera termina con la muerte de Fausta, quien, mientras agoniza frente a su esposo, recibe el fin de su vida como castigo divino por sus actos inmorales:

			Por ese amor inicuo [...]

			Fueron míos los engaños [...]

			Este es el último llanto

			que brota de mis ojos...

			Ocasionado por un amor

			funesto y desesperado43.

			A pesar de que los deseos incestuosos de Fausta estaban basados en la vida real de la emperatriz del mismo nombre, los predecibles giros dramáticos y las distorsiones históricas (como la presencia de Maximiano, quien en la vida real murió mucho antes del escándalo de su hija o el suicidio de Fausta, quien en realidad fue ejecutada) hacían de esta ópera un pálido contendor de Shakespeare, cuyas tragedias de Hamlet y Othello estaban muy frescas en la mente del público jamaiquino. Si había algo en Fausta que podía compensar para el público las carencias de su libreto era la música de Donizetti, cuya partitura dejaba a Rossi y Ferretti un amplio espacio para lucir sus voces, fortaleza sobre la cual Bazzani estaba poniendo todas sus esperanzas. 

			En la noche de la función, el agudo instinto de Bazzani y la habilidad de sus cantantes estrella produjo el éxito que el sastre empresario tanto estaba buscando, lo cual lo acercó, por primera vez en Jamaica, al terreno de la recuperación financiera. La Royal Gazette de Kingston, a pesar de publicar una reseña muy escueta al respecto, confirmó el éxito de la función con estas palabras: 

			la ópera italiana.

			La Ópera de “Fausta” fue puesta en escena por la Compañía Italiana el Jueves pasado. Al igual que en toda la Música de Donizetti, hay mucho más ruido que melodía en esta Ópera; aun así, con la actuación y el canto efectivo de Rossi, en el papel de la heroína, y con Ferretti en el papel del héroe, la presentación en su todo se llevó a cabo con considerable eclat. El teatro estuvo moderadamente lleno44.

			Dispuesto a no bajar la guardia y cumplir con su promesa de presentar una ópera distinta en cada función, Bazzani procedió a poner en escena L’elisir d’amore dos días después de Fausta, nueva ópera que también le dio un amplio campo a Teresa Rossi para lucir sus habilidades y continuar despertando idolatría entre el público jamaiquino. 

			Basada en una ópera francesa del famoso libretista Eugène Scribe, L’elisir d’amore se separaba marcadamente de otras como Fausta en el hecho de que era una comedia y, como tal, su argumento no se tomaba a sí mismo en serio: 

			Nemorino labrador sencillo y de escasa fortuna amaba perdidamente a la jóven Adina rica y caprichosa, la cual no le correspondia y le daba continuos celos con las consideraciones que dispensaba á Belcor sargento de una partida de caballeria destacada en la poblacion. Habiendo llegado á esta un charlatan llamado Dulcamara que se vendia por medico y espendedor de remedios para toda clase de dolencias, Nemorino le pide un elexir llamado de la reina Isota que cree tiene la virtud de hacerse corresponder de la persona á quien [ama], y conociendo el charlatan la sencillez del aldeano le vende una botella de burdeos, asegurándole los resultados de la medicina. Nemorino la bebe con la dulce esperanza de obtener el cariño de su amada, pero desgraciadamente consiente esta en dar su mano aquel mismo dia á Belcor que va á ser relevado y el infeliz Nemorino viendo que no puede reportar tan pronto el beneficio del elexir que ha bebido se entrega á la mas cruel desesperacion. En este estado acude nuevamente á Dulcamara quien le dice que bebiendo mas porcion del medicamento conseguirá prontamente su objeto y no teniendo posibilidades para comprarlo sienta plaza de soldado, pensando verificarlo con el dinero que reciba de su enganche. Adina llega á saber este estremo de amor y compadecida cambia en ternura su anterior indiferencia: consigue librar á Nemorino de su compromiso y busca oportunidad de demostrarle sus nuevos sentimientos, cuando se sabe en el pueblo que Nemorino acaba de aquirir una gran fortuna por el fallecimiento de un tio suyo y escitando esta noticia del interés de todas las jóvenes de la aldea hace que la esquiva Adina precipite su determinacion. Se desprende amistosa y francamente de sus relaciones con Belcor y consiente en ser esposa del aldeano quien atribuyendo este cambio á las virtudes del específico manifiesta su gratitud á Dulcamara, concede su amistad á Belcor y deposita en Adina su felicidad y su corazon45. 

			

			Este argumento ligero y jocoso, en un contexto jamaiquino acostumbrado a la sofisticación de Shakespeare, jugaba a favor de Bazzani en el sentido de que la comedia italiana no pretendía ser algo que no era, lo cual no podía decirse de otras óperas, como Fausta, que sí pretendían ser melodramas serios y sofisticados a pesar de no serlo. Al carecer de estas pretensiones, L’elisir d’amore tenía que ser un éxito seguro en Jamaica, más aún si se considera que las principales arias —y, por ende, el protagonismo de la ópera— recaían sobre la soprano Rossi, la cantante estrella de la compañía. 

			Acorde con este pronóstico, la función de L’elisir d’amore, llevada a cabo el 16 de abril, fue la más exitosa de toda la temporada operática en Kingston, acontecimiento que llenó los bolsillos de Bazzani con suficiente dinero para pagar algunas de sus deudas. Llena de románticos elogios, la prensa jamaiquina llegó a comparar la voz de Rossi con aquella de la legendaria Malibrán, junto a lo cual ofreció las siguientes palabras para resumir el éxito rotundo de la función: 

			la ópera italiana.

			El Sábado en la noche, la Ópera Cómica de “L’Elisir d’Amour” fue puesta en escena ante un teatro mucho más lleno que el que habíamos visto desde la llegada de la actual Compañía. La Adina de la Signora Rossi fue todo lo que se hubiese podido desear, tanto en gracia personal y expresión, como en la superior manera en que ella actuó y cantó su parte. En el dueto con el doctor (admirablemente interpretado por el Signor Gastaldi) su éxito fue eminente; nos recordó más de las características peculiares de Madame Malibrán que de cualquier otra cantante que hayamos tenido el placer de escuchar. En la última escena, así mismo, recibió fuertes y merecidos aplausos. El Signor Ferretti en el papel del Sargento Belcose actuó y cantó con su usual gusto, dejando poco qué desear. El Signor Gastaldi en el papel del Doctor Charlatán nos presentó con una pieza enérgica y única de actuación concisa como nunca la hemos visto; y la enumeración que hizo de sus panaceas, así como sus duetos con Neucorini (el Signor Zambaiti), y Adina fueron extremadamente humorosos. Zambaiti, como ya lo hemos observado antes, es muy deficiente en expresión musical; lo cual, sumado a sus imperfecciones como actor —carente de gracia y de energía— lastimosamente lo previene de satisfacer al público, quien tiene el derecho de esperar más de un primer tenor. —En su conjunto, sin embargo, esta Ópera se interpretó de una manera considerablemente mejor que cualquier otra de la compañía actual; y con la continua mejoría en la selección de las obras, no tenemos duda de que el patrocinio y el éxito seguirán en aumento46.

			Bazzani lo había logrado: gracias a su compromiso de no repetir funciones y a las habilidades de sus artistas, la compañía del sastre empresario se había ganado por fin al público jamaiquino tras un inicio de temporada desastroso, el cual había tenido a Bazzani al borde de la quiebra. 

			Para continuar este éxito, sin embargo, Bazzani estaba consciente de que no debía bajar la guardia, por lo cual dispuso que la próxima función también sería una ópera nueva en Jamaica: Lucia di Lammermoor. Estando a poco más de cuatro días de esta nueva presentación, todo indica que no hubo uno solo de descanso para los artistas desde que Bazzani se había comprometido con el público a no repetir ópera alguna, pues el éxito de la función dependía en gran parte de los ensayos que se hicieran previos a la noche de la presentación.

			Al igual que todas las óperas presentadas en Kingston desde que Rossi había llegado a la isla, la elección de Lucia di Lammermoor se había hecho para darles otra oportunidad a la soprano y al bajo Ferretti de lucir sus talentos: el protagonismo de la ópera recaía principalmente sobre ellos dos. Al mismo tiempo, los tonos oscuros del argumento de la obra —basada en parte en una novela de Walter Scott, escritor escocés que gozaba de popularidad en Inglaterra— la ponían en una mejor posición frente al gusto del público de Kingston comparada con las otras óperas que la compañía había puesto en escena hasta ahora. Esto no quiere decir, sin embargo, que el argumento de Lucia di Lammermoor estuviese desprovisto de defectos y banalidades que un público acostumbrado a Shakespeare fácilmente identificaría: 

			

			Lucía de Lammermoor amaba tiernamente a Edgardo de Ravenswood. La casualidad hizo que un dia paseándose Lady Lucía en el parque de su castillo, fuese acometida de repente por un toro embravecido, de cuyo furor la salva Edgardo matando de un golpe al animal. Ella agradecida da las gracias a su libertador. De este modo conoció Lucía a Edgardo, i así empezaron sus amores. Lord Ashton, hermano de Lucía, queria casarla con Lord Arthuro, uno de los principales de la corte de Escocia. 

			María, reina de Escocia, nombró a Edgardo embajador cerca de la corte de Francia. Antes de marcharse de Escocia, [Edgardo] pidió una entrevista a Lucía, en la cual, tomando a Dios por testigo, canjearon las sortijas, i llamándose recíprocamente esposos, juraron amarse hasta la muerte, prometiendo Edgardo escribir a su amada; pero sus cartas cayeron en poder de Ashton, enemigo mortal de Edgardo, el cual falsificando la escritura, sustituyó una carta, entregándosela a su hermana, en donde Edgardo le escribia que amaba a otra, i que no pensaba mas en ella. Ashton aprovecha su diabólica obra para obtener de Lucía que recibiese los obsequios de Lord Arthuro, obligándola a firmar un contrato de matrimonio. En este acto comparece Edgardo en la sala, ve la firma de Lucía, le echa en cara su infidelidad, i maldiciendo a todos, huye de la casa de su enemigo. 

			Ashton en la misma noche va en busca de Edgardo [para retarlo a un duelo], i alcanzándolo en su propio castillo, conviene con él en encontrarse en la madrugada en el cementerio de su familia. Edgardo, estando en el lugar convenido, ve las ventanas de la casa de su querida Lucía, que estaban alumbradas, oye sonar la campana de los agonizantes, i los criados le dicen que Lucía está muriendo: quiere verla por la última vez: Bidevent le impide la entrada en la casa, i le narra cómo Lucía, loca, habia matado a su esposo, en el instante de encontrarse sola con él en su aposento, i que acababa de morir en aquel momento. Edgardo despechado pone fin a su existencia [con una daga que entierra en su corazón]47. 

			Como puede observarse, la relación entre Lucía y Edgardo tiene estrechas similitudes con la relación entre Romeo y Julieta, pues en ambas historias los amantes pertenecen a familias antagonistas. Al mismo tiempo, el suicidio final de Edgardo era un recurso dramático bastante trillado en la década de 1840, lo cual reducía considerablemente su impacto entre audiencias con un conocimiento profundo de la tragedia inglesa. 

			Aun así, Lucia di Lammermoor tenía un punto a su favor entre el público de Kingston: la famosa escena en que Lucía, enloquecida, canta su aria Spargi d’amaro pianto (“Vierte lágrimas amargas”). Como es bien sabido entre los entusiastas de la ópera, esta aria se prestaba para que las cantantes de la época introdujeran adornos y ornamentaciones melódicas para lucir sus voces y sorprender al público, lo cual una soprano como Teresa Rossi, entrenada en la tradición del bel canto48, podía hacer con resultados extraordinarios. En este sentido, el éxito en Jamaica de Lucia di Lammermoor dependía más de las cualidades musicales de Teresa Rossi y Paolo Ferretti que de las cualidades de su argumento, fenómeno también aplicable a casi todas las óperas que Bazzani tenía en su repertorio. 

			Al llegar la noche de la función, Bazzani pudo observar con satisfacción que su instinto, de nuevo, no le había fallado; a pesar de no estar completamente lleno, el teatro de Kingston recibió una concurrencia suficientemente abundante para mantener a flote la compañía lírica. Como habría de esperarse, Rossi y Ferretti se llevaron los más grandes elogios de la prensa, a lo cual se sumó un elogio al vestuario que Bazzani había confeccionado para realzar el espectáculo: 

			la ópera italiana.

			El Jueves en la noche la Ópera trágica de “Lucia di Lammermoor” fue puesta en escena por primera vez en esta temporada. El papel de la heroína condenada fue interpretado por la Signora Rossi con su usual interés y efecto, aunque nos pareció que en algunas de las porciones más efectivas de su papel, la cantante adoleció de poca energía: - en efecto, hubo debilidad en la música, especialmente en la parte instrumental, que estropeó de manera considerable el efecto general de la obra. El Signor Ferretti, en el papel de Lord Ashton, fue todo lo que se hubiese podido desear —con lo cual el cantante sumó otra corona a sus ya numerosos laureles. En el dueto con la Signora Rossi en el segundo acto, sus notas llenas y ricas, y su imponente proyección fue contrastada con belleza por los ruegos apasionados y conmovedores de su hija distraída. El Signor Zambaiti representó al infortunado Ravenswood con mayor sentimiento del que usualmente imprime a sus personajes; y la Signora Neumane hizo los mejores esfuerzos que pudo en un papel exiguo y poco interesante. El Signor Grandi representó de manera indiferente el papel del Preceptor, el cual requería de un mayor efecto y habría podido representarse de tal manera si los personajes hubiesen sido elegidos con mejor criterio. Fue una lástima observar la poca atención que hubo en torno al vestuario de la obra, el cual exhibió la identidad variada y única de casi todas las naciones49. 

			Tras pasar casi la mitad de la temporada de ópera, la última semana de abril fue testigo de un anuncio muy esperado por el público jamaiquino: había llegado la hora de la función en beneficio de Teresa Rossi, la indiscutida favorita de la compañía. Como fue tradición en las temporadas de ópera en Cuba, las invitaciones para ir a apoyar a la cantante circularon entre las casas de las familias más adineradas de Kingston y Spanish Town, mientras que la prensa de la isla hizo un llamado público para llenar el teatro (y, por ende, los bolsillos de la cantante): 

			la ópera.

			Estamos seguros de que es apenas necesario mencionar que la Signora Rossi tendrá su función de beneficio esta noche, para asegurarle el mayor número de público que el Teatro pueda sostener. Las presentaciones de esta señorita, según entendemos, han sido en todo aspecto gratuitas, con la excepción de su función a Beneficio; lo cual nos da un doble motivo, por lo tanto, para extenderle en esta ocasión todo el patrocinio que tenemos en nuestro poder. La Ópera es aquella de Norma —una de las mejores de Bellini50. 

			Como se puede observar, el periódico declaraba falsamente que Rossi estaba trabajando gratis en la compañía, recurso publicitario que era muy común en el medio teatral de la época para atraer espectadores y socorrer a quien era vista, desde el ideario patriarcal, como una mujer vulnerable y desvalida. En realidad, la situación económica de la cantante y los prospectos de riqueza que le presentaba su función benéfica eran bastante buenos: desde su llegada a América, Rossi estaba acostumbrada a devengar salarios mensuales que oscilaban entre los 500 y 700 dólares, poco menos de la mitad de un salario presidencial en los Estados Unidos. Como si estas cifras no fuesen altas, Rossi tenía el derecho contractual de recibir casi todas las entradas de boletería de su función benéfica, que en un Kingston Theatre lleno se aproximaban a las siguientes cifras: 

			Capacidad del Kingston Theatre 

			
					En la platea	 226

					En los palcos del primer nivel (8 asientos por palco)	 112

					En los palcos del segundo nivel (8 asientos por palco)	 112

					Cupos en la galería	 150

			

			
					Capacidad total del teatro	 600 espectadores

			

			Ingresos financieros en un teatro lleno (en chelines)

			
					Platea, a 6 chelines cada asiento	 1356 

					Palcos del primer nivel, a 6 chelines cada asiento	 672

					Palcos del segundo nivel, a 6 chelines cada asiento	 672

					Galería, a 3 chelines cada cupo	 450

			

			

			Ingresos totales 	= 3150 chelines

				(787,5 dólares)

			Menos los 200 chelines de arriendo del Teatro por una función 	= 2950

				(737,5 dólares)51

			De esta manera, la sola función a su beneficio le otorgaría a Rossi el equivalente a poco más de un mes y medio de salario, el cual sumado a los 500 dólares de su salario mensual se aproximaba a una ganancia de 1237 dólares, suma suficiente para comprarse una casa modesta en los Estados Unidos52. A esta cifra, sin embargo, había que sumarle los 700 dólares mensuales53 que Rossi había devengado por año y medio desde agosto de 1840 en Perú, cantidad que se acercaba a los 12 600 dólares. Aun cuando el estilo de vida de Rossi, y el de casi toda prima donna famosa de la época, era bastante extravagante en términos de lujos, no cabe duda alguna de que la cantante estrella de Bazzani era una mujer millonaria. 

			En la noche de su función benéfica, Rossi llenó sus bolsillos de todo el dinero que el público del Kingston Theatre podía darle, a lo cual sin duda se sumaron regalos y joyas que los asistentes al teatro introdujeron en la canasta que la cantante seguramente tenía situada a la entrada del edificio. La sola figura de esta mujer, cuya voz y cuyos ojos exóticos derretían a cuantos hombres los veían en pleno siglo del romanticismo, fue simplemente irresistible para llenar el teatro jamaiquino de una manera que no se había visto durante toda la temporada: 

			la ópera italiana.

			Nos dio gusto presenciar la brillante exhibición de belleza y moda que hubo en el Teatro el Miércoles en la noche, con ocasión del beneficio de la Signora Rossi. La Ópera (Norma) fue bien seleccionada, y los papeles fueron interpretados de manera muy admirable. La beneficiada, en el papel de Norma, actuó y cantó con su usual gusto y efecto, e incluso en los pasajes más difíciles de este papel tan arduo, mostró la más refinada ejecución y agraciada proyección. La Signora Neumane, en el papel de Adalgisa, se desempeñó de manera muy respetable en esta ocasión, habiendo evidentemente estudiado su parte con mayor atención de la usual, al igual que superado una parte de aquellos defectos en el estilo y la acción que habíamos señalado anteriormente como serios obstáculos para lograr éxito. En los duetos con Norma, su voz, naturalmente rica y poderosa, armonizó muy bien. El Signor Ferretti en el papel de Alto Sacerdote, fue todo lo que hubiese podido desearse, tanto en la castidad como en la energía de su actuación; su voz es en efecto la mejor de su clase que jamás se ha escuchado en este Teatro. Lo que más nos impresionó, sin embargo, fue la actuación y el canto muy superiores del Signor Ceresini, en el papel de Polion, quien mostró un grado de pathos y energía, unidos a una voz rica y masculina, que no habíamos esperado encontrar en un artista que hasta ahora ha ocupado un lugar tan poco importante en la compañía. El público evidentemente se llevó una sorpresa con este artista; y confiamos en que tendremos una oportunidad de volver a apreciar sus peculiares méritos. Durante la función el Signor Neumane interpretó un solo en el piano-forte, el cual entendemos (porque desafortunadamente estuvimos ausentes) que fue ejecutado muy brillantemente y causó satisfacción general54.

			No obstantes estos grandes elogios, el éxito de la función se vio empañado cuando un asistente al teatro tuvo un altercado con el supervisor de la boletería, empleado que había sido contratado directamente por Rossi —y no por Bazzani— por ser esta una función financiada por la artista beneficiada. Disgustado por el incidente, e ignorando que Bazzani como empresario no tenía responsabilidad alguna frente al comportamiento de los integrantes de la compañía durante las funciones a beneficio de algún artista, este asistente publicó en el Jamaica Despatch una queja dirigida exclusivamente a Bazzani por lo ocurrido, tras lo cual el sastre empresario se vio obligado a recurrir a un traductor y poner en práctica sus habilidades diplomáticas —tan indispensables para todo empresario de ópera— para salvaguardar su reputación frente a la sociedad jamaiquina:

			

			Al Editor del Jamaica Despatch Chronicle and Gazette.

			señor. — He notado en su periódico del día 27 pasado una carta firmada por un “Contribuidor”, en la cual se me culpa a mí por haber tolerado la conducta vergonzosa con respecto a la Boletería de Palcos para el Beneficio de la Signora Rossi. Dado que esta ocurrencia puede materialmente afectar mis intereses, considero necesario exonerarme; y espero sinceramente que el público indulgente me exculpará de inmediato de tal acusación. —Como la susodicha función era el beneficio de la ya mencionada señorita, el poder de gestión recaía enteramente en ella; e ignorando por completo las costumbres de este país, ella solicitó a un viejo y experimentado habitante supervisar la Boletería de Palcos; por lo cual ella, al igual que yo, está enteramente libre de culpa. No obstante, dado que mis esfuerzos están encaminados a proveer general satisfacción, prometo que una circunstancia similar no ocurrirá de nuevo.

			Permanezco, Sr. Editor, como su obediente servidor, 

			luigi bazzani55.

			Tras este incidente, las actividades de la compañía retornaron a su normalidad, y otros de sus artistas protagónicos anunciaron sus funciones benéficas. El siguiente artista en hacerlo fue el bajo Paolo Ferretti, quien eligió la siempre popular Il barbiere di Siviglia para lucirse ante un público que lo había favorecido durante toda la temporada. Ferretti, sin embargo, probablemente causó algo de revuelo entre los sectores más conservadores de Jamaica cuando salió a la luz pública que el cantante era masón y que las logias de Kingston se estaban prestando para patrocinar su función: 

			la ópera.

			Observamos que el beneficio del Signor ferretti está programado para la noche del próximo Sábado, y que la obra elegida para esta ocasión es la Ópera Cómica Célebre de Il Barbiere de Seviglia de Rossini. Anticipamos un teatro lleno, el cual este caballero definitivamente merece después de haber despertado satisfacción general entre el público durante su estadía aquí. Estamos bien convencidos de que sus Hermanos Masones también prestarán su ayuda en esta ocasión, pues parece que ya han empezado a tomar medidas. [...] Dado que el artista beneficiado es un alto Masón, se le ha prometido el patrocinio esencial de las Logias56.

			Esta revelación, sin embargo, no pareció afectar en lo absoluto el éxito de la función para que Ferretti, al igual que Rossi, finalizara la temporada con los bolsillos llenos de dinero. Tres días después, la Royal Gazette ofreció los siguientes elogios al cantante y a los demás integrantes de la compañía:

			la ópera.

			La célebre Ópera de “Il Barbiero di Seviglia” fue puesta en escena el Sábado en la noche, a beneficio del Signor Ferretti; y la concurrencia de público, aunque no tan numerosa como se habría deseado, fue muy respetable. El papel de Rosina fue interpretado con admirable efecto por la Signora Rossi, quien en el aria inicial de “una voce poco fa”, al igual que en la Cavatina introducida de “Di piacer mi balza il cor” demostró los grandes talentos que sin duda posee. Zambaiti en el papel del Conde Almaviva nos agradó mucho más que en ocasiones anteriores, y representó las personificaciones distintas del Conde con espíritu y fidelidad. El “Zitti Zitti”, en particular, lo cantó de manera admirable. El Signor Grandi interpretó el papel de Don Basilio, el Profesor de Música, y se desempeñó con gran eclat: su “una calunnia”, y la “buona sera” fueron merecedoras de aprobación. El Signor Gastaldi, en el papel del Dr. Bartolo, exhibió sus usuales habilidades cómicas; y no nos equivocamos al declarar que es el mejor actor cómico que jamás se ha presentado en este teatro. 

			El Barbero, exceptuando la poca alegría que exhibió y el manejo torpe de su guitarra, fue representado admirablemente por el Signor Ferretti —cuyo canto fue en todo sentido irreprochable. —La Signora Neumane tuvo poco qué hacer en el papel de Berta, pero su solo en el segundo acto fue interpretado con un excelente estilo, y su vestuario y su actuación fue muy característico de su personaje. En conjunto, rara vez hemos presenciado una mejor ejecución de esta Ópera; y nos sentimos justificados en expresar nuestra esperanza de que se repita pronto57.

			El Jamaica Despatch, por su parte, tampoco ahorró en elogios e incluso declaró que el gusto hacia la música de Rossini por parte del público jamaiquino (blanco, mulato y negro) era prueba de que en el Nuevo Mundo sí existía un gusto musical correcto, es decir, un gusto musical que reconocía a Europa —y a los artistas italianos— como la portadora de la verdadera civilización humana:

			ópera italiana.

			Como lo anticipamos, el Signor Ferretti recibió una buena concurrencia, y fue patrocinado liberalmente por los Masones de las respectivas Logias. La Obertura fue ejecutada tan bien como podría esperarse de una Orquesta débil. El Signor La Puerta en el violín; Newmane (piano), el clarinete, y Palagi en el violencello, fueron efectivos —los otros cumplieron con sus partes de manera correcta: la Orquesta en su conjunto fue merecidamente aplaudida. El Signor Ferretti, en el papel de Fígaro, estuvo excelente: el cantante tronó Lago al Factotum para la delicia de su auditorio. 

			La Signora Rossi cantó Una voce poco fa con exquisito gusto y brillantez, y durante la escena musical, en la cual el Conde de Almaviva pretendía darle lecciones, ella introdujo la bella y muy admirada aria de Di piacer mi balza il cor con gran dulzura y pathos, aria que naturalmente despertó peticiones para que se repitiera [...]. La actuación de Gastaldi fue excelente durante toda la obra. Su dueto con Don Basilio fue muy bueno. La escena en la cual los principales intérpretes aparecen fue ejecutada en perfecto estilo, y la Buona Sera al febril Doctor causó bastantes carcajadas. Zitti! Zitti! trajo consigo varias rondas de aplausos, y es merecidamente una favorita y popular pieza musical. 

			Debemos confesar que la Compañía actual interpretó el “Barbero” mejor que la Compañía anterior, debido a que sus artistas no hablaron (en Español, Francés e Inglés) sino que cantaron sus respectivos papeles en recitativo! 

			En conclusión, nos place observar un gusto musical correcto en el Hemisferio Occidental, y nos place que Rossini sea preferido por encima de los efímeros compositores que atestarían el escenario y se impondrían sobre el público58. 

			

			Evidentemente, el éxito de esta función había sido tal que el público jamaiquino —el mismo que no gustaba de repeticiones— quería expresamente que se repitiera la ópera, petición que Bazzani respondería con otra función de Il barbiere di Siviglia antes de ponerle punto final al abono de dieciocho presentaciones. 

			Antes de esta repetición, sin embargo, otros artistas de la compañía anunciaron sus funciones benéficas para poder formar parte de la lluvia de dinero que había empapado a Rossi y Ferretti, y la siguiente artista en hacerlo fue Idalide Turri Neumane. Después de más de un mes de presentaciones, para nadie era un secreto que desde la llegada de Rossi a Jamaica la contralto Turri había sido relegada a papeles secundarios, lo cual había creado tensiones entre las dos cantantes. Quizás por este motivo, Idalide se había esmerado a la hora de elegir la ópera que ella misma protagonizaría la noche de su función benéfica, obra que no solo era desconocida en Jamaica sino cuya temática inglesa estaba basada en hechos reales narrados en un poema de Lord Byron: Parisina. En efecto, una vez la contralto hizo pública su intención de protagonizar esta ópera, la prensa de Kingston aplaudió su iniciativa de presentar, por fin, una obra que se acercaba al carácter de “verdadera tragedia”, calificativo en letras mayúsculas que las élites jamaiquinas solo reservaban para obras de inspiración inglesa: 

			la ópera italiana.

			el beneficio de la signora neumane. Aunque un poco fastidioso desde una perspectiva de legítima crítica, tenemos el mismo deseo, cuando llega la temporada de funciones benéficas, de extender nuestro apoyo a cada uno de los proveedores de entretenimiento público. En este sentido, por lo tanto, esperamos que el llamado de la Signora Neumane no sea ignorado y reciba en cambio el apoyo de un teatro lleno en su beneficio de hoy por los muchos esfuerzos que ella ha desplegado para complacer el público. 

			La Ópera de Parisina ha sido dramatizada a partir del Poema del mismo nombre de Lord Byron; y como está basado en hechos, está calculado para despertar inusual interés. Así escribe Gibbon de sus circunstancias: 

			“Bajo el reinado de Nicolás 3 (cuyo nombre en el poema y en la Ópera se cambia al de Azo), Ferrara estaba contaminada por una tragedia doméstica. Según el testimonio de un asistente, y de su propia observación, el Marqués de Este descubrió los amores incestuosos que su esposa Parasina tenía con Hugo, su hijo bastardo, un bello y valiente joven. Ambos fueron decapitados en el castillo por la sentencia de un padre y esposo, quien publicó su vergüenza, y sobrevivió su ejecución. Él era infortunado, en caso de la culpabilidad de los amantes; pero si eran inocentes, su infortunio era aún mayor; y tampoco hay situación alguna que justifique, a mi modo de ver, el último acto de justicia de un padre”. 

			Frizzi, en su historia de Ferrara, trata todo el asunto en detalle, y agrega que Nicolás tenía tanta rabia que ordenó la decapitación de Rungoni, el caballero de alcoba de su esposa; afirmando que él estaba al tanto del amorío, también ordenó a Zoese, el acusador de Parisina, que la condujera (en un acto sin paralelos de crueldad bondadosa) a la guillotina. 

			La Ópera, con pocos defectos, carga consigo los materiales de una verdadera tragedia, y no tenemos duda de que la presentación será tal como para merecer patrocinio59.

			Como si esta larga pleitesía a Parisina no fuese suficiente, la misma Royal Gazette divulgó un resumen completo de la trama de la ópera, el cual parece haber contribuido para atraer público a un teatro obstinadamente inglés en su gusto artístico:

			el argumento.

			

			El Duque de Corrara, desalojado de sus dominios por la facción Gibelina, busca refugio en la Corte de Azzo, donde vive el Duque de Ferrara, un amigo y aliado de los Güelfos. Resuelto a obtener posesión de sus Estados capturados, emprende batalla contra sus usurpadores, dejando a su hija Parisina bajo el cuidado de Azzo. 

			Parisina empieza a sentir gran atracción hacia Ugo, un supuesto huérfano, adoptado por un anciano Ministro del Duque, y educado en el Palacio; y a partir de sus encuentros continuos, brota un amor secreto e impetuoso. El Duque, también enamorado de su encantadora huésped, pide su mano, prometiéndole a ella, en caso de aceptar su propuesta de matrimonio, reconquistar el Ducado de su padre. De este modo la infortunada niña se ve obligada a sacrificar su felicidad por el deber que le adeuda a su padre, el autor de su vida. El Duque y Parisina se casan, y el Duque, cumpliendo su promesa, sitúa al padre de la niña en posesión de sus dominios. 

			En medio de esta crisis, el Drama comienza. El Duque, extremadamente celoso y desconfiado, había ordenado el asesinato de una esposa anterior ante una mera sospecha de infidelidad. No obstante su unión con el Duque, para Parisina es imposible erradicar la pasión impetuosa que siente hacia Ugo, así como es imposible para ella abandonar la alegría que le traen sus continuos encuentros con él. Esta situación despierta las sospechas de Azzo, quien procede a remover a Ugo de su corte, bajo la excusa de adiestrar al joven en las armas. Desafortunadamente, tras obtener el permiso de su General, Ugo retorna a la corte, y el exasperado Duque redobla su celosa vigilancia. Parisina, mientras duerme, expresa su amor secreto hacia Ugo, lo cual enfurece tanto al Duque que, sin importar el hecho de que Ugo sea su hijo, fruto de su primer matrimonio, comete el acto bárbaro de ordenar la muerte del joven, con la intención de exhibirle a Parisina el espectáculo sangriento de su mutilado cadáver; sin embargo, la Providencia se interpone sobre esta última intención. Parisina, incapaz de sobrevivir este golpe, muere, no sin antes invocar la maldición del Cielo sobre el asesino60.

			En vista de estos esfuerzos por promover la ópera, no deja de ser bastante irónico que la partitura de Parisina era de Gaetano Donizetti, el mismo compositor de aquella música que los redactores de la Royal Gazette habían tildado de “ruido”61 en su reseña de Fausta. En la noche de la función, esta ironía cobró proporciones cómicas cuando el mismo periódico describió la música de Parisina como “muy emocionante”62, tras lo cual se puede concluir que Idalide Turri había dado en el blanco a la hora de elegir una obra tan cercana a las sensibilidades del público jamaiquino:

			LA ÓPERA.

			El público que asistió a la función del Miércoles en la noche fue muy respetable, aunque no tan numeroso como lo habríamos deseado. La Ópera, en cuanto a los dos protagonistas (Parisina y el Duque) fue muy bien interpretada, y le dio campo a la Signora Rossi y al Signor Ferretti para lucir sus respectivas cuerdas. En efecto, rara vez habíamos visto un mejor trozo de actuación que aquel durante la escena en que el esposo acusa a su esposa de infidelidad y la amenaza con vengarse ahí mismo, tras lo cual ella se arroja a sus pies para detenerlo. La música que acompañó la escena fue muy emocionante. Las escenas de amor entre la Parisina y Ugo habrían sobresalido, pero el Signor Zambaiti, desafortunadamente, estuvo muy deficiente en su papel, y por consiguiente ni actuó ni cantó de la manera que su personaje requería. Su primer aria, sin embargo, la cual sí había estudiado, fue bien interpretada, al igual que algunas partes de la última escena. Gastaldi, en el papel del ministro anciano, tuvo poco qué hacer, pero ese poco, como es su costumbre, lo hizo bien63. 

			A pesar de estos grandes elogios, el temperamento crítico que la prensa jamaiquina había demostrado durante toda la temporada salió a relucir especialmente en el último párrafo de la reseña, en el cual se ofrecieron duras palabras hacia los “parias del arte” (los miembros del coro) en su interpretación del bis de la función, el cual consistió en el tercer acto de Lucrezia Borgia. Dado que la mayoría de los coristas contratados por Bazzani eran, como ya se mencionó, de ascendencia africana, las palabras críticas de la prensa jamaiquina cargaron consigo un evidente trasfondo racista:

			Hubo algo de buena música en el acto de “Lucrecia Borgia” que fue añadido al final; y la Signora Neumane y los Signors Gastaldi y Grandi se desempeñaron de manera muy admirable. Dado que los caballeros del coro, en esta ocasión, tuvieron que comer y beber al igual que cantar, sus esfuerzos en esta última vocación se modificaron en proporción, ¡y el efecto correspondiente se mejoró!64 

			Cerca de finales de mayo, la temporada finalizó con las presentaciones que hacían falta para completar el abono de dieciocho funciones que Bazzani había prometido, las cuales incluyeron los beneficios del tenor Zambaiti y del pianista Antonio Neumane. A pesar de tratarse de la última función del abono, el beneficio de este último artista fue un éxito rotundo: 

			ópera italiana.

			La última Ópera Italiana de la temporada se puso en escena el Sábado en la Noche, con “I Puritani” de Bellini, y a beneficio del Signor Neumane, a quien se le dieron pruebas sustanciales del aprecio de la comunidad en torno a sus esfuerzos. El teatro estuvo lleno en cada rincón por la belleza y moda de esta ciudad, y su vecindad. Rossi, en el papel de Elvira, encantó a todos los oídos gracias a la dulzura y perfección de su canto. Nuestra esperanza es que tendremos más oportunidades de escuchar su Melodía encantadora. Ferretti, en el papel del Coronel Puritano, actuó y representó a su personaje de manera impecable. Su voz estuvo excelente, al igual que en el dueto con Gastaldi. [En] “Suona de Cromba” nos recordó más a La Blache que a cualquier otro basso que hayamos escuchado. La Signora Neumane, y los demás miembros de la compañía se desempeñaron bien65.

			Adiós a Jamaica

			Con la función a beneficio de Neumane se finalizaron las dieciocho del abono, y Bazzani se vio enfrentado a la posibilidad de abrir un nuevo abono o, en su defecto, dejar la isla junto con su compañía rumbo a Suramérica, donde la renombrada contralto Clorinda Corradi, junto con su esposo y otros artistas italianos, lo esperaban. Si bien las palabras de la última nota de prensa de la Royal Gazette daban a entender que el público jamaiquino quería que los italianos se quedaran un tiempo más para endulzar los oídos de los isleños con la “encantadora”66 voz de Teresa Rossi, Bazzani había determinado desde marzo abandonar Jamaica a finales de mayo para llevar a sus artistas al Perú y de ese modo cumplir su promesa a la soprano Rossi, quien prácticamente había salvado al sastre empresario de una posible ruina en Kingston. Este itinerario fue confirmado por la prensa italiana, en cuyas columnas se publicó el 1.º de junio el siguiente anuncio, basado en una carta que había llegado a Europa proveniente de la isla inglesa: 

			

			[image: ]

			Ilustración 34. Avisos de ópera de la compañía de Luigi Bazzani, 5 y 10 de mayo de 1842. 

			Nótese la simbología masónica del primer aviso. Colección de la National Library of Jamaica, en Kingston.

			kingston, capital de Jamaica, 30 de marzo 1842. —La Compañía, que partió el 20 de abril de 1841 para Cuba, presentó como última obra Lucrezia Borgia el 8 de febrero del año en curso, y en esta obra como en las otras, la señora Idalide Neuman se ganó el aprecio de todos. Esta Compañía se fue con el empresario Bazzani el 22 de febrero para Jamaica, e inició sus presentaciones en Kingston con la obra Marino Faliero, recibiendo los mayores elogios del numerosísimo público. El sábado siguiente se exhibió con la obra Torquato y después con La Sonnambula en la siguiente semana, de acuerdo con el gusto de los Americanos, para no repetir más de dos veces la misma obra.

			Para mediados de mayo la eminente Compañía se irá de Kingston y partirá hacia Lima por la ruta de Chagres y de Guayaquil.

			(Extracto de carta)67 

			

			Como se puede observar, Bazzani tenía en claro su itinerario mucho antes de que finalizara la temporada operática en Kingston, lo cual se confirma por el hecho de que esta carta tuvo que haber sido enviada a Europa a más tardar a principios de abril para que el periódico italiano pudiera publicarla en junio. 

			Más allá de la claridad de su itinerario, sin embargo, esta carta publicada por la prensa italiana revela la gran ambición que Bazzani tenía con su empresa; por el tono grandilocuente y exagerado de sus palabras68, es evidente que Bazzani, o alguien cercano a él, había redactado y enviado la carta a Italia, todo con el propósito de hacerle publicidad a su compañía —descrita como eminente— para que todos los lectores de Europa se enteraran de que el sastre boloñés estaba haciendo historia al llevar la ópera italiana a rincones poco o nada explorados en el mundo por una agrupación de artistas operáticos. En este sentido, es evidente que para Bazzani era más importante, como un conquistador cultural, llegar a regiones desconocidas que quedarse en regiones ya exploradas, aun cuando los ciudadanos de estas le estuviesen pidiendo que se quedara por un tiempo más. 

			A raíz de lo anterior, cabe preguntarse lo siguiente: ¿por qué Bazzani estaba tan confiado, según lo indica la nota de prensa italiana, del éxito que su compañía podía obtener no solo en Lima sino en ciudades menos cosmopolitas como Guayaquil? La respuesta a esta pregunta se encuentra en varios factores, entre estos la inexistencia de ópera italiana en Guayaquil y los reportes favorables que Bazzani recibía de Teresa Rossi sobre la cercana república de Perú, donde la soprano había reunido una fortuna desde 1840. Junto a estos factores, los países de habla hispana tenían un aspecto en común, ya mencionado, que Bazzani parecía sospechar desde que entró en contacto con la cultura inglesa de las élites jamaiquinas en 1841: a diferencia de los países de raíz inglesa, los de raíz hispana tenían élites que sufrían de una crisis de identidad cultural que las hacía adoptar como suyo el arte italiano, producto de una metrópoli española que, a diferencia de Inglaterra, se encontraba en un estado de decadencia económica, política y cultural. En Jamaica, al contrario, no había tal crisis de identidad cultural, lo cual se había hecho evidente a través de la obvia preferencia de sus élites hacia Shakespeare y la clásica tragedia inglesa. En términos prácticos, este gusto hacia lo inglés había perjudicado los intereses de los italianos aun durante las etapas más exitosas de la temporada de ópera: en muy pocas ocasiones Bazzani había tenido los teatros llenos que disfrutaba la compañía shakesperiana de Virginia Monier y John H. Oxley. 

			Junto a este fenómeno, Bazzani tenía otras razones de peso para preferir llevar a su compañía a un país hispanohablante: después de más de cinco años en Cuba, Bazzani —al igual que varios de sus cantantes— había aprendido a hablar español y a adaptarse a varias de las idiosincrasias culturales de la América hispana, lo cual se traducía en una relación social y cultural mucho más estrecha con sus públicos. Transformado, a través de su proeza migratoria, en Luis, el sastre boloñés necesitaba ir a un lugar en el que pudiera revivir los años dorados que había pasado en Cuba, donde había adquirido un lugar preferente en la sociedad que no habría podido conseguir en Italia y que no había podido replicar en Jamaica. Esto se confirma porque la prensa jamaiquina no estaba segura, en su reseña del 12 de abril (más de un mes después de la llegada de la compañía italiana a Jamaica), de que Bazzani fuera el empresario de los artistas italianos, lo cual corrobora que el sastre boloñés no se había entremezclado con las élites jamaiquinas de la misma manera en que lo había hecho con las élites cubanas.

			Para un migrante como Bazzani, que había sentido el profundo bienestar emocional de la inclusión social, era impensable quedarse por mucho tiempo en una sociedad donde no se sentía incluido. Así, la petición del público jamaiquino para que la compañía italiana se quedara un tiempo más no lo convenció de cambiar el itinerario original que tenía trazado desde abril: cerca de finales de mayo, el sastre boloñés confirmó a todos sus artistas que su próxima parada sería Lima, con estaciones intermedias en Chagres y Guayaquil. Tras hacer este anuncio, Bazzani se dispuso a realizar los preparativos para el que sería uno de los viajes más largos, peligrosos, pero maravillosos, de toda su vida, encaminado a preservar la nueva condición económica y social que había logrado conseguir para sí mismo en América. 

			Antes de abandonar Kingston, sin embargo, Bazzani tuvo que saldar todas sus cuentas y hacer los cálculos correspondientes para ver qué tanto capital tenía para mantener a flote su compañía y su sueño burgués. A partir de cerca de 1945 dólares (7780 chelines) que le quedaban del dinero de sus suscriptores antes de la primera función de la temporada, sus cuentas presentaban las siguientes cifras aproximadas al finalizar su estadía en Jamaica: 

			

			Ingresos de Bazzani

			
					Dinero del abono después de pagar una quincena salarial de sus artistas	 7780

			

			Entradas aproximadas: 

			
					Primera función, Marino Faliero [24 de marzo] 	 2200

					Segunda función, Torquato Tasso [2 de abril] 	 2700

					Tercera función, La Sonnambula [7 de abril] 	 2900

					Cuarta función, La Sonnambula [9 de abril] 	 2800

					Quinta función, Fausta [14 de abril] 	 2900

					Sexta función, L’elisir d’amore [16 de abril] 	 2900

					Séptima función, Lucia di Lammermoor [21 de abril] 	 2800

					Octava función, [ópera desconocida] [23 de abril] 	 2800

					Novena función, Norma [27 de abril] 	 280

					Décima función, [ópera desconocida] [30 de abril]. 	 2800 

					Décimo primera función, La Sonnambula [4 de mayo] 	 2900 

					Décimo segunda función, Il barbiere di Siviglia [7 de mayo] 	 280 

					Décimo tercera función, Parisina [11 de mayo]	 280 

					Décimo cuarta función, [ópera desconocida] [14 de mayo] 	 2800 

					Décimo quinta función, Belisario [18 de mayo] 	 280 

					Décimo sexta función, I Capuleti e i Montecchi [21 de mayo]	 280 

					Décimo séptima función, Il barbiere di Siviglia [25 de mayo] 	 2900 

					Décimo octava función, I Puritani [28 de mayo] 	 280 

			

			Ingresos totales aproximados en chelines = 42 860 

			Total en dólares = 10 715

			Gastos de Bazzani

			Quincenas salariales de

			
					16 artistas (10 al 25 de marzo) 	 5020

					17 artistas [incluida Rossi] (25 de marzo al 9 de abril). 	 6020

					17 artistas (9 al 24 de abril). 	 6020

					17 artistas (24 de abril al 9 de mayo) 	 6020

					17 artistas (9 al 24 de mayo 	 6020

					Hospedaje y alimentación por 60 días aproximadamente para 18 artistas [incluido Bazzani] 	 8640

					Arriendo del Teatro por 12 funciones [los 6 beneficios corren a cargo de los artistas beneficiados] 	 2400

			

			
					Salario de 6 coristas locales69, por dos meses y medio, a 15 s mensuales c/u 	 225

					Salario de 4 instrumentistas locales, por dos meses y medio, a 30 s mensuales c/u 	 300

			

			Gastos totales aproximados = 40 665 

			Total en dólares = 10 166

			Capital restante de Bazzani

			
					Capital restante [gastos totales (40 665) restados de los ingresos totales (42 860)]	 2195

					Capital restante en dólares = 54870

			

			Teniendo en cuenta que Bazzani había salido de Santiago de Cuba con ganancias que se aproximaban a los 900 dólares —dinero que había invertido en el transporte de su compañía a Kingston y en los viáticos del primer mes en la colonia inglesa—, estaba abandonando Jamaica con pérdidas que se aproximaban a los 350 dólares, incluso con cálculos optimistas. Aun así, Bazzani tenía en su bolsillo alrededor de 548 dólares, suma suficiente para alojarse en cualquier hotel del mundo y comer sin trabajar durante casi diez meses, lo cual lo acercaba al rango de burgués en un siglo xix en el que al menos el 90 % de la población mundial ganaba alrededor de 15 dólares al mes. 

			Una vez saldadas todas sus cuentas, Bazzani hizo todos los preparativos del largo viaje a Suramérica, para lo cual probablemente recibió la asesoría de Teresa Rossi, la única artista de la compañía que ya conocía y había hecho este viaje a través del istmo de Panamá. En este proceso, tanto Bazzani como los otros artistas se enteraron de la “verdadera odisea”71 que se abría ante ellos: el primer paso era abordar un barco en Kingston con ruta directa a Chagres, trayecto que podía tardar dos días si se hacía en vapor o cinco si se hacía en goleta (barco de vela). Una vez en Chagres, los italianos debían abordar canoas “hechas de un solo tronco de árbol”72 y navegar aguas arriba durante cuatro o cinco días, viaje que se hacía “a pleno sol”73 (30 ºC) con la ayuda de “indios semi-desnudos”74 que con pértigas impulsaban la embarcación a contracorriente. A continuación, los viajeros tenían dos opciones: una, desembarcar en la aldea de Gorgona y viajar a lomo de mula durante catorce horas por una trocha selvática, hasta llegar a Ciudad de Panamá o, dos, desembarcar en la más lejana aldea de Cruces y hacer un viaje similar en mula con la única diferencia de que este camino, aunque también selvático, contaba con fragmentos empedrados, lo cual lo hacía más seguro en temporada de lluvias. A pesar de que este último trayecto se mostraba corto para un viajero experimentado como Bazzani, muchos viajeros europeos “empezaban a sentir los efectos del paludismo o de la fiebre amarilla”75 en ese tramo, por lo cual era común leer reportes de personas que, entre zarandeos y gemidos de dolor, morían montadas sobre sus mulas76. Si el viajero, sin embargo, sobrevivía este último trayecto, el último paso para completar el viaje al Ecuador era abordar un buque en el puerto de la ardiente Ciudad de Panamá y navegar durante una o dos semanas por la costa pacífica de Suramérica, etapa en la que se solían presentar demoras según la disponibilidad de naves. 

			Ante tal itinerario, no sorprende observar que el cruce por el istmo de Panamá, previo a la década de 1850, fuese descrito con los adjetivos más dramáticos posibles por viajeros e historiadores: Eduardo Lemaitre lo describió como un “viacrucis interoceánico”77 y como un “viaje dantesco”78; David McCullough lo resumió como “una de las experiencias inolvidables de la vida”79, y el viajero Bayard Taylor lo describió como los cinco días “más novedosos, grotescos y aventurados que cualquier otro viaje de la misma duración en el mundo”80. Haciendo eco de estas valoraciones, un viajero de Massachusetts sintió la necesidad de enviar este mensaje a todos aquellos que pensaran cruzar el istmo de Panamá: 

			No tengo tiempo de dar razones, pero al decir esto expreso el sentimiento unánime de todos los viajeros a quienes he oído hablar; lo digo con temor a Dios y amor a los hombres: nadie, por ninguna circunstancia, venga por esta ruta. No tengo nada que decir de las otras, pero no tomen esta81. 

			A pesar de la gravedad de estas palabras, la soprano Rossi había cruzado el istmo no una sino dos veces, y la segunda vez lo había cruzado sin estar acompañada de su esposo, quien había preferido quedarse en Lima. Ante el valiente ejemplo que esta mujer representaba para los demás artistas de la compañía italiana, ¿había realmente manera de convencer a un sibarita nato como Luigi Bazzani de no embarcarse en esta nueva aventura? 

			La respuesta a esta pregunta, desde luego, no podía ser más que un resonante “no”. Y, según su estilo, Bazzani decidió en algún momento que el viaje debía hacerse de la forma más económica posible, lo cual se traducía en embarcar a su compañía en una goleta. A pesar de que esta decisión, similar a otras, podía alimentar la reputación de lunático que Bazzani ya tenía en Europa, no había manera de que el sastre empresario pudiese pagar un viaje en vapor hasta Chagres. Dado, además, que un pasaje desde Kingston a Chagres costaba entre 30 y 50 pesos o dólares por persona (sin contar los pasajes en canoa y en barco para llegar desde Panamá a Guayaquil), Bazzani estaba obligado a recurrir a un modo de viaje muy común entre los empresarios de ópera de la época, viajar a crédito, lo cual podía lograrse pidiendo un préstamo a alguno de los cantantes de la compañía o incluso negociando con el capitán del buque, a quien podía dársele un reloj de bolsillo o alguna otra joya como parte del pago. Este último método, utilizado por empresarios como Max Maretzek82, solo podía tener éxito si el empresario lograba recuperar su inversión en el siguiente paraje de su itinerario, lugar donde debía reunir un buen abono para pagarle al capitán del buque o, en su defecto, convencer a sus abonados de costear el viaje de la compañía. A pesar de que esta última opción solía ser más difícil, Teresa Rossi había logrado que el público limeño, en 1840, costeara su viaje y el de la familia Pantanelli desde Cuba, el cual había ascendido a la asombrosa suma de 7000 pesos o dólares83. Este dato, por lo tanto, permite inferir que Rossi probablemente convenció a Bazzani de que en Lima los ciudadanos peruanos se encargarían de reembolsar al sastre empresario los costos del largo viaje, en el cual estaba contemplada una parada en Guayaquil que bien podía traducirse en la primera temporada de ópera en la historia del Ecuador. 

			En cualquier caso, Bazzani anunció el itinerario a su compañía, el cual representaba para los artistas un viaje que podía tardar, por lo menos, dos meses sin salario alguno. Como podía predecirse, la noción de arriesgar sus vidas en algunas de las zonas más inhóspitas del mundo causó que los siguientes artistas decidieran separarse de la compañía de Bazzani:

			
					Paolo Ceresini, altro primo tenore

					Drusilla Bernini, seconda donna

					Sig. La Puerta, primo violino e concertino

					Odoardo Palagi, primo violoncello

					Antonio Artigas, corista

					Ferdinando Becherini, suggeritore

			

			Después de esta separación, la compañía de Bazzani quedó conformada por los siguientes artistas, quienes siguieron confiando sus vidas al sastre empresario: 

			
					Teresa Rossi, prima donna assoluta

					Idalide Turri de Neumane, prima contralto assoluta

					Alessandro Zambaiti, primo tenore assoluto

					Paolo Ferretti, primo basso e baritono assoluto

					Francesco Gastaldi, primo basso buffo

					Pietro Rizzoli, secondo tenore e corista

					Eugenio Casali, secondo tenore e corista

					Luigi Grandi, secondo basso e corista

					Bernardo Zaniboni, secondo basso e corista

					Antonio Neumane, direttore musicale

			

			De este modo, Bazzani se vio obligado a reservar por lo menos once pasajes en la primera goleta que partiera rumbo a Chagres, inversión que debió acercarse a los 400 pesos o dólares. Dado que Chagres no era la última parada de la compañía y, además, no había forma de abrir un abono en un pueblo tan poco dado a los espectáculos europeos, Bazzani probablemente no tuvo más opción que desembolsar esos 400 pesos de una vez, lo cual lo dejó con alrededor de 148 pesos en su bolsillo. Acostumbrado, sin embargo, a vivir siempre al borde de la quiebra, Bazzani confió en el prospecto de dinero y gloria que le prometían las ciudades suramericanas, por lo cual el sastre empresario le dio continuidad a su hazaña. 

			A juzgar por las fuentes jamaiquinas, Bazzani y sus artistas se vieron obligados a esperar más de veinticuatro días para que llegara a Kingston un buque dispuesto a llevarlos a Chagres, apropiado preámbulo para la nueva aventura que se les venía encima a estos italianos errantes. El 24 de junio, por fin, una goleta llamada “Granadina” los embarcó rumbo al istmo84, y así Bazzani y sus colegas se despidieron de Jamaica. 

			De nuevo a la merced del mar, los italianos tuvieron que soportar por lo menos cinco días de zarandeo bajo ardientes temperaturas, en un trayecto en el que eran frecuentes las tormentas y los vientos fuertes. Dado que una goleta, por ser una embarcación más bien pequeña, tenía muy pocas comodidades, era común que varios pasajeros durmieran en la cubierta para no sufrir el calor sofocante que se sentía en las estrechas recámaras. Si la temperatura en la intemperie, especialmente por la noche, resultaba muy fría, también era común que algunos viajeros se recostaran junto a un perro o algún otro animal que pudiera calentarlos, alternativa que resultaba atractiva para quienes preferían pasar la noche observando los cielos estrellados del Caribe85. Durante el día, si el mareo lo permitía, los pasatiempos preferidos en una goleta eran la conversación, la recitación de poesía o el avistamiento de animales, los cuales en aguas caribeñas podían ser delfines, peces voladores y ballenas. Tras unos cinco días de viaje, Bazzani y sus artistas pudieron avistar en la proa del buque (sentido sur y oeste) el cabo de Portobelo, la primera señal de haber llegado a tierras panameñas.

			Descrito en la época como un “promontorio oscuro, rocoso, bordeado por vegetación y bañado en sus orillas por una línea de espumosas olas”86, Portobelo se constituía como una simbólica puerta de entrada a la Suramérica española: a lo largo de sus costas, viejas y mohosas murallas coronadas por garitas y cañones oxidados yacían como mudos testimonios de la decadencia del Imperio español, de cuyos dominios Panamá (entonces parte de Colombia) se había independizado en 1821. A medida que el buque hacía un leve giro hacia el suroeste, frondosas colinas se imponían sobre las fortalezas abandonadas para revelar el pueblo de Chagres, cuya entrada estaba coronada por el imponente castillo de San Lorenzo. No obstante el estado de ruinas que se advertía en esta antigua fortificación en 1842, varios viajeros no ocultaban la sensación de grandeza que los invadía al estar sobre las aguas que escondían el ataúd del pirata Francis Drake, quien en 1596 había dado sus últimos suspiros frente a la fortaleza panameña. Siendo la boca del río Chagres la siguiente y última parada de la goleta, Bazzani y sus artistas fueron desembarcados en las arenosas costas del pueblo a finales de junio, lugar donde se prepararon para iniciar uno de los trayectos más peligrosos, pero maravillosos, de toda su vida. 

			El viaje por el istmo

			Con los pies en la tierra (aunque probablemente todavía sintiendo el zarandeo de los cinco días de viaje en goleta), Bazzani tuvo que proveerse de una canoa espaciosa para transportar a los diez artistas de su compañía río arriba. Para esto, entró en contacto con los que seguramente eran los primeros indígenas que el sastre empresario veía en su vida, quienes, junto con afrocolombianos analfabetas, conformaban el único cuerpo de remeros en Panamá. Dado que tanto Bazzani como los pobladores aborígenes y africanos de Chagres hablaban español, la negociación tuvo que hacerse en este idioma, lo cual les ahorró la molestia de conseguir un intérprete. Una vez terminada la negociación, el sastre empresario debió desembolsar por lo menos 100 pesos o dólares, pues la tarifa estándar para transportar pasajeros por el río Chagres oscilaba entre los 9 y 10 pesos por persona87 (suma que equivalía al sueldo mensual promedio de un trabajador de la época). Al desembolsar este dinero, Bazzani se quedó —como buen empresario de ópera de la época— con alrededor de 49 pesos en su bolsillo, suma apenas justa para cubrir los gastos de alimentación y alojamiento de sus artistas durante los cuatro o cinco días que duraba el viaje a Ciudad de Panamá. 

			Momentos después, Bazzani se embarcó en la canoa junto con sus artistas, lo cual debió acontecer el mismo día de su llegada a Chagres, tal como lo recomendaban los viajeros —como Teresa Rossi— que ya habían hecho el recorrido a través del istmo. Al lado de esta recomendación, una guía impresa en la época también aconsejaba tomar las siguientes medidas para que el viaje fuese lo menos fatídico posible: 

			recomendaciones para guiar pasajeros

			Durante el cruce del Istmo de Panamá, desde Chagres

			

			1. [...] Antes de iniciar el viaje [...], procure que el toldo o marquesina de su canoa esté en buen estado, y cubierto con una lona; procure también que la base de la canoa esté con un buen “embalaje”, es decir, que tenga largas tablas de madera para evitar que su equipaje o cama se mojen durante una eventual lluvia o fuga de agua durante el trayecto por el río hasta Cruces. 

			2. Provéase de un colchón y apóyelo debajo de la marquesina de la canoa; el colchón será útil para dormir por las noches y reclinarse en él durante el día. 

			3. Guarde su equipaje de tal manera que los extremos de la marquesina estén abiertos; esto permitirá la libre circulación del aire, y la temperatura será menos agobiante. 

			4. Los remeros de su canoa querrán parar frecuentemente, pero usted debe oponerse a que lo hagan; provéales tiempo para desayunar; los remeros después podrán comer algo durante el día, en la canoa, y cenar cuando se detengan por la noche. 

			5. Es aconsejable que usted duerma en la canoa; si usted, sin embargo, decide pasar la noche en alguna de las cabañas que se reparten en las orillas del río Chagres, usted debe proveerse de una hamaca [...]; estas pueden comprarse por cuatro u ocho dólares cada una. Las hamacas son utilizadas en toda la América del Sur. 

			6. Pídale al camarero del [buque] que lo llevó a Chagres que le prepare una canasta de provisiones, suficientes para abastecerlo por tres días: incluya pollos o patos asados, lengua hervida o jamón; pan, bizcochos, queso, mantequilla, sal, té, azúcar, jerez, ale clara, y una pequeña botella de brandy. 

			7. Compre en cualquier hojalatería una pequeña máquina usualmente conocida con el nombre de “Etna”: provéase también de algunas botellas de agua de soda y otras botellas fuertes con bebidas espirituosas de vino, las cuales, vertidas en pequeñas cantidades en la “Etna”, le proveerán a usted agua hervida, suficiente para prepararse dos tazas de té, la bebida más refrescante posible después de un largo y fatídico día de viaje; la “Etna” también puede hervir huevos. 

			8. Incluya en su canasta de provisiones un sacacorchos, media docena de velas de cera, una linterna, una cajita de fósforos lucifer, y un par de toallas. Las tazas de metal son las mejores para beber, puesto que no se rompen. 

			9. El agua del río Chagres, un par de millas río adentro, es fresca, limpia y agradable para beber. Sin embargo, no caiga en la tentación de bañarse en ella, puesto que la corriente submarina es muy fuerte y peligrosa, y el riesgo de caimanes (los cuales abundan en el río) es considerable. 

			10. Si su almacén de provisiones se agota, el pollo y los huevos son fáciles de conseguir; la leche también generalmente puede comprarse en la mañana, en la mayoría de ranchos o cabañas del río: sus remeros le mostrarán dónde. 

			11. Los remeros tratarán de inducirlo para parar en Gorgona y no proseguir a Cruces; sin embargo, no se deje convencer y continúe hacia Cruces: el camino a Panamá es más corto desde este último paraje que el camino de Gorgona. El autor de estas palabras ha viajado en ambos caminos y habla por experiencia propia. En la temporada lluviosa el camino de Gorgona es impasable; el camino de Cruces, sin embargo, está disponible todo el año; es más pedregoso, y en ese aspecto es menos placentero que el camino de Gorgona; en todos los demás aspectos, sin embargo, es muy superior88. 

			Si por alguna razón el viajero no podía embarcarse en la canoa el mismo día de su llegada a Chagres, era recomendable que se hospedara en el castillo San Lorenzo, puesto que los europeos no estaban aclimatados y podían contraer una enfermedad tropical en alguna de las cabañas del puerto. En este caso, el viajero debía pedir autorización al gobierno o llevar alguna carta de recomendación, tras lo cual era conducido al “gran portón”89 del castillo, tramo en el que era común encontrar guardias recostados en el césped, despreocupados, mientras los huéspedes ingresaban a la fortificación colonial. Una vez adentro del castillo, el viajero debía hallar la manera de conciliar el sueño rodeado de murciélagos, escorpiones, lagartijas y el croar monótono de las ranas90. A pesar de que se ignora si Bazzani y sus artistas tuvieron que recurrir a esta singular posada, no hay duda de que los italianos habrían podido conseguir la autorización para dormir allí, puesto que su condición de europeos les garantizaba una carta de entrada a casi cualquier recinto de Suramérica.

			Sea que hayan pedido posada o no, lo cierto es que Bazzani se embarcó en una canoa junto con sus artistas en algún momento entre finales de junio y principios de julio de 1842, suceso que siguió acercando al sastre empresario a los nuevos y codiciados destinos suramericanos. Una vez embarcado en el río Chagres, Bazzani fue testigo de algunas de las imágenes más hermosas del mundo: 

			El río sobre el que se desliza la frágil canoa [...] no tarda en perderse en medio de la selva. Por todos lados no son sino inmensas extensiones de verdor encuadradas magníficamente por un cielo cálido y azul. Monos, cotorras y miles de pájaros con plumaje deslumbrador se mecen o se persiguen en las ramas de los grandes árboles, mezclando sus gritos extraños con el ruido cadencioso del zagual de los indios. Las cañas y las ciénagas que bordean el río tienen también sus huéspedes: son garzas que caminan pausadamente sobre el lodo húmedo, o bien enormes cocodrilos que duermen con las fauces entreabiertas y se asemejan de lejos a troncos de árboles muertos y extendidos al sol91.

			En medio de tanta belleza y tanta vida, no sorprende encontrar viajeros experimentados que describieron el río Chagres y sus alrededores como el lugar más bello de todo el planeta. Tal fue el caso del viajero norteamericano Bayard Taylor, quien dejó estas palabras para la posteridad: 

			No hay nada en el mundo comparable con estos bosques. Ninguna descripción que yo haya leído expresa una idea de la espléndida abundancia de vida vegetal entre los trópicos. El río, amplio y con una veloz corriente de la más dulce agua que jamás bebí, serpentea entre paredes de follaje que se elevan desde la superficie. Toda la hermosa vegetación de un verano eterno está tan entrelazada en una impenetrable masa que el ojo queda perplejo. Desde la fila selvática de cañas y lirios gigantescos, y los matorrales de extraños arbustos que bordean el agua, se levantan los troncos del mango, la ceiba, el coco, el sicomoro y la magnífica palma. Los bananos se arraigan en las orillas, escondiendo la tierra con sus hojas, agitadas y quebradas en inmensas plumas por el viento y la lluvia. El zapote, con un fruto del tamaño de la cabeza de un hombre, la calabaza y otras maravillas vegetales atraen la mirada por doquier. Flores moradas, amarillas y carmesí de formas y tamaños desconocidos en el norte se enredan con las hojas, y bandadas de periquitos y [nubes] de mariposas [azules]92 dan vueltas por el aire como capullos de flores soplados por el viento. A veces un puñado de flores escarlata es propulsado al río como la lengua de una serpiente desde el corazón de algún embrollo de hojas, y a menudo las enredaderas sueltan rastros y serpentinas de perfume desde ramas que se asoman hasta la mitad del río. Cada curva de la corriente solo revela otra y más magnífica vista de hojas, ramas y flores. Todo contorno del paisaje se pierde bajo este alud de vegetación. Ningún rastro de la tierra se ve; las tierras bajas y altas son una sola; toda montaña no es más que un bulto más alto de esta masa de verdor. Al igual que en el océano, se tiene un sentido y no una percepción de la belleza. Las líneas nítidas del paisaje [europeo] no existen aquí. No hay manera de saber qué forma tiene la tierra. Uno contempla el entorno que se despliega ante los ojos con una alegría insaciable [...], y uno cierra los ojos, abrumado con el pensamiento de que todas estas maravillas han existido desde el principio —que año tras año ninguna hoja y ninguna flor se pierde, pues el misterio sublime de la vida y la muerte se renueva para siempre93.

			En un gesto que simboliza aquellos tiempos y los diferencia de los nuestros, tanto remeros como viajeros sumergían cáscaras de cocos en el río y bebían de aquel manantial94, el cual era para algunos—como el propio Taylor— fuente de la mejor agua que podían soñar con beber. Entre estos sorbos y la contemplación de un entorno que parecía propio de un cuento de hadas, los remeros cantaban melodías del cancionero local o que aprendían de extranjeros95, gesto que para el pensamiento europeo podía transformar las canoas y a sus remeros en góndolas y gondoleros tropicales. 

			A pesar del aire idílico de todas estas imágenes, casi todos los viajes por el río Chagres incluían tormentas eléctricas y contracorrientes que se hacían “casi impasables”96, especialmente en julio, justo cuando Luigi Bazzani y los artistas de su compañía lírica estaban cruzando el istmo. Una vez desatada la tempestad, el idilio podía convertirse en una pesadilla; el agua de la lluvia y del río empezaba a entrar en torrentes a la canoa mientras los remeros hacían lo posible para llevar la embarcación a la orilla. En este proceso, era común leer descripciones de baúles que quedaban empapados junto con todos los artículos que guardaban, y una vez mojados, “nada”97 se secaba dada la humedad de la selva. Ante tales circunstancias, el dueño del baúl debía acercarse a la orilla cuando escampara y poner sus artículos a la luz del sol o, en su defecto, esperar a acampar en alguno de los pueblos y ranchos que se escondían en los matorrales. 

			A la incomodidad de la lluvia, desde luego, se agregaban otras, y la principal era lograr conciliar el sueño en un viaje que duraba, como mínimo, tres a cuatro días. En este aspecto, el viajero del río Chagres tenía tres opciones para dormir: una, recostarse bajo el toldo de la canoa mientras esta permanecía anclada en medio del río; dos, pedir posada en alguna de las chozas de los ranchos aledaños o, tres, armar una carpa en la orilla del río y dormir sobre la tierra o sobre una prenda de ropa. Ante tales alternativas, las que más recomendaban los viajeros de la época eran la primera y la segunda, puesto que la tercera conllevaba riesgos de distinta naturaleza para todo viajero que no estuviera familiarizado con la fauna de Panamá.
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			Ilustración 35. El río Chagres (Panamá), a mediados del siglo xix.

			Óleo de Albertus D. O. Browere, 1814-1887. Colección del Crocker Art Museum, Sacramento, Estados Unidos.

			Si se elegía la primera opción, el viajero podía esperar una noche relativamente cómoda en la seguridad que le ofrecía la embarcación, siempre y cuando no se angustiara por escuchar los gruñidos de los caimanes que flotaban despreocupados en el río. Dado que la noción de dormir rodeado de estos anfitriones —aunque casi nunca atacaran la canoa— no era compatible con todos los temperamentos, muchos viajeros preferían pedir posada en alguno de los ranchos aledaños, opción que implicaba pagar una pequeña suma al dueño de la choza y prepararse para dormir rodeado de familias pertenecientes a etnias y culturas enteramente distintas a la europea. 

			En las crónicas que sobreviven de viajeros que se hospedaron en estos lugares, se pueden apreciar experiencias que van desde lo intrascendental hasta lo dantesco, puesto que la mayoría de remeros se detenían en chozas guiados más por el azar y por el clima que por cualquier otro motivo. En todo caso, el viajero que eligiera pasar la noche de esta manera debía prepararse para degustar comida local y subir sus pertenencias a la cabaña, puesto que estas humildes residencias estaban elevadas, en su mayoría, sobre postes de madera. Una vez dentro de la cabaña, al viajero usualmente le esperaba una velada como esta, descrita por Bayard Taylor: 

			El interior de nuestra cabaña era únicamente una habitación, en la cual todas las operaciones domésticas se llevaban a cabo. Un poste con muescas, que servía como escalera, conducía a un desván que estaba bajo un techo de paja. Aquí una multitud de viajeros que llegaron tarde fueron amontonados en un piso de caña que traqueteaba, el cual estaba cubierto con pieles. Tras una cena de cerdo y café, escribí mis notas diarias junto a la luz de una famélica y miserable vela que estaba incrustada en una botella vacía, aunque no pude escribir mucho antes de que mi hoja se viera invadida por pulgas. Mientras tanto, el dueño de la cabaña meció mi hamaca y decidí dormirme en ella para asegurarla por toda la noche. Acostarse era una cosa, pero dormir otra. Una docena de aborígenes abarrotaron la mesa mientras tomaban su aguardiente y discutían con vehemencia; el fuego de cocinar estaba a uno de mis lados, y toda persona que iba y venía chocaba conmigo, mientras que mi peso era tal que la hamaca se mecía muy abajo y todos los perros de la cabaña frotaban sus espaldas con mi cuerpo98. 

			Si el viajero estaba de afán y quería evitar más días de viaje en el río, conciliar el sueño de manera rápida siempre era una prioridad, puesto que la mejor manera de agilizar el trayecto era levantarse a la madrugada y empezar a navegar antes de que saliera el sol. 

			Una vez reanudado el viaje por el río, faltaban como mínimo dos días y dos noches más en la canoa para llegar al pueblo de Cruces, lapso en el cual se podían apreciar las imágenes idílicas que ofrecía la selva y sufrir el calor abrasador o, en muchas ocasiones, toparse con canoas que habían naufragado, las cuales dejaban cuerpos de viajeros que flotaban, inermes, después de ahogarse99. Pasado este tiempo, y después de recorrer unos sesenta kilómetros desde el pueblo de Chagres, un antiguo campanario, “casi en ruinas”100, se divisaba en la cima de una colina, la cual albergaba entre su densa vegetación al pequeño pueblo de Cruces. En este punto, Bazzani y sus artistas tuvieron que despedirse del río Chagres y de los remeros que los habían conducido hasta aquí, puesto que el siguiente tramo del viaje para llegar a Ciudad de Panamá era enteramente por tierra. 

			Al igual que el pueblo de Chagres, Cruces no tenía mucho que ofrecer a un puñado de viajeros italianos que preferían no arriesgar sus vidas quedándose en un entorno bello pero peligroso a causa de las enfermedades tropicales. Aun así, después de cuatro o más días de viaje en canoa, era muy común que los viajeros estuviesen demasiado cansados para obligarse a pasar al menos una noche en Cruces, lo cual implicaba dormir en cabañas que en esencia no eran muy diferentes a aquellas que se repartían en las orillas del río Chagres. Si los viajeros eran afortunados o contaban con alguna carta de recomendación, podían ser alojados en alguna de las casas de los miembros de la élite del pueblo. Pero estas casas, sin embargo, no tenían tampoco grandes diferencias respecto a las chozas indígenas: viajeros como el inglés Peter Campbell Scarlett describieron una de estas mansiones como “una inmensa granja sin muebles”101, cuya única cama estaba ocupada por su dueño y cuyo único suelo era el barro de Panamá. Tras improvisar una hamaca con sábanas que cargaba con él, Campbell reportó haber visto y escuchado un sinnúmero de animales que entraban y salían libremente de la casa, incluido un murciélago que “batió sus grandes alas”102 sobre su cara. 

			Una vez concluida la estadía en Cruces, el siguiente paso para llegar a Ciudad de Panamá era contratar suficientes mulas y guías para conducir a los viajeros (junto con su equipaje) por una trocha selvática de alrededor de treinta kilómetros, tramo que usualmente se recorría mínimo en ocho horas y máximo en unas doce103. A pesar de esta corta duración, el viaje en mula por entre la selva panameña era otra experiencia que nunca se borraba de la memoria: 

			El camino [de Cruces a Panamá], si es que una trocha tan áspera merece el nombre de camino, es verdaderamente único104.

			En algún momento fue un camino de herradura pavimentado y cortado con gran esfuerzo a través de las Montañas, pero hoy está en completa ruina. Un pequeño parche aquí y allá solo sirve para comprobar su antigua existencia. El antiguo pavimento de piedras yace en completa confusión sobre toda la superficie del camino, intercalado con ocasionales parches de barro profundo. Cuando son piedras, el infortunado viajero debe saltar entre ellas, y cuando es barro, el viajero debe introducirse en él, pues no hay manera de salirse del camino105. 

			El trayecto en su inicio [ya es] en sí malo, pero al adentrarse en [la selva] la lluvia que se almacena en la tierra convierte el camino en una zanja angosta, llena de barro que casi alcanza a tocar las barrigas de [los] caballos. Al descender los costados empinados de las colinas, los caballos y las mulas avanzan y se resbalan a través de trayectos que se asemejan a un precipicio [...], y luego ascienden una nueva colina como gatos. Tan sólido es su entendimiento mutuo, que estos animales se paran en las huellas de los otros, por lo cual una gran parte del camino se desgasta formando huecos de tres pies de profundidad, los cuales se llenan de agua y barro líquido que se salpica con cada paso, embadurnando al jinete de pies a cabeza106. 

			

			Tal como sucedía en el viaje por el río Chagres, las incomodidades que se padecían en el camino de Cruces a Panamá se compensaban con hermosas vistas de flora y fauna: 

			La cadena de montañas en el interior [del istmo] es partida e irregular. El camino pasa sobre las crestas más bajas y las estribaciones de la principal cadena, la cual está cubierta con densos bosques durante casi [todo] el trayecto [...]. Sobre los viajeros se despliega un techo verde transparente, a través del cual se perciben finos rayos de luz solar. Los únicos sonidos que se escuchan en esta tierra frondosa son los diálogos entre los micos mientras rompen las nueces de las palmas, a lo cual se suman los gritos de los loros mientras vuelan de un árbol a otro107. 

			No obstantes estas vistas y estos sonidos idílicos, la belleza de la naturaleza se entremezclaba con los peligros inherentes a su entorno: “En los barrancos más profundos, mulas exhaustas caen muertas con frecuencia, y arriba de ellas, en las ramas más altas, los gallinazos esperan pacientes mientras los viajeros pasan”108. 

			Dado que el trayecto en la selva duraba, como mínimo, ocho horas, y las tormentas eran muy comunes, Bazzani y los miembros de su compañía lírica probablemente tuvieron que detenerse en alguna de las chozas que se divisaban detrás del follaje de los costados del camino, fuese para dormir o para escampar. En cualquiera de estos dos casos, los italianos debieron prepararse para comer plátanos y descansar rodeados de una amplia gama de animales que abarcaba los mosquitos, las cucarachas y las ratas, y que en ocasiones incluía apariciones estelares de jaguares y otros felinos. Si esta parada, además, coincidía con algún día festivo, los italianos debieron prepararse también para participar en los bailes que celebraban los aborígenes al son de tambores y de cantos en el dialecto local, cuya estética minimalista y cuyas fogosas coreografías se quedaban registradas para siempre en la memoria de los extranjeros109. 

			Una vez retomaron el viaje, a Bazzani y sus artistas les esperaban algunas horas más de camino en medio de la selva antes de sentir “el aire salado del océano Pacífico”110, después de lo cual pudieron divisar un paisaje de “casas de piedra”111, edificaciones coloniales abandonadas y “cubiertas con vegetación”112, y grandes campanarios en ruinas, imágenes que anunciaban la llegada a Ciudad de Panamá. Descrita por Bayard Taylor como “una de las ciudades más pintorescas del continente americano”113, Panamá presentaba el siguiente panorama cuando Bazzani la pisó en 1842: 

			Principalmente construidas en piedra estucada [...], las casas son espaciosas y sustanciales, y generalmente de tres pisos de alto, dado que aquí no hay terremotos violentos. La ciudad carga consigo un aire de grandeza difunta. Las iglesias son espaciosas, y están construidas en el fantástico estilo de arquitectura introducido en España por los Moros. Hay un número de extensos conventos cuya mayoría están en ruinas o desocupados. En uno de los que tienen vista a las fortificaciones de la ciudad y a su bahía, es posible divisar en sus ventanas a algunas monjas amarillentas, raquíticas y melancólicas. El Palacio de Gobierno
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			Ilustración 36. El camino de Cruces a Ciudad de Panamá, a mediados del siglo xix.

			Luigi Bazzani, a lo largo de su vida, cruzaría este camino un total de cinco veces.Grabado publicado por Frederick Gleason. Colección de la Library of Congress, Washington, Estados Unidos.

			es un magnífico edificio en piedra; pero un tanque de piedra labrada en el que una fuente (hoy seca) antes funcionaba, el pavimento de mármol roto de la sala principal, las balaustradas descuadradas de piedra ricamente tallada, y los techos antaño pintados, pero hoy mohosos, descoloridos y derruidos, [...] revelan todos decadencia y pobreza.

			El aspecto general de la ciudad encaja con la apariencia desoladora de los edificios públicos: todo revela la misma decadencia. El pasto crece entre las grietas del pavimento; el estuco cae en parches de las paredes de las casas; tropas de gallinazos negros se paran en filas sobre los techos, o saltan despreocupadamente en las calles, sin ser molestados, puesto que ellos son los únicos recogedores de basura; los habitantes, desvaídos y miserables [...], caminan desalentados por las calles, o se sientan en las puertas y balcones dormitando la vida. Se dice que la ciudad contiene siete mil habitantes, de los cuales siete octavos son negros y mulatos. No existe tal cosa como un hotel o una taberna en toda la ciudad114. 
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			Mapa 3. Cruce por el Istmo de Panamá, en 1842. 

			Elaboración propia.

			Es muy común ver [...] Iglesias y Casas privadas sin techo o con el techo caído hacia adentro, algunas únicamente con sus paredes en pie y otras con un solo costado. [...] Ninguna atención es ofrecida aquí por las Autoridades si es que hay alguna Autoridad aquí, pues de ella no se ve señal alguna excepto la presencia de cuarenta o cincuenta Soldados Negros que andan sucios y descalzos [...]. Una perfecta caricatura de la palabra Soldado. Y a nadie le importa nada que tenga que ver con ellos, pues hasta ahora nunca he visto a alguien siquiera soñar con la noción de acudir al gobierno para buscar justicia115. 

			A pesar de que estas imágenes no eran las más alentadoras, Ciudad de Panamá siempre se revelaba como una especie de oasis para todo viajero que acababa de pasar cinco o más días a la merced del río y de la selva panameña. Después de tal odisea, los viajeros lucían como un puñado de seres hambrientos, con sus ropas embadurnadas de barro y con pronunciadas ojeras en sus rostros. Para completar el cuadro, era muy común que las mujeres viajeras llegaran a la capital panameña vistiendo pololos o ropa de hombre, puesto que los códigos morales impuestos por el pensamiento europeo les prohibían cabalgar en falda. En el caso de que alguna mujer rehusara cabalgar vestida de este modo, la otra opción era contratar un indígena que la cargara a su espalda en una silla especial, o incluso a dos indígenas que la cargaran en una hamaca colgada de un palo que se apoyaba en los hombros de los cargueros116. A pesar de la mayor comodidad que la mujer podía gozar empleando este último modo de transporte, ni la hamaca ni la ropa de la mujer estaban a salvo del barro que salpicaba con el paso de las mulas y de los cargueros, por lo cual las viajeras también llegaban a Ciudad de Panamá embadurnadas de tierra y despidiendo olores poco pudorosos. 

			Aunque se ignoran detalles de este primer cruce que Bazzani hizo por el istmo de Panamá, se sabe por lo menos que el viaje fue mucho más demorado que lo común: el 7 de julio de 1842, un vapor llegado a las costas de Lima reportó que en Panamá todavía no había señal de los artistas italianos117. Además, una vez en la capital panameña, tanto Bazzani como sus artistas se vieron obligados a esperar varias semanas para que llegara una goleta con un capitán dispuesto a conducirlos a Guayaquil, lo cual indica la posibilidad de que algún artista hubiese llegado enfermo a Ciudad de Panamá (donde se sabe que hubo enfermos de fiebre amarilla en este mismo mes)118 o también de que no hubiese un capitán dispuesto a transportar a los italianos a crédito. En cualquier caso, se sabe con certeza que Bazzani y sus artistas finalmente abordaron, hacia el 20 de agosto, una goleta llamada “Libertad” que iba rumbo a Guayaquil119, lo cual confirma que los italianos se vieron obligados a pasar más de un mes bajo el ardiente sol de Ciudad de Panamá. Una vez embarcados, a Bazzani y sus artistas les esperaron por lo menos dos semanas de viaje en el mar, el cual le puso punto final a esta primera aventura en el istmo panameño e inició una nueva aventura por el mar pacífico suramericano. 

			De este modo, comenzó un nuevo capítulo en la vida de Luigi Bazzani y en la historia de la ópera en América. Con sus bolsillos vacíos, contempló las costas de un continente nuevo para él que prometía acercarlo cada vez más a los senderos de la riqueza material y el reconocimiento social, la brújula que guiaba su existencia como migrante. En esta nueva expedición, tanto artística y cultural como personal, Bazzani se preparó para pisar por primera vez el suelo de varias de las jóvenes repúblicas de Suramérica, en cuyos anales históricos la ópera italiana y el nombre de Luigi Bazzani terminarían por ocupar un lugar predilecto —tan predilecto, que quizás su trascendencia era insospechada por el sastre empresario y los artistas que confiaban sus vidas en él—. 

			En este nuevo itinerario, la primera nación que se desplegó ante los ojos de Luigi Bazzani y sus artistas fue la República del Ecuador, joven país cuya historia será necesario conocer para comprender el lugar que Bazzani y la ópera italiana pronto ocuparían en él. 
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						17	A pesar de que el primer censo de alfabetismo en Jamaica se llevó a cabo en 1861, Kingston observó una tasa de alfabetización durante los siguientes cuarenta años que tuvo un crecimiento del 9 % aproximado por cada diez años: en 1871, el porcentaje de alfabetismo en la ciudad fue del 40,4 %, mientras que en 1881 y 1891 la cifra subió a 51,2 % y a 59,2 %, respectivamente. Teniendo en cuenta esta tasa estable de alfabetización por década, y que los primeros años de la abolición de la esclavitud carecieron de políticas educativas que beneficiaran a las mayorías de la población, la tasa de analfabetismo en la Kingston de 1842 se puede aproximar a un 85 % e incluso a un 90 % de su población total. Véase George W. Roberts, The Population of Jamaica (Cambridge: Cambridge University Press, 1957), 78; Mike Morrissey, Dennis R. Craig y Edwin Brandon, Education in the West Indies: Developments and Perspectives, 1948-1988 (Mona: Institute of Social and Economic Research, 1996), 55.
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	Dadas las deudas que la compañía de Bazzani y sus socios cubanos habían contraído en Santiago de Cuba, no hay manera de que Bazzani tuviese en su bolsillo suficiente dinero para costear de sus propios fondos los salarios de sus artistas en Jamaica, situación que en realidad era muy común para todo empresario de ópera que estaba por iniciar una temporada lírica. 
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	Giovanni E. Bidera, Marino Faliero. Tragedia Lirica in Tre Atti (Barcelona: Tipografia di Brusi, 1841), 3-4.
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						28	The Royal Gazette and Jamaica Standard (94), 7 de agosto de 1841, 4.
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	After the play, Mr. Mason was loudly called for, and made a very neat and handsome address, announcing the conclusion of the season for the present, and the thanks of Mrs. Monier and her company for the share of patronage which they have enjoyed, coupled with their hopes of again resuming their respective situations at an early period. Mr. Mason then withdrew amid general acclamations. 
	We cannot but express our regret that any arrangements should be admitted in the disposal of the theatre, which require one party to give up possession to another, before the first has been allowed even the opportunity of fully re-imbursing itself for the outlay which it has sustained in coming hither. There are other circumstances also, connected with the management of the former Italian Company, which reflects any thing but credit on the parties concerned, which we trust may be avoided in this, though we deem it our duty to put our readers on their guard. Should occasion require, we may some day or other be more explicit in the manner. The Royal Gazette and Jamaica Standard (149), 22 de marzo de 1842, 2. 


						30	Henry Dickinson Stone, Personal Recollections of the Drama (Nueva York: Benjamin Blom, 1969), 36. Cabe mencionar que todas las fuentes imaginables del siglo xix afirman que Virginia Monier era una de las actrices más atractivas de su época. 


						31	the theatre. — We understand that Mrs. Monier has applied to the Manager of the Italian Company to be allowed one night’s use of the Theatre, previous to her departure, for the purpose of taking her Benefit. Considering the hurried manner in which this lady was obliged to bring her season to a close, we cannot imagine that so small request will be denied; besides, a little generosity often goes a far way with an observing public. The Royal Gazette and Jamaica Standard (150), 24 de marzo de 1842, 2.


						32	the theatre. On Thursday evening, the New Italian Company made their appearance in Donizzetti’s Opera of Marino Faliero. The house was very thinly attended, and the performance, we should say, passed off, on the whole, very flatly. This Opera is, at best, a noisy one, and the efforts of the Company generally, were not at all calculated to improve matters. With the single exception of Signor Ferretti, the first Bass, none of the new Company are by any means to compare with their predecessors. Signor Ceressini has neither the feeling nor the taste of Perozzi, and Signora Neumane, though possessing a voice of moderate compass, displays but little science, and still less capabilities as an actress. With such materials, we are afraid the present speculation must prove a bad one; and already the Manager would appear to have taken the hint — for the performance originally announced for this evening, has been withdrawn till further notice. 
	In order to deserve success, the Manager must certainly provide himself with a much better company than he at present possesses, particularly with a Prima Donna; he will also require to teach his chorus singers, that effect and success in their vocation do not depend on the noise they make. The Orchestra must also be improved: we observed no Horns, without which it is a mere skeleton of what it ought to be; nor is the present leader, in our estimation, at all to compare with Signor Passare ; who is we believe still, or was lately, residing in Spanish-Town. We should not omit, however, to mention the Clarionet player, who acquitted himself admirably. The Royal Gazette and Jamaica Standard (152), 26 de marzo de 1842, 2.


						33	The Royal Gazette and Jamaica Standard (160), 5 de abril de 1842, 3.


						34	Lago, Rugendas, 140.


						35	Maretzek, “Sharps and Flats”, 18. 


						36	the theatre. On Saturday last, the Italian Company made their second appearance this season, in the Opera of “Torquato Tasso”. The performance was somewhat better sustained than the last, which we may chiefly attribute, however, to the more popular character of the music of this Opera, compared with that of its predecessor, Marino Faliero. The part of Tasso was well sustained by Signor Ferretti, whose deep-swelling base would tell well in any theatre, and Signor Zambaiti having little of the pathetic in the part of the Duke’s Secretary, managed to rattle through the music assigned to that part, with considerable effect. —Of the Duke himself, and the lady who personated his second sister, the less said the better! —Signora Neumanne represented the heroine of the piece —and if she could have possibly managed to have maintained a more erect posture, with a little improvement as well as variation of action, and added there to a more correct pitching of her voice, with greater attention to the subject, and less to the prompter, she might have managed to have acquitted herself as a Prima Donna ought. We like her lower notes, however, and we really think that with practise and attention, she yet might become a favorite. In justice to Signor Gastaldi, we must say he both acted and sang his part admirably; and on behalf of the audience, we must add, that the Prompter’s services throughout the evening were a complete nuisance, being heard above the voice of the performers, even to the very back of the theatre. A very excellent, as well as excellently played piano (by Signor Neumanne ) has been made to supply the absence of several instruments in the Orchestra; but after all it is but a poor jingling substitute. The house was indifferently filled. We shall see what the present week will produce. The Royal Gazette and Jamaica Standard (160), 5 de abril de 1842, 3.


						37	the italian opera. On Thursday night Signora Rossi made her first appearance before a Jamaica audience in the favorite opera of La Sonnambula; and fully sustained the high reputation which had preceded her. Her powers both of singing and acting are of a very superior order, and promise a rich treat to all genuine lovers of the Italian Opera. The other parts, however, were indifferently performed; Zambaiti being still very inferior to Perozzi, and Signora Neumanne, who might have pleased in the part of Liza, refusing to play second to Rossi! Thus was an excellent Opera very considerably marred in effect, as well as robbed of its fair proportions! The Royal Gazette and Jamaica Standard (164), 9 de abril de 1842, 2.


						38	The Royal Gazette and Jamaica Standard (166), 12 de abril de 1842, 2.


						39	Ibíd.
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	the italian opera. We have received several communications upon this subject, some highly laudatory, others as much the reverse. In this as in most other matters, however, we are content to give our own opinions, which we believe, being in medias res, will be found the most serviceable, both to the public and the performers. Of Rossi, we have already spoken most favorably on the occasion of her first appearance; and our second observation on Saturday night has tended fully to confirm our previous opinions. Her acting is ever natural, and when occasion requires, most impassioned; her voice sweet, powerful and impressive; and her command over it, even in the most difficult passages, such as only long study and experience in her profession could have acquired. Her features moreover, are sweetly expressive, her movements graceful, and her “tout ensemble” fairy-like.
	Zambaiti as a general singer is undoubtedly deserving of considerable praise; for besides the tenor which is his legitimate province, [he can] rise into a well-managed and powerful falsetto, or fall into thorough Bass. In pathos and expression, however, he is sadly deficient.
	The Chorus, from some cause or other, seem to be daily getting fewer in number, so that instead of like the fine deep rolling intonation of the distant ocean, their voices break upon the ear like the harsh and grating roar of wild beasts. — We know not whose fault this may be; it would be well, however, for Signor Bassani, or whoever else is the Manager, to remedy it if he can. — The House was by no means well filled; which we should suppose is only attributable to the fact of the Thursday’s performance being repeated on this occasion. Ibíd.


						42	Domenico Gilardoni y Gaetano Donizetti, Fausta, melodrama serio in due atti (Barcelona: Tipografia di Antonio Brusi, 1834), 3-4.
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	Per lui d’iniquo amore [...]
	Furono miei gl’inganni.[...]
	L’ultimo pianto è questo,
	Che versan gli occhi miei...
	Pianto d’amor funesto,
	D’un disperato amor. Ibíd., 32.


						44	the italian opera. The Opera of “Fausta” was represented by the Italian Troupe, on Thursday last. Like all Donizetti’s Music, there is much more noise than melody in this Opera; still, with the effective acting and singing of Rossi, as the heroine, and Ferretti, as the hero of the piece, the performance on the whole went off with considerable eclat. The house was moderately full. The Royal Gazette and Jamaica Standard (170), 16 de abril de 1842, 3.


						45	Felice Romani, L’elisir d’amore (Barcelona: Ignazio Estivilli, 1840), 4-5.


						46	the italian opera. On Saturday Evening, the Comic Opera of “L’Elisir d’Amour” was performed to a rather better house than we have lately seen since its occupation by the present Company. The Adina of Signora Rossi was all that could be desired, both in gracefulness of person and expression, and the superior manner in which she acted and sung the part. In the duett with the doctor (admirably sustained by Signor Gastaldi) she was eminently successful; reminding us more of the peculiar characteristics of Madame Malibran than any other vocalist we have yet had the pleasure of hearing. In the concluding scene, also, she was highly and deservedly applauded. Signor Ferretti as Sergeant Belcose acted and sung with his usual taste, leaving little to be desired in that quarter. Signor Gastaldi as the Quack Doctor presented us with as lively and unique a piece of concise acting as we have ever witnessed; and his enumeration of his nostrums, and duets both with Neucorini (Signor Zambaiti), and Adina were humorous in the extreme. Zambaiti, as we have formerly observed, is unfortunately very deficient in musical expression; which, added to his imperfections as an actor — lacking both grace and energy — unfortunately prevents his giving that satisfaction to the audience, which they have a right to expect from the first tenor. — Altogether, however, this Opera went off considerably better than any previous effort of the present company; and with a still continuing improvement in the selection of pieces, we have no doubt of a corresponding increase of patronage and success. The Jamaica Standard and Royal Gazette (172), 19 de abril de 1842, 2.


						47	Salvatore Cammarano, Lucia de Lammermoor (Bogotá: Imprenta de Echeverría Hermanos, 1858), 3.


						48	Se le llama bel canto a la técnica de canto que estuvo en boga en Italia durante el siglo xviii y principios del xix. Caracterizada por su énfasis en la belleza de tono vocal y por ser una técnica muy ágil pero suave que se presta para complejas ornamentaciones melódicas, el bel canto empezó a decaer desde la década de 1830 para ser sustituido por una técnica más pesada y recitada que se prestó para el dramatismo fuerte y menos melódico de las óperas de Giuseppe Verdi. 


						49
	the italian opera. On Thursday evening the tragic Opera of “Lucia di Lammermoor” was represented for the first time this season. The part of the ill fated heroine was sustained with her usual interest and effect by Signora Rossi, though it appeared to us that in some of the more effective portions of the part, she was rather deficient in energy: - indeed there was a tameness in the music, especially the instrumental part, which considerably detracted from the general effect. Signor Ferretti, as Lord Ashton, was all that we could desire —thus adding another wreath to his already numerous laurels. In the duett with Signora Rossi in the second act, his full rich notes, and commanding delivery, were beautifully contrasted with the passionate and touching appeals of his distracted daughter. Signor Zambaiti represented the unfortunate Ravenswood with rather more feeling than he usually throws into his characters; and Signora Neumane did all that her best exertions could effect for a very meagre and uninteresting part. Signor Grandi represented very indifferently, the part of the Preceptor, which ought to have been made effective, and might have been, had the characters been more judiciously cast. We regretted to observe so little attention paid to the costume of the piece, which exhibited the motley effect of almost every nation. The Royal Gazette and Jamaica Standard (176), 23 de abril de 1842, 2.


						50	the opera. We are certain it only requires to be generally known, that Signora Rossi takes her benefit this evening, to ensure her as complete a bumper as the House can hold. This lady’s performances, we understand, have been in every respect gratuitous, with the exception of her Benefit night; which accords a double reason, therefore, why we should extend all the patronage in our power on this occasion. The Opera is that of Norma —one of Bellini’s best. The Royal Gazette and Jamaica Standard (179), 27 de abril de 1842, 2.


						51	Estos cálculos se han realizado a partir de los precios de boletería publicados por la compañía de Bazzani en Jamaica. Véase The Royal Gazette and Jamaica Standard (96), 12 de agosto de 1841, 3; The Jamaica Despatch (2875), 3 de junio de 1842, 2. 


						52	Varhola, Everyday Life, 77.


						53	Barbacci, “Apuntes para un diccionario”, 493-494.


						54	the italian opera. We were glad to witness the brilliant exhibition of beauty and fashion which was displayed at the Theatre on Wednesday night, on the occasion of Signora Rossi’s benefit. The Opera (Norma) was well selected, and the parts really admirably sustained. The beneficiare, as Norma, acted and sung with her usual taste and effect, and in even the most difficult passages of this really arduous part, displayed the most finished execution, and graceful delivery. Signora Neumane, as Adelgisa, was highly respectable on this occasion, having evidently studied her part with more than usual care, as well as overcome a portion of those defects of style and action, which we have formerly had occasion to notice, as serious impediments to her success. In the duets with Norma, her naturally rich and powerful voice harmonized exceedingly well. Signor Ferretti as the Chief Priest, was all that could be desired, whether in the chasteness or the energy of his style of acting; while his voice is admittedly the best of its class, which has yet been heard in this Theatre. What most struck us, however, was the very superior acting and singing of Signor Ceresini, in the part of Polion, who displayed a degree of pathos and energy, joined to a rich and manly voice, which we had certainly not expected to have found in one who has hitherto occupied so unimportant a position in the troupe. The audience were evidently taken by surprise in this performer; and we trust we shall have an opportunity of recurring to his peculiar merits. During the evening Signor Neumane performed a solo on the piano-forte, which we understand (having been unfortunately absent at the time) was very brilliantly executed, and afforded general satisfaction. The Royal Gazette and Jamaica Standard (181), 29 de abril de 1842, 2.


						55	To the Editor of the Jamaica Despatch Chronicle and Gazette. sir. — I noticed in your paper of the 27th inst. a letter signed “Contributor”, attaching blame to me for having tolerated the disgraceful conduct pursued in regard to the Box-Sheet for Signora Rossi’s Benefit. As this occurrence may tend materially to affect my interest, I deem it necessary to exonerate myself; and sincerely hope that the liberal public will at once exculpate me from such charge. — It having been the benefit of the above-named lady, the managing power was entirely vested in her; and being entirely ignorant of the customs of the country, she requested an old and experienced inhabitant to superintend the keeping of the Box Sheet; hence she, like myself, is wholly free from blame. However, as my endeavours are to afford general satisfaction, I promise that a similar circumstance shall not again occur. I remain, Mr. Editor, your obt. Servant, luigi bazzani. The Jamaica Despatch, Chronicle and Gazette (2846), 2 de mayo de 1842, 2.


						56	the opera. We observe that Signor ferretti’s Benefit is fixed for Saturday evening next, and that the piece chosen for the occasion is Rossini’s Celebrated Commic Opera of Il Barbiere de Seviglia. We anticipate a bumper, which that gentleman richly deserves, having been given general satisfaction during his sojourn here. We are well convinced that his Masonic Brethren will also give their aid on the occasion, as it appears they have already begun to bestir themselves. [...] The beneficiaire being a high Mason, has been promised the essential patronage of his brethren of the Craft The Jamaica Standard and Royal Gazette (188), 7 de mayo de 1842, 3.


						57
	the opera. The celebrated Opera of “Il Barbiero di Seviglia” was performed on Saturday night, for the benefit of Signor Ferretti; and the audience, though not so numerous as could have been wished, was highly respectable. The part of Rosina was sustained with admirable effect by Signora Rossi, who in the opening aria of “una voce poco fa”, as well as in the introduced Cavatina of “Di piacer mi balza il cor” displayed the high talents which she undoubtedly possesses. Zambaiti, as the Count Almaviva, pleased us considerably better than he has hitherto done, and really represented the different personifications by the Count, with spirit and fidelity. “The Zitti Zitti”, especially, was admirably sung. Signor Grandi, represented Don Basilio, the Music Master, and acquitted himself with great eclat; his “una calunnia”, and the “buona sera” were particularly deserving of approbation. Signor Gastaldi, as Dr. Bartolo, exhibited his usual comic powers; and certainly we are not wrong in stating that he is the very best comic actor that has ever been seen on this stage. The Barber, with the exception that he was scarcely lively enough, and handled his guitar rather clumsily, was admirably represented by Signor Ferretti —whose singing was in every respect unexceptionable. —Signora Neumane had little to do in the part of Berta, but the solo in the second act was given in excellent style, and her dressing and acting in the part was highly characteristic. Altogether we have seldom heard this Opera better performed; and we feel justified in expressing a hope that it will soon be repeated. The Royal Gazette and Jamaica Standard (190), 10 de mayo de 1842, 2.


						58	italian opera. As we anticipated, Signor Ferretti had a good house, and was liberally patronized by the Masons of the respective Lodges. The Overture was executed as well as could be expected from a weak Orchestre. Signor La Puerta on the violin; Newmane (piano), the clarionet, and Palagi on the violencello, were effective, —the others filled their parts correctly: the whole Orchestre were deservedly applauded. Signor Ferretti, as Figaro, was excellent: he thundered out Lago al Factotum to the delight of his auditory. Signora Rossi sang Una voce poco fa with exquisite taste and brilliancy, and during the music scene, in which the Count of Almaviva was pretending to give her lessons, she introduced the beautifal and much admired air of Di piacer mi balza il cor with great sweetness and pathos, and naturally called for an encore [...]. Gastaldi’s acting throughout was excellent. His duet with Don Basilio was exceedingly good. The scene in which the principal performers appear was executed in perfect style, and Buona sera to the feverish Doctor caused much laughter. Zitti! Zitti! brought down rounds of applause, and is deservedly a favourite and popular piece of music. We must confess that the present Company brought out the “Barber” better than the last, because they did not talk (in Spanish, French, and English), but actually sung their respective roles in recitative! In conclusion we are happy to observe a proper taste for music in the Western Hemisphere, and that Rossini is preferred to the ephemeral composers who would crowd upon the stage, and impose upon the public. The Jamaica Despatch, Chronicle and Gazette (2852), 9 de mayo de 1842, 2. 


						59	the italian opera. signora neumane’s benefit. Though somewhat fastidious where legitimate criticism is concerned, we are equally desirous, when the benefit season arrives, to extend our support to one and all of the caterers for public amusement. On this account, therefore, we do hope that Signora Neumane’s appeal may not be neglected, but meet the reward of her many efforts to please by a full audience at her benefit this evening. The Opera of Parisina has been dramatized from Lord Byron’s Poem of that name; and as it is founded upon facts, is calculated to create an unusual interest. Gibbon thus writes of the circumstances: “Under the reign of Nicholas 3 (altered in the poem and the Opera to Azo), Ferrara was polluted with a domestic tragedy. By the testimony of an attendant, and his own observation, the Marquess of Este discovered the incestuous loves of his wife Parasina, and Hugo, his bastard son, a beautiful and valiant youth. They were beheaded in the castle by the sentence of a father and husband, who published his shame, and survived their execution. He was unfortunate, if they were guilty; if they were innocent, he was still more unfortunate; nor, is there any possible situation in which I can sincerely approve the last act of the justice of a parent”. Frizzi, in his history of Ferrara, gives the whole matter in detail, and adds, that so enraged was Nicholas, that he had Rungoni, the gentleman of his lady’s chamber, beheaded; asserting that he was privy to the affair, and commanded Zoese, the accuser of Parisina, to conduct (a nicety of cruelty unparalled) her mistress to the block. The Opera, with little deviation, carries the materials of true tragedy, and we have no doubt that the representation will be such as to deserve support. The Royal Gazette and Jamaica Standard (191), 11 de mayo de 1842, 2.


						60	the argument. The Duke of Corrara, driven from his dominions by the Ghibelline faction, seeks refuge at the Court of Azzo, Duke of Ferrara, a friend and ally of the Guelphs. Resolving to obtain possession of his lost States, he takes the field against his deposers, leaving his daughter Parisina under the guardianship of Azzo. Parisina becomes much attracted to Ugo, a supposed orphan, adopted by an old Minister of the Duke, and educated in the Palace; and from their continual intercourse, there results a secret and impetuous love. The Duke, also enamoured of his lovely ward, seeks her hand, promising, if she accepts his proposal of marriage, to reconquer her father’s Dukedom. Thus does the unfortunate girl find herself under the hard necessity of sacrificing her happiness to the duty she owes the author of her being. They marry, and the Duke, in compliance with his promise, places her father in possession of his dominions. At this crisis, commences the Drama. The Duke is of an extremely jealous and distrustful disposition, so much so, that he had ordered a former wife to be assassinated on a mere suspicion of infidelity. Notwithstanding her union with the Duke, Parisina finds it impossible to eradicate the impetuous passion she entertains toward Ugo, neither can she abandon the dear enjoyment of a continued intercourse. This excites the suspicions of Azzo, who removes Ugo from his court, on pretence of having him exercised in arms. Obtaining the permission of his General, Ugo unfortunately returns, and the Duke exasperated, redoubles his jealous vigilance. Parisina, in her sleep, expresses her secret love for Ugo, which so much infuriates the Duke, that notwithstanding his knowledge of Ugo’s being his son, the fruit of his earliest inclination, he has the barbarity to order him to death, and intends exhibiting to Parisina, the bloody spectacle of his mutilated carcase; but he is prevented by the interposition of Providence. She, unable [to] survive this blow, dies, invoking Heaven’s malediction upon the head of the murderer. The Royal Gazette and Jamaica Standard (191), 11 de mayo de 1842, 3.


						61	The Royal Gazette and Jamaica Standard (170), 16 de abril de 1842, 3.


						62	The Royal Gazette and Jamaica Standard (193), 13 de mayo de 1842, 2.


						63
	the opera. The audience on Wednesday evening was highly respectable, though by no means so numerous as we could have wished. The Opera, so far as the two principal characters were concerned (Parisina, and the Duke) was remarkably well performed, and gave scope both to Signora Rossi, and Signor Ferretti, in their respective walks. Indeed we have seldom seen a finer piece of acting anywhere than during the scene, where the husband accuses his wife of infidelity, and threatening to avenge himself on the spot, she throws herself upon her knees, and seems to court the blow. The accompanying music was most thrilling. Her love scenes with Ugo, would also have been very fine, but Signor Zambaiti, unfortunately, was very deficient in his part, and consequently neither acted nor sung up to the character required. His opening air, however, which he had studied, was well given, as also some parts in the concluding scene. Gastaldi, as the old minister, had comparatively little to do, but that little was as usual, well done. Ibíd.


						64	There was some good music in the act of “Lucretia Borgia” which was appended to the foregoing; and Signora Neumane, and Signors Gastaldi and Grandi acquitted themselves highly respectably. As the chorus gentlemen on this occasion had to eat and drink as well as sing, their efforts in the latter vocation were proportionately modified, and the effect correspondingly improved! Ibíd.


						65	italian opera.The last Italian Opera of the season was brought forward on [the 28th of May], being Bellini’s “I Puritani”, and for the benefit of Signor Neumane, to whom was given a most substantial proof of the light in which his exertions have been regarded by the community. The house was crowded in every part by the beauty and fashion of this city, and its vicinity. Rossi, as Elvira, delighted every ear, by the sweetness and correctness of her singing. Our hope is that we may have further opportunities of listening to her soul enchanting Melody. Ferretti, as the Puritan Colonel, acted and looked the part with great chastnes. He was likewise in excellent voice and in the duet with Gastaldi. [In] “Suona de Cromba” [he] reminded us more of La Blache, than any other basso we ever remember to have heard. Signora Neumane, and the other members of the corps acquitted themselves well. The Royal Gazette and Jamaica Standard (206), 30 de mayo de 1842, 3.


						66	Ibíd.


						67	kingston, capitale della Giammaica, 30 marzo 1842. — La Compagnia, partita il 20 aprile 1841 per Cuba, diede ivi l’ultima serata coll’opera Lucrezia Borgia agli 8 febbrajo dell’anno corrente, e in essa come nella precedente altra opera la signora Idalide Neuman, riescì di universale aggradimento. La sullodata Compagnia partì coll’Impresario Bazzani, il 22 febbrajo, per la Giammaica, e diè principio in Kingston alle sue recite coll’opera Marino Faliero, e quivi tutta la Compagnia ricevette gli attestati i più distinti d’aggradimento dal Pubblico numerosissimo, e il sabbato susseguente eseguì il Torquato e poscia nella vegnente settimana La Sonnambula, volendo il genio degli Americani, che non si ripeta l’opera stessa che due volte. Per la metà di maggio la sullodata Compagnia lascerà Kingston, onde per la via di Chagres e di Guayaquil portarsi a Lima. (Estratto da lettera). Bazar di novità artistiche, letterarie e teatrali (44), 1 de junio de 1842, 176.


						68	Nótese, por ejemplo, que la carta mencionaba un público “numerosísimo” en la función de Marino Faliero, cuando esta ópera fue la que menos público atrajo durante toda la temporada de 1842. 


						69	El número de coristas contratados por Bazzani ha sido aproximado a seis porque este era el número exacto de coristas que también contrataría en el Perú desde diciembre de 1842. Véase El Comercio (1236), 25 de julio de 1843, 1. 
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	Estos cálculos se han hecho con base a los reportes de prensa de la época, a los precios de boletería publicados por Bazzani y a la capacidad total del teatro, teniendo en cuenta que los 3200 dólares del abono se restaban de todas las ganancias posibles de la temporada, ya que este dinero representaba boletas compradas por familias que separaban palcos para las dieciocho funciones. Las cifras más bajas que se observan son resultado de funciones benéficas, cuyas entradas pertenecían en su gran mayoría a los artistas beneficiados en esas noches. Por último, funciones como aquella del 16 de abril, en que la prensa reportó un teatro lleno, no alcanzan los 3150 chelines de la capacidad financiera total del teatro, debido a los palcos que ya se habían pagado por los abonados, los cuales representaban alrededor de 250 chelines por función. 
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			Anexo

			Calendarios de temporadas de ópera de Luigi Bazzani (1835-1842)

			En esta sección el lector encontrará un registro exhaustivo de todas las compañías y todas las temporadas de ópera en las que participó Luigi Bazzani, salvo aquellas que se llevaron a cabo en la península italiana (las cuales no incluyeron el nombre de Bazzani por su condición de sastre). En cada compañía y temporada se ha hecho lo posible por incluir toda la información relevante tal como fue presentada en su país de origen (los nombres completos de los artistas y artesanos, las fechas de las presentaciones y los programas exactos de cada función). Para todas aquellas temporadas sobre las que existen vacíos en las fuentes primarias, se ha hecho lo posible por presentar toda la información que sobrevive. Por último, cada compañía y temporada cuenta con un párrafo introductorio, el cual resume la relevancia histórica de sus integrantes, así como de su repertorio. 

			Dado que la vida y obra de Luigi Bazzani estuvo enmarcada en el fenómeno de la migración, el idioma del nombre de Bazzani y de los nombres de los artistas que lo acompañaron en sus expediciones casi siempre fluctuó según el lugar donde se encontraran; en la mayoría de casos (incluido el de Bazzani) los italianos decidieron adaptar sus nombres para firmar. Por este motivo, y en aras de preservar la autenticidad histórica de estos calendarios, los nombres de los artistas y artesanos italianos se presentan en el idioma en que aparecieron en los medios de comunicación de cada país que visitaron. 

			Abreviaciones de las fuentes

			Periódicos: 

			amz 	Allgemeine Musikalische Zeitung (Leipzig, Reino de Prusia)

			baz 	Bazar di novità artistische, letterarie e teatrali (Milán, Reino Lombardo-Veneto)

			ddlh 	Diario de La Habana (La Habana, Cuba)

			er 	El Redactor (Santiago, Cuba)

			GDPP 	Gaceta de Puerto Príncipe (Puerto Príncipe, Cuba)

			jdcg 	The Jamaica Despatch, Chronicle and Gazette (Kingston, Jamaica)

			nyl 	El Noticioso y Lucero (La Habana, Cuba)

			rgjs 	Royal Gazette & Jamaica Standard (Kingston, Jamaica)

			tal 	Teatri, Arti e Letteratura (Bolonia, Estados Pontificios)

			Libros y revistas

			lfm 	Fuentes Matons, Laureano. Las artes en Santiago de Cuba, 2.ª ed. La Habana: Editorial Letras Cubanas, 1981.

			Convenciones

			[*] 	Artista que se incorporó a la compañía en el transcurso de la temporada.

			[†] 	Artista que falleció después de ser contratado o en el transcurso de la temporada.

			[[image: ]]	Artista que estableció residencia en el país una vez terminada la temporada. 

			

			Temporada en La Habana, Cuba, en el Teatro Principal (1836-1837)

			Conformada por un total asombroso de 178 funciones, esta temporada marcó el inicio de la globalización de la ópera italiana, acontecimiento histórico que también estuvo acompañado por la compañía de ópera más grande en cruzar el océano Atlántico durante el siglo xix. Gracias al gran número de artistas y artesanos que conformaron esta compañía, su llegada a Cuba sentó las bases para la difusión de la ópera italiana en América: de sus filas salieron Luigi Bazzani, Raffaele Pantanelli y Stefano Busatti, tres empresarios que se encargarían de llevar la ópera italiana a varias regiones del continente americano que poco o nada la conocían (Chile, Ecuador, Jamaica, Nueva Granada, Panamá, Perú, Puerto Rico, Venezuela, entre otras). Tampoco puede pasarse por alto que esta compañía trajo a América a Antonio Meucci (1808-1889), inventor del teléfono, y a cantantes tan renombrados en Europa como Clorinda Corradi (1804-1877), quien puede considerarse como la más célebre contralto en presentarse en América durante el siglo xix. Sumados todos estos acontecimientos, no es exagerado considerar esta compañía y esta temporada como una de las que más repercusiones ha tenido en la historia cultural de América. 

			Elenco

			

			
					Giuseppina García Ruiz, prima donna soprano

					Teresa Rossi, prima donna soprano

					Clorinda Corradi Pantanelli, prima contralto e primo musico

					Adelaide Pedrotti [*], prima donna soprano

					Elisa Papanti [*], prima donna buffa

					Giuseppe Penneti [*], primo tenore

					Angelo Cavalli, primo tenore

					Giovanni Battista Montresor [*], primo tenore

					Giovanni Battista Tabi [*], primo tenore

					Rocco Santini, primo basso cantante

					Attilio Valtellina, primo basso cantante

					Carlo Magnelli, primo basso generico

					Elisa Rossi [*], altra prima donna soprano

					Federico Badiali, altro primo tenore e suplemento

					Paolo Ceresini, altro primo tenore

					Battista Berti [†], altro primo tenore

					Giuseppe De Gregori [*], secondo tenore

					Rafael Martínez [*], secondo tenore

					Adelaide Sartori, altro primo contralto

					Sisara Antonini, seconda donna

					Assunta Pardini [*], seconda donna

					Pietro Candi, altro primo basso cantante e supplemento

					Giuseppe Amadio, altro primo basso e suplemento

					Antonio Mascaro, Stefano Busatti, Paolo Ceresini, Eugenio Casali, Luigi Grandi, Giovanni Zanotti, Luigi Martinelli, Bernardo Zaniboni, secondi tenori, bassi e coristi

					Carolina Lazzarini, Marianna Marcucci, Adelaida Franchini, Teresa Montefiore, coriste

					Constantino Buzze [*], Francisco Tomás [*], Julián Marcos [*], Margarite Galabert [*], Magdalena Galabert [*], coriste

					Enca Elia, maestro di cappella e direttore della musica

					Raffaele Pantanelli, istruttore dei coristi

					Luigi Cerroni, suggeritore e copista

					Michele Rapetti, direttore d’orchestra

					Ludovico Gabici, primo violino de’ balli

					Vincenzo Pacini, primo contrabasso al cembalo

					Giuseppe Burci, primo violoncello

					Giuseppe Arsetti, corno da caccia

					Alessandro Gallerani, primo violino de’ secondi

					Francesco Vaj, prima viola

					Sr. Flottes [*], flauta

					Giovanni Galetti, primo fagotto

					Ludovico Evangelisti, primo oboe

					Lucio Roda, tromba a chiavi

					Virginia Pardi, prima arpista

					Giovanni Luciani, secondo oboe

					Domenico Serpos, compositore dei balli e direttore di scena

					Giuseppe Morra, primo ballerino assoluto dansante

					Elisa Rossi, prima ballerina

					Ercole Morra, primo ballerino di mezzo carattere e grottesco

					José Alba [*], ballerino di mezzo carattere

					Sabina Sala Pedrotti, ballerina per le parti

					Andrea Bizzarri, ballerino per le parti

					Marietta Rossi, Carolina Bizzarri, Catterina Paoli, Cristina Gabrielli, Serafina Morra, Elisabetta Argelli, Marietta Lombardini [*], primi ballerini per le parti

					Giovanni Rossi, per le parti d’amorino

					Daniele dall’Aglio, Luigi Tartarini, pittori

					Nestor Corradi [*], pittore

					Paolo del Serre, Antonio Meucci, Cesare Canovitti, 

			

			Giuseppe Antonini, macchinisti

			
					Giuseppe Stabili [†], direttore della sartoria

					Luigi Bazzani, sartore 

					Carolina del Serre, sartrice

					Ester Meucci, sartrice

					Adelaide Franchini, sartrice

					Filippo Marcucci, ufficiale di cucina

					Impresario: Franz Brichta

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Fecha

						
							
							Obra

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

				
				
					
							
							12 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							1.ª función del primer mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Giuseppe Penneti (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario). 

						
							
							ddlh n.º 12, 13

							nyl n.º 16

						
					

					
							
							13 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi 

						
							
							2.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 13

							nyl n.º 13, 16

						
					

					
							
							16 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							3.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 16, 17

						
					

					
							
							17 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							4.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 17

							nyl n.º 17

						
					

					
							
							

							19 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							5.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 19

						
					

					
							
							21 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							6.ª función del primer mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 21

						
					

					
							
							24 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							7.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 24

						
					

					
							
							28 de enero de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							8.ª función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 28

							nyl n.º 28

						
					

					
							
							31 de enero de 1836

						
							
							La sonnambula

						
							
							9.ª función del primer mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Rocco Santini (Rodolfo), 

							Giuseppina García Ruiz (Amina), 

							Giuseppe Penneti (Elvino), 

							Sisara Antonini (Lisa), 

							Adelaide Sartori (Teresa).

							Giuseppe Amadio (Alessio), 

							Antonio Mascaro (Notario). 

						
							
							ddlh n.º 31, 32

							nyl n.º 31, 32

						
					

					
							
							1 de febrero de 1836

						
							
							La sonnambula

						
							
							10.ª y última función del primer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 32

							nyl n.º 32

						
					

					
							
							4 de febrero de 1836

						
							
							1.	Il blondello [obertura]

							2.	Il pirata [aria]

							3.	Variaciones sobre un motivo de Bellini [Enca Elia]

							4.	Escena y Rondó [Nicolini]

							5.	Solo de arpa

							6.	Céfiro y Flora

							[baile anacreóntico, por Domingo Serpos]

						
							
							1.ª función del segundo mes de abono. 

							1.	Orquesta. 

							2.	Paolo Ceresini. 

							3.	Enca Elia. 

							4.	Clorinda Corradi. 

							5.	Virginia Pardi. 

							6.	Elisa Rossi (Tesicore), 

								Marietta Lombardini (Delia), 

								Giuseppe Morra (Cefiro). 

						
							
							ddlh n.º 35

						
					

					
							
							

							7 de febrero de 1836

						
							
							1.	Obertura [Enca Elia]

							2.	Aria, La fiesta del pirata [Cortadilla]

							3.	Fantasía para violín y piano [Michele Rapetti]

							4.	La donna del lago [cavatina]

							5.	Solo de trompa sobre aria de La sonnambula

							6.	Matilde di Shabran [aria]

							7.	Céfiro y Flora

						
							
							2.ª función del segundo mes de abono. 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Sr. Cortadilla. 

							3. 	Rapetti y Elia. 

							4. 	Clorinda Corradi. 

							5. 	Sr. Rafals. 

							6. 	Rocco Santini. 

							7. 	Elisa Rossi (Tesicore), 

								Marietta Lombardini (Delia), 

								Giuseppe Morra (Cefiro).

						
							
							ddlh n.º 38

						
					

					
							
							12 de febrero de 1836

						
							
							Parte primera

							1.	Obertura [Bellini]

							2. 	I Capuleti e i Montecchi [Intro]

							3. 	I Capuleti e i Montechi [cavatina]

							4. 	Potpourri sobre temas de Norma, para violonchelo

							5. 	Tebaldo e Isolina [grande escena y romance]

							6. 	Matilde di Shabran [aria]

							Parte segunda

							1. 	Obertura

							2. 	Caritea, regina di Spagna [coro]

							3. 	Escena y cavatina [Mercadante]

							4. 	Variaciones sobre un motivo de Bellini, para piano

							5. 	Aria [?]

							6. 	La sonnambula [coro]

						
							
							3.ª función del segundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1, 2. Orquesta. 

							3. 	Paolo Ceresini. 

							4. 	Giuseppe Burci. 

							5. 	Corradi, Pardi y Flottes. 

							6. 	Rocco Santini. 

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Coristas. 

							3. 	Clorinda Corradi. 

							4. 	Enca Elia. 

							5. 	Pietro Candi. 

							6. 	Coristas. 

						
							
							ddlh n.º 43

						
					

					
							
							13 de febrero de 1836

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [Bellini]

							2. 	Aria [Vaccai]

							3. 	Tebaldo e Isolina [dúo]

							4. 	Il barbiere di Siviglia [aria]

							5. 	Caritea, regina di Spagna [coro]

							Parte segunda

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Tebaldo e Isolina [escena]

							3. 	Tebaldo e Isolina [escena y romance]

							4. 	Aria [Rossini]

							5. 	La sonnambula [coro]

						
							
							4.ª función del segundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Pietro Candi. 

							3. 	Corradi y Cavalli. 

							4. 	Adelaide Sartori. 

							5. 	Coristas. 

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Angelo Cavalli. 

							3. 	Corradi, Pardi y Flottes. 

							4. 	Rocco Santini. 

							5. 	Coristas. 

						
							
							ddlh n.º 44

						
					

					
							
							

							25 de febrero de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							5.ª función del segundo mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Carlo Magnelli (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela). 

						
							
							ddlh n.º 45

							nyl n.º 46

						
					

					
							
							28 de febrero de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							6.ª función del segundo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 59

							nyl n.º 59, 65

						
					

					
							
							29 de febrero de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							7.ª función del segundo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 60

							nyl n.º 60, 65

						
					

					
							
							1 de marzo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							8.ª función del segundo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 61

							nyl n.º 61, 65

						
					

					
							
							3 de marzo de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							9.ª función del segundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 63

							nyl n.º 63

						
					

					
							
							5 de marzo de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							10.ª y última función del segundo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 65

							nyl n.º 65

						
					

					
							
							6 de marzo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							1.ª función del tercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

						
							
							ddlh n.º 66

							nyl n.º 66

						
					

					
							
							6 de marzo de 1836

						
							
							
							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Carlo Magnelli (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
					

					
							
							8 de marzo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							2.ª función del tercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 68

							nyl n.º 68

						
					

					
							
							

							12 de marzo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							3.ª función del tercer mes de abono. 

							Estreno de este oratorio en América. 

							Elenco: 

							Angelo Cavalli (Jefte), 

							Teresa Rossi (Sulamide), 

							Clorinda Corradi (Gionata), 

							Attilio Valtellina (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Gedorre), 

							Sisara Antonini (Adra). 

						
							
							ddlh n.º 72

							nyl n.º 72

						
					

					
							
							13 de marzo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							4.ª función del tercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 73

						
					

					
							
							15 de marzo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							5.ª función del tercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 75

						
					

					
							
							16 de marzo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							6.ª función del tercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 76

							nyl n.º 76

						
					

					
							
							17 de marzo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							7.ª función del tercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Carlo Magnelli (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 77

							nyl n.º 77

						
					

					
							
							19 de marzo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							8.ª función del tercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Angelo Cavalli 

							(Jefte), 

							Teresa Rossi (Sulamide), 

							Clorinda Corradi (Gionata), 

							Attilio Valtellina (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Gedorre), 

							Sisara Antonini (Adra).

						
							
							ddlh n.º 79

						
					

					
							
							3 de abril de 1836

						
							
							L’italiana in Algeri

						
							
							9.ª función del tercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Clorinda Corradi (Isabella), 

							Giuseppe Penneti (Lindoro), 

							Attilio Valtellina (Taddeo), 

							Pietro Candi (Mustafà), 

							Sisara Antonini (Elvira). 

						
							
							ddlh n.º 94

							nyl n.º 93

						
					

					
							
							

							4 de abril de 1836

						
							
							L’italiana in Algeri

						
							
							10.ª y última función del tercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 95

							nyl n.º 94

						
					

					
							
							5 de abril de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							1.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 96

							nyl n.º 96

						
					

					
							
							7 de abril de 1836

						
							
							1.	Il voto di Jefte 

								[1.er acto]

							2. 	Fantasía sobre un tema de La dame blanche, para clarinete

							3. 	Il voto di Jefte 

								[2.º acto]

						
							
							2.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							1, 3. Angelo Cavalli (Jefte), 

								Teresa Rossi (Sulamide), 

								Clorinda Corradi (Gionata), 

								Attilio Valtellina (Gran sacerdote), 

								Federico Badiali (Gedorre), 

								Sisara Antonini (Adra).

							2. 	Sr. Nortow. 

						
							
							ddlh n.º 98

							nyl n.º 97

						
					

					
							
							9 de abril de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							3.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi 

							(Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Carlo Magnelli (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 100

							nyl n.º 99

						
					

					
							
							10 de abril de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							4.ª función del cuarto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 101

							nyl n.º 100

						
					

					
							
							11 de abril de 1836

						
							
							1. 	I Capuleti e i Montecchi 

								[2.º y 3.er acto]

							2. Norma 

								[baile de Domenico Serpos]

							3. 	El maestro y los muchachos 

								[baile cómico pantomímico de Domenico Serpos]

						
							
							5.ª función del cuarto mes de abono. 

							Función de despedida de la compañía de baile y a beneficio de ella. 

							Elenco: 

							1. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo), 

								Antonio Mascaro (segretario).

							2, 3. Compañía de baile. 

						
							
							ddlh n.º 102

							nyl n.º 101

						
					

					
							
							

							12 de abril de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							6.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Sr. Gregovini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 103

							nyl n.º 102

						
					

					
							
							14 de abril de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							7.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Rocco Santini (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 105

							nyl n.º 104

						
					

					
							
							16 de abril de 1836

						
							
							Acto primero

							1. 	Norma [obertura]

							2. 	Elisa e Claudio [dúo]

							3. 	Aria [?]

							4. 	Aria [?]

							5. 	Norma [dúo]

							Acto segundo

							1. 	Don Giovanni [obertura]

							2. 	Aria [¿]

							3. 	Tancredi [dúo]

							4. 	Aria [Mercadante]

							5. 	La cenerentola [dúo]

							6. 	Caritea, regina di Spagna [coro]

						
							
							8.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Acto primero

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Ceresini y Candi. 

							3. 	Attilio Valtellina. 

							4. 	Assunta Pardini. 

							5. 	Papanti y Cavalli. 

							Acto segundo

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Rocco Santini. 

							3. 	Pardini y Cavalli. 

							4. 	Clorinda Corradi. 

							5. 	Carlo Magnelli y Attilio Valtellina. 

							6. 	Coristas. 

						
							
							ddlh n.º 107

							nyl n.º 106

						
					

					
							
							17 de abril de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							9.ª función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Angelo Cavalli 

							(Jefte), 

							Teresa Rossi (Sulamide), 

							Clorinda Corradi (Gionata), 

							Attilio Valtellina (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Gedorre), 

							Sisara Antonini (Adra).

						
							
							ddlh n.º 108

							nyl n.º 107

						
					

					
							
							

							19 de abril de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							10.ª y última función del cuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 110

							nyl n.º 109

						
					

					
							
							24 de abril de 1836

						
							
							1. 	Chiara di Rosemberg [1.er acto]

							2. 	Aria [?]

							3. 	Chiara di Rosemberg [2.º acto]

						
							
							1.ª función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							1, 3. Adelaide Sartori (Eufemia),

								Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

								Teresa Rossi (Chiara),

								Attilio Valtellina (Montalbano),

								Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

								Rocco Santini (Michelotto), 

								Sisara Antonini (Marcela).

							2. 	Assunta Pardini. 

						
							
							ddlh n.º 115

							nyl n.º 114

						
					

					
							
							26 de abril de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							2.ª función del quinto mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en Cuba, en celebridad del cumpleaños de la reina María Cristina. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Giuseppe De Gregori (Mitrane).

						
							
							ddlh n.º 117

							nyl n.º 116, 123

						
					

					
							
							28 de abril de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							3.ª función del quinto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 119

							nyl n.º 118, 123

						
					

					
							
							30 de abril de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							4.ª función del quinto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							ddlh n.º 121

							nyl n.º 120, 123

						
					

					
							
							1 de mayo de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							5.ª función del quinto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							ddlh n.º 122

							nyl n.º 121, 123

						
					

					
							
							

							3 de mayo de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							6.ª función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo), 

							Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 124

							nyl n.º 123

						
					

					
							
							5 de mayo de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							7.ª función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Giuseppe De Gregori (Mitrane).

						
							
							ddlh n.º 126

							nyl n.º 125, 126

						
					

					
							
							7 de mayo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							8.ª función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Rocco Santini (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 128

							nyl n.º 127

						
					

					
							
							8 de mayo de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							9.ª función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

						
							
							ddlh n.º 129

							nyl n.º 128, 131

						
					

					
							
							8 de mayo de 1836

						
							
							
							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Giuseppe De Gregori (Mitrane).

						
							
					

					
							
							10 de mayo de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							10.ª y última función del quinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Rocco Santini (Michelotto), 

							Sisara Antonini (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 131

							nyl n.º 130

						
					

					
							
							

							12 de mayo de 1836

						
							
							Il nuovo Figaro

						
							
							1.ª función del sexto mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Carlo Magnelli (Barone Sigismondo), 

							Elisa Papanti (Amalia), 

							Giuseppe Penneti (Andrea), 

							Attilio Valtellina (Leporello), 

							Elisa Rossi (Carlotta), 

							Federico Badiali (Demetrio). 

						
							
							ddlh n.º 133

							nyl n.º 132

						
					

					
							
							14 de mayo de 1836

						
							
							1. 	Obertura [?]

							2. 	Tebaldo e Isolina [2.º acto]

							3. 	Bianca e Fernando [aria y rondó]

							4. 	I Capuleti e i Montecchi [3.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Clorinda Corradi. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Corradi y Cavalli. 

							3. 	Clorinda Corradi. 

							4. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo), 

								Antonio Mascaro (segretario).

						
							
							ddlh n.º 135

							nyl n.º 134

						
					

					
							
							15 de mayo de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							2.ª función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Giuseppe De Gregori (Mitrane).

						
							
							ddlh n.º 136

							nyl n.º 135

						
					

					
							
							17 de mayo de 1836

						
							
							Il voto di Jefte

						
							
							3.ª función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							Angelo Cavalli (Jefte), 

							Teresa Rossi (Sulamide), 

							Clorinda Corradi (Gionata), 

							Attilio Valtellina (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Gedorre), 

							Sisara Antonini (Adra).

						
							
							ddlh n.º 138

							nyl n.º 137

						
					

					
							
							21 de mayo de 1836

						
							
							1. 	Tebaldo e Isolina [2.º acto]

							2. 	Norma [dúo]

							3. 	I Capuleti e i Montecchi [1.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Teresa Rossi. 

							Elenco: 

							1. 	Corradi, Rossi y Cavalli.

							2. 	Rossi y Corradi. 

							3. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Angelo Cavalli (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo). 

						
							
							ddlh n.º 140, 141

							nyl n.º 139, 140

						
					

					
							
							

							22 de mayo de 1836

						
							
							1. 	Tebaldo e Isolina [2.º acto]

							2. 	Norma [dúo]

							3. 	I Capuleti e i Montecchi [1.er acto] 

						
							
							4.ª función del sexto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 143

						
					

					
							
							23 de mayo de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							5.ª función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Angelo Cavalli (Idreno), 

						
							
							ddlh n.º 144

						
					

					
							
							23 de mayo de 1836

						
							
							
							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Giuseppe De Gregori (Mitrane).

						
							
					

					
							
							26 de mayo de 1836

						
							
							1. 	Semiramide [obertura]

							2. 	Semiramide 

								[2.º acto]

							3. 	Otello [3.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Angelo Cavalli. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Teresa Rossi (Semiramide), 

								Clorinda Corradi (Arsace), 

								Attilio Valtellina (Assur), 

								Angelo Cavalli (Idreno), 

								Pietro Candi (Oroe), 

								Elisa Rossi (Azema),

								Giuseppe De Gregori (Mitrane).

							3. 	Angelo Cavalli (Otello), 

								Clorinda Corradi (Desdemona). 

						
							
							ddlh n.º 146

						
					

					
							
							29 de mayo de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							6.ª función del sexto mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							Angelo Cavalli (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo),

							Stefano Busatti (Corrado). 

						
							
							ddlh n.º 150

						
					

					
							
							30 de mayo de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							7.ª función del sexto mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							ddlh n.º 151

						
					

					
							
							1.º de junio de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Chiara di Rosemberg [2.º acto]

							3. 	La straniera [aria]

							Segunda parte

							1. 	Norma [intro]

							2. 	Norma [dúo]

							3. 	Norma [cavatina]

							4. 	Norma [final]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Attilio Valtellina.

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Adelaide Sartori (Eufemia),

								Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

								Teresa Rossi (Chiara),

						
							
							ddlh n.º 152

						
					

					
							
							

							1.º de junio de 1836

						
							
							
								Attilio Valtellina (Montalbano).

							3. 	Attilio Valtellina. 

							Segunda parte

							1. 	Valtellina y coro. 

							2. 	Corradi y Rossi. 

							3. 	Angelo Cavalli. 

							4. 	Valtellina, Rossi y Cavalli. 

						
							
					

					
							
							2 de junio de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							8.ª función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo). 

						
							
							ddlh n.º 154

						
					

					
							
							4 de junio de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							9.ª función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							Angelo Cavalli (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo),

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							ddlh n.º 156

						
					

					
							
							5 de junio de 1836

						
							
							1. 	Caritea, regina di Spagna [1.er acto]

							2. 	Norma [dúo]

							3. 	Caritea, regina di Spagna [2.º acto]

						
							
							10.ª y última función del sexto mes de abono. 

							Elenco: 

							1, 3. Teresa Rossi (Caritea), 

								Angelo Cavalli (Don Alfonso), 

								Clorinda Corradi (Don Diego),

								Pietro Candi (Don Fernando), 

								Paolo Ceresini (Don Rodrigo),

								Stefano Busatti (Corrado).

							2. 	Rossi y Corradi. 

						
							
							ddlh n.º 157

						
					

					
							
							

							7 de junio de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Caritea, regina di Spagna [2.º acto]

							2. 	Gli arabi nelle Gallie [intro]

							Segunda parte

							1. 	Introducción, tema y variaciones para violín [Rapetti]

							2. 	Il crociato in Egitto [dúo]

							3. 	Variaciones brillantes para piano sobre un motivo de Bellini [Elia]

							4. 	Il pirata [coro y aria]

							5. 	L’assedio di Corinto [obertura]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Michele Rapetti.

							Primera parte

							1.	Teresa Rossi (Caritea), 

								Angelo Cavalli (Don Alfonso), 

								Clorinda Corradi (Don Diego),

								Pietro Candi (Don Fernando). 

							2.	Valtellina y coro. 

							Segunda parte

							1. 	Michele Rapetti. 

							2. 	Clorinda Corradi y “don N. N.”. 

							3. 	Enca Elia. 

							4. 	“Don N. N.”.

							5. 	Orquesta. 

						
							
							ddlh n.º 159

						
					

					
							
							14 de julio de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Eduardo Torres (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto). 

						
							
							nyl n.º 195

						
					

					
							
							17 de julio de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 198

						
					

					
							
							19 de julio de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							Adelaide Sartori (Eufemia),

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Angelo Cavalli (Marchese di Valmore). 

						
							
							nyl n.º 200

						
					

					
							
							25 de julio de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							1.ª función del séptimo mes de abono, con motivo del “fausto natalicio de S.M. la augusta Reina Gobernadora”. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							Angelo Cavalli (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 205

						
					

					
							
							

							31 de julio de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							2.ª función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Elisa Rossi (Eufemia), 

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Paolo Ceresini (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 212

						
					

					
							
							5 de agosto de 1836

						
							
							Norma

						
							
							3.ª función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso), 

							Elisa Rossi (Clotilde), 

							Federico Badiali (Flavio).

						
							
							nyl n.º 216, 221

						
					

					
							
							6 de agosto de 1836

						
							
							Norma

						
							
							4.ª función del séptimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 218, 221

						
					

					
							
							7 de agosto de 1836

						
							
							Norma

						
							
							5.ª función del séptimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 219

						
					

					
							
							11 de agosto de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							6.ª función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

						
							
							nyl n.º 223

						
					

					
							
							11 de agosto de 1836

						
							
							
							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
					

					
							
							13 de agosto de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							7.ª función del séptimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 225

						
					

					
							
							14 de agosto de 1836

						
							
							Norma

						
							
							8.ª función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso), 

							Elisa Rossi (Clotilde), 

							Federico Badiali (Flavio).

						
							
							nyl n.º 226

						
					

					
							
							

							16 de agosto de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							9.ª función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Elisa Rossi (Eufemia), 

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Paolo Ceresini (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 228

						
					

					
							
							17 de agosto de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	I Capuleti e i Montecchi 

								[obertura y 1.er acto]

							Segunda parte

							1. 	Norma [obertura]

							2. 	Solo de violonchelo

							3. 	Il barbiere di Siviglia [cavatina]

							4. 	Tancredi [dúo]

							5. 	Gli arabi nelle Gallie [aria]

							6. 	La straniera [dúo]

						
							
							Función a beneficio y de despedida de Giuseppe Penneti. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Giuseppe Penneti (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo).

							Segunda parte

							1.	Orquesta. 

							2. 	Giuseppe Penneti. 

							3. 	Eduardo Torres. 

							4. 	Corradi y Montresor.

							5. 	Attilio Valtellina. 

							6. 	Montresor y Torres. 

						
							
							nyl n.º 228

						
					

					
							
							18 de agosto de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							10.ª y última función del séptimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 230

						
					

					
							
							21 de agosto de 1836

						
							
							Norma

						
							
							1.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso), 

							Elisa Rossi (Clotilde), 

							Federico Badiali (Flavio).

						
							
							nyl n.º 233

						
					

					
							
							22 de agosto de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							2.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Ernesto), 

							Adelaide Pedrotti (Imogene), 

							G. B. Montresor (Gualtiero), 

							Federico Badiali (Itulbo), 

							Pietro Candi (Goffredo), 

							Elisa Rossi (Adele).

						
							
							nyl n.º 234, 244

						
					

					
							
							

							25 de agosto de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							3.ª función del octavo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 237. 244

						
					

					
							
							27 de agosto de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Caritea, regina di Spagna [1.er acto]

							Segunda parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Aria [Mercadante]

							3. 	Tancredi [dúo]

							4. 	Solo de clarinete

							5. 	La cenerentola [dúo]

							6. 	Aria [?]

						
							
							4.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Teresa Rossi (Caritea), 

								G. B. Montresor (Don Alfonso), 

								Clorinda Corradi (Don Diego),

								Pietro Candi (Don Fernando), 

								Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

								Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 239

						
					

					
							
							27 de agosto de 1836

						
							
							
							Segunda parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Teresa Rossi. 

							3. 	Corradi y Montresor. 

							4. 	Sr. Roda. 

							5. 	Valtellina y Magnelli. 

							6. 	Sr. Cortadillos. 

						
							
					

					
							
							28 de agosto de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							5.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Ernesto), 

							Adelaide Pedrotti (Imogene), 

							G. B. Montresor (Gualtiero), 

							Federico Badiali (Itulbo), 

							Pietro Candi (Goffredo), 

							Elisa Rossi (Adele).

						
							
							nyl n.º 240, 244

						
					

					
							
							30 de agosto de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							6.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado). 

						
							
							nyl n.º 242

						
					

					
							
							3 de septiembre de 1836

						
							
							Norma

						
							
							7.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso), 

							Elisa Rossi (Clotilde), 

							Federico Badiali (Flavio).

						
							
							nyl n.º 246

						
					

					
							
							

							4 de septiembre de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Solo de trompa

							3. 	Tebaldo e Isolina [dúo y escena]

							4. 	Il nuovo figaro [cavatina]

							5. 	Tebaldo e Isolina [romance]

						
							
							8.ª función del octavo mes de abono. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Sr. Roda. 

							3. 	Corradi y Montresor. 

							4. 	Attilio Valtellina. 

							5. 	Corradi, Pardi y Flottes. 

						
							
							nyl n.º 247

						
					

					
							
							4 de septiembre de 1836

						
							
							6. 	Giulietta e Romeo [Vaccai; aria]

							Segunda parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Saul [Vaccai; aria]

							3. 	Aria [Rossini]

							4. 	Rondó [Generali]

							5. 	Elisa e Claudio [dúo]

							6. 	Dúo bufo [Ricci]

						
							
							6. 	G. B. Montresor. 

							Segunda parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Pietro Candi. 

							3. 	Federico Badiali. 

							4. 	Clorinda Corradi. 

							5. 	Montresor y Candi. 

							6. 	Valtellina y Magnelli. 

						
							
					

					
							
							7 de septiembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							9.ª función del octavo mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 250

						
					

					
							
							8 de septiembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							10.ª y última función del octavo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 251

						
					

					
							
							10 de septiembre de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							1.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Joaquín de la Avecilla (Ernesto), 

							Adelaide Pedrotti (Imogene), 

							G. B. Montresor (Gualtiero), 

							Federico Badiali (Itulbo), 

							Pietro Candi (Goffredo), 

							Elisa Rossi (Adele). 

						
							
							nyl n.º 253

						
					

					
							
							11 de septiembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							2.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 254

						
					

					
							
							

							13 de septiembre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							3.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 256

						
					

					
							
							17 de septiembre de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							4.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Ernesto), 

							Adelaide Pedrotti (Imogene), 

							G. B. Montresor (Gualtiero), 

							Federico Badiali (Itulbo), 

							Pietro Candi (Goffredo), 

							Elisa Rossi (Adele).

						
							
							nyl n.º 260

						
					

					
							
							18 de septiembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							5.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 261

						
					

					
							
							20 de septiembre de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							6.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi  (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 263

						
					

					
							
							22 de septiembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							7.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 265

						
					

					
							
							25 de septiembre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							8.ª función del noveno mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 268

						
					

					
							
							

							28 de septiembre de 1836

						
							
							Zadig, e Astartea

						
							
							9.ª función del noveno mes de abono, en celebración de los días de “nuestro dignísimo Capitán General, Prócer del Reino, el Escmo. Sr. D. Miguel Tacón”. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Astartea), 

							Clorinda Corradi (Zadig), 

							Sisara Antonini (Azora), 

							G. B. Montresor (Coraman), 

							Attilio Valtellina (Olamar), 

							Pietro Candi (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Alaki). 

						
							
							nyl n.º 270

						
					

					
							
							1 de octubre de 1836

						
							
							Zadig, e Astartea

						
							
							10.ª y última función del noveno mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 274

						
					

					
							
							2 de octubre de 1836

						
							
							Zadig, e Astartea

						
							
							1.ª función del décimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							nyl n.º 275

						
					

					
							
							4 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							2.ª función del décimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							nyl n.º 277

						
					

					
							
							6 de octubre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							3.ª función del décimo mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 279

						
					

					
							
							

							8 de octubre de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	La muta di Portici [obertura]

							2. 	Tancredi [dúo]

							3. 	Il pirata [aria]

							4. 	I Capuleti e i Montecchi [3.er acto]

							5. 	La cenerentola [aria]

							Segunda parte

							1. 	Chiara di Rosemberg [2.º acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Attilio Valtellina. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Corradi y Montresor. 

							3. 	Valtellina y coro. 

							4. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo).

							5. 	G. B. Montresor. 

							Segunda parte

							1. 	Teresa Rossi (Chiara),

								Attilio Valtellina (Montalbano),

								G. B. Montresor (Marchese di Valmore),

								Carlo Magnelli (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 281

						
					

					
							
							9 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							4.ª función del décimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							nyl n.º 282

						
					

					
							
							11 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							5.ª función del décimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 284

						
					

					
							
							13 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							6.ª función del décimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 286

						
					

					
							
							15 de octubre de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							7.ª función del décimo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 288

						
					

					
							
							16 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							8.ª función del décimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 289

						
					

					
							
							19 de octubre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							9.ª función del décimo mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 292

						
					

					
							
							

							22 de octubre de 1836

						
							
							(¿?)

						
							
							10.ª y última función del décimo mes de abono. 

						
							
					

					
							
							23 de octubre de 1836

						
							
							Zadig, e Astartea

						
							
							1.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Astartea), 

							Clorinda Corradi (Zadig), 

							Sisara Antonini (Azora), 

							G. B. Montresor (Coraman), 

							Attilio Valtellina (Olamar), 

							Pietro Candi (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Alaki).

						
							
							nyl n.º 296

						
					

					
							
							25 de octubre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							2.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 298

						
					

					
							
							26 de octubre de 1836 

						
							
							
							3.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en Cuba. 

							Elenco: 

							Clorinda Corradi (Tancredi), 

							Giuseppina García Ruiz (Amenaide), 

							G. B. Montresor (Argirio), 

							Attilio Valtellina (Orbazzano), 

							Elisa Rossi (Isaura),

							Paolo Ceresini (Roggiero). 

						
							
					

					
							
							27 de octubre de 1836

						
							
							Tancredi

						
							
							4.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 300, 307

						
					

					
							
							29 de octubre de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Tebaldo e Isolina [2.º acto]

							Segunda parte

							1.	 Anna Bolena [obertura]

							2. 	Anna Bolena [cavatina]

							3. 	Anna Bolena [coro y dúo]

							4. 	Le calife de Bagdad [aria]

							5. 	Dúo [Mercadante]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Franz Brichta.

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Rossi, Corradi y Montresor. 

							Segunda parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	G. B. Montresor. 

							3. 	Coro, Pedrotti y Rossi. 

							4. 	Sra. Galindo. 

							5. 	Ruiz y Corradi. 

						
							
							nyl n.º 301, 307

						
					

					
							
							

							30 de octubre de 1836

						
							
							1. 	Tebaldo e Isolina [2.º acto]

							2. 	Saul [aria]

							3. 	Chiara di Rosemberg [2.º acto]

						
							
							5.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							1. 	Rossi, Corradi y Montresor. 

							2. 	Pietro Candi. 

							3. 	Teresa Rossi (Chiara),

								Attilio Valtellina (Montalbano),

								G. B. Montresor (Marchese di Valmore),

								Carlo Magnelli (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 303

						
					

					
							
							3 de noviembre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							6.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							nyl n.º 307

						
					

					
							
							5 de noviembre de 1836

						
							
							Norma

						
							
							7.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso), 

							Elisa Rossi (Clotilde), 

							Federico Badiali (Flavio).

						
							
							nyl n.º 309

						
					

					
							
							6 de noviembre de 1836

						
							
							1. 	I Capuleti e i Montecchi

							2. 	Variaciones para flauta [?]

						
							
							8.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							1. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo).

							2. 	Juan Manuel Cambeses. 

						
							
							nyl n.º 310

						
					

					
							
							8 de noviembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							9.ª función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 312

						
					

					
							
							

							9 de noviembre de 1836

						
							
							1. 	Obertura [?]

							2. 	Elisa e Claudio 

								[2.º acto]

							3. 	Gli arabi nelle Gallie [dúo]

							4. 	La straniera 

								[1.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de G. B. Montresor. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Adelaide Pedrotti (Elisa), 

								G. B. Montresor (Claudio), 

								Elisa Rossi (Carlotta), 

								Eduardo Torres 

								(Conte Arnoldo), 

								Carlo Magnelli (Marchese Tricotazio), 

								Sisara Antonini (Silvia), 

								Federico Badiali (Celso).

								Giuseppe Amadio (Luca). 

							3. 	Montresor y Corradi. 

							4. 	Teresa Rossi (Alaide), 

								G. B. Montresor (Arturo), 

								Attilio Valtellina (Valdeburgo), 

								Elisa Papanti (Isoletta), 

								Federico Badiali (Osburgo), 

								Giuseppe Amadio (Signore di Montolino). 

						
							
							nyl n.º 313

						
					

					
							
							10 de noviembre de 1836

						
							
							Il pirata

						
							
							10.ª y última función del decimoprimer mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Ernesto), 

							Adelaide Pedrotti (Imogene), 

							G. B. Montresor (Gualtiero), 

							Federico Badiali (Itulbo), 

							Pietro Candi (Goffredo), 

							Elisa Rossi (Adele).

						
							
							nyl n.º 314

						
					

					
							
							12 de noviembre de 1836

						
							
							Zadig, e Astartea

						
							
							1.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Astartea), 

							Clorinda Corradi (Zadig), 

							Sisara Antonini (Azora), 

							G. B. Montresor (Coraman), 

							Attilio Valtellina (Olamar), 

							Pietro Candi (Gran sacerdote), 

							Federico Badiali (Alaki).

						
							
							nyl n.º 316

						
					

					
							
							13 de noviembre de 1836

						
							
							Tancredi

						
							
							2.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Clorinda Corradi (Tancredi), 

							Giuseppina García Ruiz (Amenaide), 

							G. B. Montresor (Argirio), 

							Attilio Valtellina (Orbazzano), 

							Elisa Rossi (Isaura),

							Paolo Ceresini (Roggiero).

						
							
							nyl n.º 317

						
					

					
							
							

							15 de noviembre de 1836

						
							
							1. 	Norma

							2. 	Dúo [Mercadante]

						
							
							3.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							1. 	Adelaide Pedrotti (Norma),

								Teresa Rossi (Adalgisa),

								G. B. Montresor (Pollione), 

								Attilio Valtellina (Oroveso), 

								Elisa Rossi (Clotilde), 

								Federico Badiali (Flavio).

							2. 	Ruiz y Corradi. 

						
							
							nyl n.º 319

						
					

					
							
							16 de noviembre de 1836

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [?]

							2. 	I Capuleti e i Montecchi [2.º acto]

							Parte segunda

							1. 	Obertura [?]

							2. 	El delincuente [comedia en cinco actos]

						
							
							Función extraordinaria “a favor de la rehabilitación del teatro de Jesús María”. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo).

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Rosa Valladar (Doña Laura), 

								José Guzmán (Justo de Lara), 

								Feliciano Torres (Torcuato Ramírez).

						
							
							nyl n.º 320

						
					

					
							
							17 de noviembre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							4.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							nyl n.º 321

						
					

					
							
							19 de noviembre de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							5.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 323

						
					

					
							
							20 de noviembre de 1836

						
							
							?

						
							
							6.ª función del decimosegundo mes de abono. 

						
							
					

					
							
							

							22 de noviembre de 1836

						
							
							1. 	Elisa e Claudio 

								[1.er acto]

							2. 	Gli arabi nelle Gallie [dúo]

							3. 	Elisa e Claudio 

								[2.º acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Adelaide Pedrotti.

							Elenco: 

							1, 3. Adelaide Pedrotti (Elisa), 

								G. B. Montresor (Claudio), 

								Elisa Papanti (Carlotta), 

								Eduardo Torres (Conte Arnoldo), 

								Rocco Santini (Marchese Tricotazio), 

								Sisara Antonini (Silvia), 

								Federico Badiali (Celso).

								Giuseppe Amadio (Luca). 

							2.	Corradi y Montresor.

						
							
							nyl n.º 326

						
					

					
							
							24 de noviembre de 1836

						
							
							Elisa e Claudio

						
							
							7.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Adelaide Pedrotti (Elisa), 

							G. B. Montresor (Claudio), 

							Elisa Papanti (Carlotta), 

							Eduardo Torres (Conte Arnoldo), 

							Rocco Santini (Marchese Tricotazio), 

							Sisara Antonini (Silvia), 

							Federico Badiali (Celso).

							Giuseppe Amadio (Luca). 

						
							
							nyl n.º 328

						
					

					
							
							26 de noviembre de 1836

						
							
							?

						
							
							8.ª función del decimosegundo mes de abono. 

						
							
					

					
							
							27 de noviembre de 1836

						
							
							Tancredi

						
							
							9.ª función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Clorinda Corradi (Tancredi), 

							Giuseppina García Ruiz (Amenaide), 

							G. B. Montresor (Argirio), 

							Attilio Valtellina (Orbazzano), 

							Elisa Rossi (Isaura),

							Paolo Ceresini (Roggiero).

						
							
							nyl n.º 331

						
					

					
							
							29 de noviembre de 1836

						
							
							1. 	Gli arabi nelle Gallie [2.º acto]

							2. 	Rondó brillante [Ludovico Gabici]

							3. 	I Capuletti e i Montecchi [3.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Clorinda Corradi. 

							Elenco: 

							1. 	Corradi, Montresor, Rossi y Valtellina. 

							2. 	Gabici. 

							3. 	Teresa Rossi (Giulietta), 

								Clorinda Corradi (Romeo), 

								Pietro Candi (Capellio),

								Paolo Ceresini (Tebaldo), 

								Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 333

						
					

					
							
							

							30 de noviembre de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							10.ª y última función del decimosegundo mes de abono. 

							Elenco: 

							Elisa Rossi

							(Eufemia), 

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Paolo Ceresini (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 334

						
					

					
							
							1 de diciembre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							1.ª función del decimotercer mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo). 

						
							
							nyl n.º 335

						
					

					
							
							3 de diciembre de 1836

						
							
							Parte primera

							1. 	Gli arabi nelle Gallie 

								[obertura y 2.º acto]

							Parte segunda

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Aria [Vaccai]

							3. 	Chiara di Rosemberg [dúo]

							4. 	Solo de piano [Elia]

							5. 	Aria [?]

							6. 	Rondó brillante [Gabici]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Franz Brichta. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. Corradi, Montresor, Rossi y Valtellina.

							Parte segunda

							1. Orquesta. 

							2. Pietro Candi. 

							3. ?

							4. Enca Elia

							5. G. B. Montresor. 

							6. Clorinda Corradi. 

						
							
							nyl n.º 337

						
					

					
							
							4 de diciembre de 1836

						
							
							Semiramide

						
							
							2.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							nyl n.º 338

						
					

					
							
							6 de diciembre de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							3.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 340

						
					

					
							
							

							8 de diciembre de 1836

						
							
							(¿?)

						
							
							4.ª función del decimotercer mes de abono. 

						
							
					

					
							
							10 de diciembre de 1836

						
							
							Parisina

						
							
							5.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco:

							Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina (Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda), 

							Pietro Candi (Ernesto). 

						
							
							nyl n.º 344, 350

						
					

					
							
							11 de diciembre de 1836

						
							
							Parisina

						
							
							6.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 345

						
					

					
							
							13 de diciembre de 1836

						
							
							Parisina

						
							
							7.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							nyl n.º 347

						
					

					
							
							15 de diciembre de 1836

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							8.ª función del decimotercer mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							nyl n.º 349

						
					

					
							
							17 de diciembre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							9.ª función del decimotercer mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 351

						
					

					
							
							18 de diciembre de 1836

						
							
							(¿?)

						
							
							10.ª y última función del decimotercer mes de abono.

						
							
					

					
							
							20 de diciembre de 1836

						
							
							Il furioso all’isola di San Domingo

						
							
							1.ª función del decimocuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Cardenio), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Pietro Candi (Bartolomeo), 

							Carlo Magnelli (Kaidamà), 

							Teresa Rossi (Eleonora), 

							Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							nyl n.º 354

						
					

					
							
							

							21 de diciembre de 1836

						
							
							Parisina

						
							
							2.ª función del decimocuarto mes de abono. 

							Elenco:

							Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina (Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda), 

							Pietro Candi (Ernesto).

						
							
							nyl n.º 355

						
					

					
							
							22 de diciembre de 1836

						
							
							Primera parte

							1. 	Tebaldo e Isolina [Obertura y 2.º acto]

							Segunda parte

							1. 	Chiara di Rosemberg [2.º acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Rocco Santini. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Rossi, Corradi y Montresor. 

							Segunda parte

							1. 	Teresa Rossi (Chiara),

								Rocco Santini (Montalbano),

								G. B. Montresor (Marchese di Valmore),

								Carlo Magnelli (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 354

						
					

					
							
							25 de diciembre de 1836

						
							
							Parisina

						
							
							3.ª función del decimocuarto mes de abono. 

							Elenco:

							Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina (Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda), 

							Pietro Candi (Ernesto).

						
							
							nyl n.º 359

						
					

					
							
							27 de diciembre de 1836

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							4.ª función del decimocuarto mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							nyl n.º 361

						
					

					
							
							31 de diciembre de 1836

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							5.ª función del decimocuarto mes de abono.

							Elenco: 

							Elisa Rossi (Eufemia), 

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Paolo Ceresini (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto).

						
							
							nyl n.º 365

						
					

					
							
							

							1 de enero de 1837

						
							
							Parisina

						
							
							6.ª función del decimocuarto mes de abono.

							Elenco:

							Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina (Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda), 

							Pietro Candi (Ernesto).

						
							
							ddlh n.º 1

						
					

					
							
							6 de enero de 1837

						
							
							Parisina

						
							
							7.ª función del decimocuarto mes de abono.

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							ddlh n.º 6

						
					

					
							
							8 de enero de 1837

						
							
							Parisina

						
							
							8.ª función del decimocuarto mes de abono.

							Mismo elenco que el anterior.

						
							
							ddlh n.º 8

						
					

					
							
							11 de enero de 1837

						
							
							Primera parte

							1. 	Parisina [2.º acto]

							Segunda parte

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Dúo [Celli]

							3. 	Variaciones sobre un tema de Mercadante, para violín. 

							4. 	Zelmira [cavatina]

							Tercera parte

							1. 	Giulietta e Romeo [Vaccai; 3.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Michele Rapetti. 

							Elenco: 

							Primera parte

							1. 	Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

								G. B. Montresor (Ugo), 

								Attilio Valtellina (Azzo), 

								Sisara Antonini (Imelda), 

								Pietro Candi (Ernesto).

							Segunda parte

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Corradi y Rossi. 

							3. 	Michele Rapetti. 

							4. 	G. B. Montresor. 

							Tercera parte

								1. Corradi, Rossi y Montresor. 

						
							
							ddlh n.º 10

						
					

					
							
							14 de enero de 1837

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Parisina [intro]

							3. 	Aria con coros [?]

							4. 	Variaciones para violín [?]

							5. 	Norma [cavatina]

							6. 	Elisa e Claudio [dúo bufo]

							Parte segunda

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Adele di Lusignano [Carnicer; dúo]

							3. 	Solo de trompa

							4. 	I Capuletti e i Montecchi [aria]

							5. 	Il voto di Jefte [rondó]

							6. 	Saul [aria]

						
							
							Función extraordinaria, y estreno en La Habana de Giovanni Battista Tabi. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	G. B. Tabi. 

							4. 	Michele Rapetti. 

							5. 	G. B. Montresor. 

							6. 	Valtellina y Santini. 

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Corradi y Tabi. 

							3. 	Sr. Roda. 

							4. 	G. B. Montresor. 

							5. 	Clorinda Corradi. 

							6. 	Pietro Candi. 

						
							
							ddlh n.º 14

						
					

					
							
							

							15 de enero de 1837

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Parisina [intro y cavatina]

							3. 	Aria con coros [?]

							4. 	Variaciones para clarinete [?]

							5. 	Norma [cavatina]

							6. 	Elisa e Claudio [dúo bufo]

							Parte segunda

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Adele di Lusignano [Carnicer; dúo]

							3. 	Solo de trompa

							4. 	I Capuletti e i Montecchi [aria]

							5. 	Il voto di Jefte [rondó]

							6. 	Saul [aria]

						
							
							9.ª función del decimocuarto mes de abono. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	G. B. Tabi. 

							4. 	Pedro Broca. 

							5. 	G. B. Montresor. 

							6. 	Valtellina y Santini. 

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Corradi y Tabi. 

							3. 	Sr. Roda. 

							4. 	G. B. Montresor. 

							5. 	Clorinda Corradi. 

							6. 	Pietro Candi.

						
							
							ddlh n.º 15

						
					

					
							
							17 de enero de 1837

						
							
							1. 	Obertura [?]

							2. 	Parisina [1.er acto]

							3. 	Cavatina [Favio Campana]

							4. 	Parisina [2.º acto]

							5. 	Tebaldo e Isolina [escena]

							6. 	Escena y aria [Terziani]

							7. 	Parisina [3.er acto]

						
							
							10.ª y última función del decimocuarto mes de abono.

							Función a beneficio de Pietro Candi. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							1, 4, 7. Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

								G. B. Montresor (Ugo), 

								Attilio Valtellina (Azzo), 

								Sisara Antonini (Imelda), 

								Pietro Candi (Ernesto).

							3. Pietro Candi. 

							5. Clorinda Corradi. 

							6. G. B. Montresor. 

						
							
							ddlh n.º 17

						
					

					
							
							20 de enero de 1837

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							1.ª función del decimoquinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							ddlh n.º 20

						
					

					
							
							

							21 de enero de 1837

						
							
							1. 	Ugo, conte di Parigi [obertura]

							2. 	Parisina [intro y cavatina]

							3. 	Parisina [2.º acto]

							4. 	Norma [aria, “Casta diva”]

							5. 	Norma [2.º acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Giuseppina García Ruiz. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

								G. B. Montresor (Ugo), 

								Attilio Valtellina (Azzo), 

								Sisara Antonini (Imelda), 

								Pietro Candi (Ernesto).

							4. 	Giuseppina García Ruiz. 

							5. 	Giuseppina García Ruiz (Norma),

								Teresa Rossi (Adalgisa),

								G. B. Montresor (Pollione), 

								Attilio Valtellina (Oroveso). 

						
							
							ddlh n.º 21

						
					

					
							
							22 de enero de 1837

						
							
							(¿?)

						
							
							2.ª función del decimoquinto mes de abono. 

						
							
					

					
							
							24 de enero de 1837

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							3.ª función del decimoquinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							ddlh n.º 24

						
					

					
							
							25 de enero de 1837

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Gli arabi nelle Gallie [intro]

							3. 	Zadig, e Astantea [cavatina]

							4. 	Nina pazza per amore [cavatina]

							5. 	Rondó [Nicolini]

							Parte segunda

							1. 	Il furioso all’isola di San Domingo [1.er acto]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Carlo Magnelli. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	Clorinda Corradi. 

							4. 	Carlo Magnelli. 

							5. 	Clorinda Corradi. 

							Parte segunda

							1. 	Attilio Valtellina (Cardenio), 

								Paolo Ceresini (Fernando), 

								Pietro Candi (Bartolomeo), 

								Carlo Magnelli (Kaidamà), 

								Teresa Rossi (Eleonora), 

								Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 25

						
					

					
							
							

							26 de enero de 1837

						
							
							Parte primera

							1. 	Obertura [?]

							2. 	Parisina [intro y cavatina]

							3. 	Zadig, e Astantea [cavatina]

							4. 	Nina pazza per amore [cavatina]

							5. 	Rondó [Nicolini]

							Parte segunda

							1. 	Il furioso all’isola di San Domingo [1er acto]

						
							
							4.ª función del decimoquinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	Clorinda Corradi. 

							4. 	Carlo Magnelli. 

							5. 	Clorinda Corradi. 

							Parte segunda

							1. 	Attilio Valtellina (Cardenio), 

								Paolo Ceresini (Fernando), 

								Pietro Candi (Bartolomeo), 

								Carlo Magnelli (Kaidamà), 

								Teresa Rossi (Eleonora), 

								Elisa Papanti (Marcela).

						
							
							ddlh n.º 26

						
					

					
							
							28 de enero de 1837

						
							
							Caritea, regina di Spagna

						
							
							5.ª función del decimoquinto mes de abono. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Caritea), 

							G. B. Montresor (Don Alfonso), 

							Clorinda Corradi (Don Diego),

							Pietro Candi (Don Fernando), 

							Paolo Ceresini (Don Rodrigo), 

							Stefano Busatti (Corrado).

						
							
							ddlh n.º 28

						
					

					
							
							29 de enero de 1837

						
							
							1. 	Ugo, conte di Parigi [obertura]

							2. 	Parisina [intro y cavatina]

							3. 	Parisina [2.º acto]

							4. 	Norma [aria, “Casta diva”]

							5. 	Norma [2.º acto]

						
							
							6.ª función del decimoquinto mes de abono. 

							Elenco: 

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Attilio Valtellina. 

							3. 	Giuseppina García Ruiz (Parisina), 

								G. B. Montresor (Ugo), 

								Attilio Valtellina (Azzo), 

								Sisara Antonini (Imelda), 

								Pietro Candi (Ernesto).

							4. 	Giuseppina García Ruiz. 

							5. 	Giuseppina García Ruiz (Norma),

								Teresa Rossi (Adalgisa),

								G. B. Montresor (Pollione), 

								Attilio Valtellina (Oroveso).

						
							
							ddlh n.º 29

						
					

					
							
							

							30 de enero de 1837

						
							
							Parte primera

							1.	 La muta di Portici [obertura]

							2. 	La Hija del Prisionero [Enca Elia; 1er acto]

							Parte segunda

							1. 	Cristina de Suecia [marcha]

							2. 	Variaciones para piano sobre un tema de I Capuletti e i Montecchi [Elia]

							3. 	Parisina [intro y cavatina]

							4. 	Variaciones para violín, flauta y clarinete sobre un tema de Guillermo Tell [Elia]

							5. 	Norma [intro y cavatina]

							6. 	Introducción, variaciones y final para dos pianos [Herz]

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Enca Elia. 

							Parte primera

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Ruiz, Valtellina, Candi, Badiali y Amadio. 

							Parte segunda

							1. 	Orquesta. 

							2. 	Enca Elia. 

							3. 	Attilio Valtellina. 

							4. 	?

							5. 	Giuseppina García Ruiz. 

							6. 	Elia y Sr. Ellerman. 

						
							
							ddlh n.º 30

						
					

					
							
							31 de enero de 1837

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							7.ª función del decimoquinto mes de abono.

							Elenco: 

							Elisa Rossi (Eufemia), 

							Giuseppe Amadio (Conte di Rosemberg),

							Teresa Rossi (Chiara),

							Attilio Valtellina (Montalbano),

							Paolo Ceresini (Marchese di Valmore),

							Luigi Cerroni (Michelotto).

						
							
							ddlh n.º 31

						
					

					
							
							3 de febrero de 1837

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							8.ª función del decimoquinto mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							ddlh n.º 34

						
					

					
							
							4 de febrero de 1837

						
							
							Semiramide

						
							
							9.ª función del decimoquinto mes de abono.

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Semiramide), 

							Clorinda Corradi (Arsace), 

							Attilio Valtellina (Assur), 

							Federico Badiali (Idreno), 

							Pietro Candi (Oroe), 

							Elisa Rossi (Azema),

							Stefano Busatti (Mitrane).

						
							
							ddlh n.º 35

						
					

					
							
							

							9 de febrero de 1837

						
							
							Norma

						
							
							10.ª y última función del decimoquinto mes de abono.

							Elenco: 

							Giuseppina García Ruiz (Norma),

							Teresa Rossi (Adalgisa),

							G. B. Montresor (Pollione), 

							Attilio Valtellina (Oroveso).

						
							
							ddlh n.º 38

						
					

					
							
							7 de marzo de 1837

						
							
							Nina pazza per amore 

						
							
							Función extraordinaria. 

							Estreno absoluto de esta ópera en América. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Conte Rodolfo), 

							Teresa Rossi (Nina), 

							G. B. Tabi (Enrico), 

							Carlo Magnelli (Dottor Simplicio), 

							Sisara Antonini (Marianna), 

							Giuseppe Amadio (Giorgio). 

						
							
							ddlh n.º 64

						
					

					
							
							8 de marzo de 1837

						
							
							Parisina

						
							
							Función extraordinaria a beneficio de Teresa Rossi. 

							Elenco:

							Teresa Rossi (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina (Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda), 

							Pietro Candi (Ernesto).

						
							
							ddlh n.º 64

						
					

					
							
							9 de marzo de 1837

						
							
							La pazza per amore

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							Attilio Valtellina (Conte Rodolfo), 

							Teresa Rossi (Nina), 

							G. B. Tabi (Enrico), 

							Carlo Magnelli (Dottor Simplicio), 

							Sisara Antonini (Marianna), 

							Giuseppe Amadio (Giorgio).

						
							
							ddlh n.º 68

						
					

					
							
							11 de marzo de 1837

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

						
							
							ddlh n.º 70

						
					

					
							
							13 de marzo de 1837

						
							
							1. 	I Capuleti e i Montecchi [1.er acto] 

							2. 	Parisina [intro y cavatina] 

							3. 	I Capuleti e i Montecchi [2.º acto] 

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco: 

							1, 3. Teresa Rossi (Giulietta), 

							Clorinda Corradi (Romeo), 

							Pietro Candi (Capellio),

							Paolo Ceresini (Tebaldo), 

							Federico Badiali (Lorenzo).

							2. Attilio Valtellina. 

						
							
							ddlh n.º 71

						
					

					
							
							

							16 de marzo de 1837

						
							
							Parisina [sin dúo del 1.er acto]

						
							
							Función extraordinaria. 

							Elenco:

							Teresa Rossi (Parisina), 

							G. B. Montresor (Ugo), 

							Attilio Valtellina

							(Azzo), 

							Sisara Antonini (Imelda). 

						
							
							ddlh n.º 75

						
					

				
			

			Temporada en La Habana, Cuba, en el Teatro Principal (1837-1838)

			A pesar del renombre de sus cantantes protagónicos, esta compañía y su respectiva temporada palideció en número de integrantes y funciones si se compara con la anterior, lo cual puede explicarse puesto que el público habanero ya estaba familiarizado con estos artistas y quería renovar los elencos de sus teatros. Aun así, esta compañía tiene gran relevancia histórica por haber sentado las bases para la expansión de la ópera italiana en otras ciudades de Cuba y, posteriormente, en el sur del continente americano, pues de esta surgieron los empresarios Rafael Ruiz (esposo de Giuseppina García Ruiz), Raffaele Pantanelli y, desde luego, Luigi Bazzani. Además, esta compañía presentó el estreno absoluto en América de la ópera Fausta, de Gaetano Donizetti, y el estreno absoluto en Cuba de Otello, de Gioachino Rossini, y de Gli arabi nelle Gallie, de Giovanni Pacini. 

			Nota: los meses de abono de esta temporada estuvieron conformados, cada uno, por doce funciones de ópera y ocho funciones de verso. Dado el enfoque de este libro, me he limitado a documentar en este calendario únicamente las funciones de ópera. 

			Elenco

			
					Clorinda Corradi Pantanelli, prima contralto e primo musico

					Giuseppina García Ruiz, prima donna soprano

					Teresa Rossi, prima donna soprano

					Paolo Ceresini, primo tenore

					Luis Ravaglia [*], primo tenore

					Rocco Santini, primo basso cantante

					Attilio Valtellina [*], primo basso cantante

					Lorenza Marozzi [*], altra prima donna soprano

					Carolina Lazzarini, seconda donna

					Micaela Carvajal, seconda donna

					Federico Badiali, altro primo tenore e direttore della scena

					Giuseppe Pieri, altro primo tenore

					Luigi Martinelli, secondo tenore

					Pietro Candi [*], altro primo basso cantante 

					Juan Bautista Ramón, altro primo basso cantante

					Bernardo Zaniboni, corista

					Mauricio Pyke, direttore della musica

					Carlos Guigou, direttore d’orchestra

					Stefano Busatti, suggeritore e copista

					Luigi Bazzani, capo sarto

					Empresario: J. J. Villarín	
Fecha
	Obra
	Detalles
	Fuentes

	5 de noviembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	1.ª función del primer mes de abono. 
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo). 
	ddlh n.º 309

	8 de noviembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	2.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 312

	15 de noviembre de 1837
	Otello
	6.ª función del primer mes de abono.
Estreno absoluto de esta ópera en Cuba. 
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Rocco Santini (Iago),
Juan B. Ramón (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia). 
	ddlh n.º 319

	17 de noviembre de 1837
	Otello
	7.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Rocco Santini (Iago),
Juan B. Ramón (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia).
	ddlh n.º 321

	19 de noviembre de 1837
	Otello
	9.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Rocco Santini (Iago),
Juan B. Ramón (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia).
	ddlh n.º 323

	
22 de noviembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	11.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 326

	24 de noviembre de 1837
	Semiramide
	12.ª función del primer mes de abono.
Estreno de Attilio Valtellina en esta temporada. 
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane). 
	ddlh n.º 328

	26 de noviembre de 1837
	Semiramide
	14.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 330

	29 de noviembre de 1837
	Semiramide
	16.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
	ddlh n.º 333

	29 de noviembre de 1837
		Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	
	1.º de diciembre de 1837
	Otello
	17.ª función del primer mes de abono.
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Pietro Candi (Iago),
Attilio Valtellina (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia).
	ddlh n.º 335

	6 de diciembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	19.ª función del primer mes de abono.
Se suprimió el aria del segundo acto por estar enferma Teresa Rossi. 
Mismo elenco que el anterior. 
	ddlh n.º 340

	
8 de diciembre de 1837
	Otello
	20.ª y última función del primer mes de abono.
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Pietro Candi (Iago),
Attilio Valtellina (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia).
	ddlh n.º 342

	10 de diciembre de 1837
	Semiramide
	2.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 344

	13 de diciembre de 1837
	Otello
	4.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Clorinda Corradi Pantanelli (Otello), 
Teresa Rossi (Desdemona), 
Paolo Ceresini (Rodrigo),
Pietro Candi (Iago),
Attilio Valtellina (Elmiro),
Giuseppe Pieri (Dux de Venecia).
	ddlh n.º 347

	17 de diciembre de 1837
	Semiramide
	5.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 351

	20 de diciembre de 1837
	Norma
	Estreno de Giuseppina García Ruíz y Lorenza Marozzi en esta temporada.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio). 
	ddlh n.º 353

	
22 de diciembre de 1837
	Norma
	8.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio).
	ddlh n.º 356

	24 de diciembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	10.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 358

	25 de diciembre de 1837
	Semiramide
	11.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 359

	27 de diciembre de 1837
	I Capuleti e i Montecchi
	13.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 361

	31 de diciembre de 1837
	Fausta
	15.ª función del segundo mes de abono.
Estreno absoluto de esta ópera en América. 
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino). 
	ddlh n.º 365

	1.º de enero de 1838
	Fausta
	16.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
	ddlh n.º 1

	1.º de enero de 1838
		Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	
	
3 de enero de 1838
	Norma
	18.ª función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio).
	ddlh n.º 3

	6 de enero de 1838
	Fausta
	20.ª y última función del segundo mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 6

	7 de enero de 1838
	Fausta
	1.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 7

	11 de enero de 1838
	Fausta
	4.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 11

	14 de enero de 1838
	Norma
	6.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio).
	ddlh n.º 14

	
17 de enero de 1838
	Chiara di Rosemberg
	7.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Lorenza Marozzi (Eufemia), 
Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
Teresa Rossi (Chiara), 
Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
Attilio Valtellina (Montalbano), 
Rocco Santini (Michelotto), 
Micaela Carvajal (Marcella). 
	ddlh n.º 17

	19 de enero de 1838
	Chiara di Rosemberg
	8.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Lorenza Marozzi (Eufemia), 
Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
Teresa Rossi (Chiara), 
Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
Attilio Valtellina (Montalbano), 
Rocco Santini (Michelotto), 
Micaela Carvajal (Marcella).
	ddlh n.º 19

	20 de enero de 1838
	Norma
	9.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
	ddlh n.º 20

	20 de enero de 1838
		Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio). 
	
	21 de enero de 1838
	Fausta
	10.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 21

	24 de enero de 1838
	Semiramide
	12.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 24

	
26 de enero de 1838
	Chiara di Rosemberg
	14.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Lorenza Marozzi (Eufemia), 
Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
Teresa Rossi (Chiara), 
Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
Attilio Valtellina (Montalbano), 
Rocco Santini (Michelotto), 
Micaela Carvajal (Marcella). 
	ddlh n.º 26

	28 de enero de 1838
	Fausta
	16.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 28

	31 de enero de 1838
	Chiara di Rosemberg
	18.ª función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Lorenza Marozzi (Eufemia), 
Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
Teresa Rossi (Chiara), 
Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
Attilio Valtellina (Montalbano), 
Rocco Santini (Michelotto), 
Micaela Carvajal (Marcella). 
	ddlh n.º 31

	3 de febrero de 1838
	Gli arabi nelle Gallie
	Función extraordinaria a beneficio de Clorinda Corradi Pantanelli, y estreno del tenor Luis Ravaglia en La Habana. 
Estreno absoluto de esta ópera en Cuba. 
Elenco: 
Teresa Rossi (Ezilda), 
Clorinda Corradi (Leodato), 
Luis Ravaglia (Agobar), 
Attilio Valtellina (Gondair), 
Micaela Carvajal (Zarele), 
Federico Badiali (Aloar), 
Juan B. Ramón (Mohamud). 
	ddlh n.º 33

	
4 de febrero de 1838
	Gli arabi nelle Gallie
	20.ª y última función del tercer mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Ezilda), 
Clorinda Corradi (Leodato), 
Luis Ravaglia (Agobar), 
Attilio Valtellina (Gondair), 
Micaela Carvajal (Zarele), 
Federico Badiali (Aloar), 
Juan B. Ramón (Mohamud).
	ddlh n.º 35

	9 de febrero de 1838
	Norma
	4.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
	ddlh n.º 40

	9 de febrero de 1838
		Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio).
	
	10 de febrero de 1838
	1. 	Fausta
2. 	Tebaldo e Isolina [escena, “mai più”]
3. 	L’elisir d’amore [dueto]
	Función extraordinaria a beneficio de Teresa Rossi. 
Elenco: 
1. 	Attilio Valtellina (Constantino), 
	Teresa Rossi (Fausta), 
	Clorinda Corradi (Crispo), 
	Lorenza Marozzi (Beroe), 
	Pietro Candi (Massimiano), 
	Carolina Lazzarini (Licinia), 
	Luigi Martinelli (Albino).
2. 	Teresa Rossi y Clorinda Corradi. 
3. 	Teresa Rossi y Attilio Valtellina. 
	ddlh n.º 39

	11 de febrero de 1838
	Fausta
	5.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 42

	14 de febrero de 1838
	1. 	I Capuleti e i Montecchi
2. 	Tebaldo e Isolina [escena, “mai più”]
3. 	L’elisir d’amore [dueto]
	6.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
1. 	Teresa Rossi (Giulietta), 
	Clorinda Corradi (Romeo), 
	Rocco Santini (Capellio), 
	Juan B. Ramón (Lorenzo).
2. 	Corradi y Rossi. 
3. 	Rossi y Santini. 
	ddlh n.º 45

	
17 de febrero de 1838
	1. 	Parisina
2. 	Aria adicional de Donizetti introducida en el 2.º acto. 
	7.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco:
1. 	Teresa Rossi (Parisina), 
	ddlh n.º 48

	17 de febrero de 1838
	 
		Paolo Ceresini (Ugo), 
	Attilio Valtellina (Azzo).
2. 	Giuseppina García Ruiz. 
	
	18 de febrero de 1838
	1. 	Parisina
2. 	Aria adicional de Donizetti introducida en el 2.º acto. 
	8.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco:
1. 	Teresa Rossi (Parisina), 
	Paolo Ceresini (Ugo), 
	Attilio Valtellina (Azzo).
2. 	Giuseppina García Ruiz.
	ddlh n.º 49

	19 de febrero de 1838
	1. 	Fausta [1.er acto]
2. 	Variaciones para violín [Berriot]
3. 	Andronico [dueto]
4. 	Giulietta e Romeo [Vaccai; dueto]
	Función extraordinaria a beneficio de Mauricio Pyke. 
Elenco: 
1. 	Attilio Valtellina (Constantino), 
	Teresa Rossi (Fausta), 
	Clorinda Corradi (Crispo), 
	Lorenza Marozzi (Beroe), 
	Pietro Candi (Massimiano), 
	Carolina Lazzarini (Licinia), 
	Luigi Martinelli (Albino).
2. 	Carlos Kruger.
3, 	4. Corradi y Rossi.
	ddlh n.º 49

	21 de febrero de 1838
	1. 	I Capuleti e i Montecchi 
	[1.er y 2.º acto]
2. 	Giulietta e Romeo [3.er acto]
	10.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
1. 	Teresa Rossi (Giulietta), 
	Clorinda Corradi (Romeo), 
	Rocco Santini (Capellio), 
	Juan B. Ramón (Lorenzo).
2. 	Corradi y Rossi. 
	ddlh n.º 52

	23 de febrero de 1838
	Parisina
	12.ª función del 4o mes de abono.
Teresa Rossi (Parisina), 
Paolo Ceresini (Ugo), 
Attilio Valtellina (Azzo).
	ddlh n.º 54

	
3 de mayo de 1838
	1. 	Fausta [1.er acto]
2. 	Bianca e Falliero [cuarteto]
3. 	Variaciones sobre cavatina de Parisina [Enca Elia]
4. 	I normanni a Parigi [dueto]
5. 	Parisina [2.º acto]
	Función extraordinaria a beneficio de Attilio Valtellina. 
Elenco: 
1. 	Attilio Valtellina (Constantino), 
	Teresa Rossi (Fausta), 
	Clorinda Corradi (Crispo), 
	Lorenza Marozzi (Beroe), 
	Pietro Candi (Massimiano), 
	Carolina Lazzarini (Licinia), 
	Luigi Martinelli (Albino).
2.	Valtellina, Rossi, Corradi y Ceresini. 
3. 	Orquesta
4. 	Valtellina y Rossi. 
5. 	Teresa Rossi (Parisina), 
	Paolo Ceresini (Ugo), 
	Attilio Valtellina (Azzo).
	ddlh n.º 123

	4 de mayo de 1838
	Semiramide
	13.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 123

	5 de mayo de 1838
	Norma
	14.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Giuseppina García Ruiz (Norma), 
Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
Paolo Ceresini (Pollione), 
Attilio Valtellina (Oroveso), 
Carolina Lazzarini (Clotilde), 
Federico Badiali (Flavio).
	ddlh n.º 125

	6 de mayo de 1838
	Fausta
	15.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco:
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
	ddlh n.º 126

	6 de mayo de 1838
		Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	
	7 de mayo de 1838
	I Capuleti e i Montecchi
	16.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 127

	
10 de mayo de 1838
	1. 	Chiara di Rosemberg [1.er acto]
2. 	Semiramide [escena y aria de Assur]
3. 	L’elisir d’amore [escena y dueto]
4. 	Belisario [escena y dueto]
5. 	Caritea, regina di Spagna [aria]
6. 	L’elisir d’amore [dueto]
7. 	Anna Bolena [aria]
	Función extraordinaria a beneficio de Pietro Candi y Paolo Ceresini.
Elenco: 
1. 	Lorenza Marozzi (Eufemia), 
	Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
	Teresa Rossi (Chiara), 
	Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
	Pietro Candi (Montalbano), 
	Rocco Santini (Michelotto), 
	Micaela Carvajal (Marcella).
2. 	Pietro Candi. 
3. 	Rocco Santini. 
4. 	Candi y Ceresini. 
5. 	Clorinda Corradi. 
6. 	Rossi y Santini. 
7. 	Paolo Ceresini. 
	ddlh n.º 129

	11 de mayo de 1838
	1. 	Norma [1.er acto]
2. 	Norma [aria, “Casta Diva”]
3. 	Il barbiere di Siviglia [aria, en castellano]
4. 	Cuerpo bueno, alma divina [canción española de Manuel García] 
5. 	Belisario [obertura]
6. 	Belisario [3.er acto]
	Función extraordinaria a beneficio de Giuseppina García Ruiz. 
Elenco: 
1. 	Giuseppina García Ruiz (Norma), 
	Lorenza Marozzi (Adalgisa), 
	Paolo Ceresini (Pollione), 
	Attilio Valtellina (Oroveso), 
	Carolina Lazzarini (Clotilde), 
	Federico Badiali (Flavio).
	ddlh n.º 129

	12 de mayo de 1838
	Fausta
	17.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco:
Attilio Valtellina (Constantino), 
Teresa Rossi (Fausta), 
Clorinda Corradi (Crispo), 
Lorenza Marozzi (Beroe), 
Pietro Candi (Massimiano), 
Carolina Lazzarini (Licinia), 
Luigi Martinelli (Albino).
	ddlh n.º 132

	13 de mayo de 1838
	Semiramide
	18.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Semiramide), 
Clorinda Corradi (Arsace), 
Attilio Valtellina (Assur), 
Federico Badiali (Idreno), 
Pietro Candi (Oroe), 
Luigi Martinelli (Mitrane).
	ddlh n.º 133

	
14 de mayo de 1838
	1. 	Obertura (¿?) 
2. 	Parisina [2.º acto]
3. 	Belisario [obertura]
4. 	Belisario [dueto]
5. 	Caritea, regina di Spagna [cavatina]
6. 	Belisario [Coro y 3.er acto]
	Función extraordinaria para “satisfacer los sueldos de la compañía”. 
1. 	Orquesta. 
2. 	?
3. 	Orquesta. 
4. 	? 
5. 	Clorinda Corradi. 
6. 	?
	ddlh n.º 134

	15 de mayo de 1838
	1. 	Gli arabi nelle Gallie, y cavatina de Donizetti en el primer acto
2. 	Bianca e Falliero [cuarteto]
3. 	Il barbiere di Siviglia [cavatina, en castellano]
4. 	Aria [corno inglés] 
5. 	Cuerpo bueno, alma divina
	Función extraordinaria a beneficio de toda la compañía.
Elenco: 
1. 	Teresa Rossi (Ezilda, y cavatina), 
	Clorinda Corradi (Leodato), 
	Luis Ravaglia (Agobar), 
	Attilio Valtellina (Gondair), 
	Micaela Carvajal (Zarele), 
	Federico Badiali (Aloar), 
	Juan B. Ramón (Mohamud). 
	ddlh n.º 135

	15 de mayo de 1838
		2. 	Valtellina, Rossi, Corradi y Ceresini.
3. 	García Ruiz. 
4. 	Pedro Broca. 
5. 	García Ruiz. 
	
	18 de mayo de 1838
	I Capuleti e i Montecchi
	19.ª función del cuarto mes de abono.
Elenco: 
Teresa Rossi (Giulietta), 
Clorinda Corradi (Romeo), 
Rocco Santini (Capellio), 
Juan B. Ramón (Lorenzo).
	ddlh n.º 137

	19 de mayo de 1838
	Chiara di Rosemberg
	20.ª función del cuarto mes de abono, y de despedida de la compañía italiana. 
Elenco: 
Lorenza Marozzi (Eufemia), 
Juan B. Ramón (Conte di Rosemberg), 
Teresa Rossi (Chiara), 
Paolo Ceresini (Marchese di Valmore), 
Attilio Valtellina (Montalbano), 
Rocco Santini (Michelotto), 
Micaela Carvajal (Marcella).
	ddlh n.º 138

	20 de mayo de 1838
	1. 	Belisario [1.er acto]
2. 	“Aria”, de Carlos Guigou
3. 	La gazza ladra [cavatina]
4. 	“Gran Rondó” (¿?)
5. 	Belisario [2.º y 3.er acto]
	Función extraordinaria a beneficio de Carlos Guigou, director de orquesta. 
Elenco: 
1. 	(¿?)
2. 	Teresa Rossi
3. 	Giuseppina García Ruiz
4. 	Clorinda Corradi
5. 	Coros, banda militar y comparsas. 
	ddlh n.º 139




			

			

			Temporada en Santiago, Cuba, en el Teatro de la Marina (1839)

			Dirigida por Rafael Ruiz, esta fue la primera temporada de ópera italiana en la historia de Santiago de Cuba, lo cual no evitó que su duración fuera muy corta debido a los pocos recursos con que contaba el empresario. Dado que la mayor parte de la prensa santiaguera de la época está perdida, ha sido imposible documentar con más detalle el número de presentaciones que se dieron, las obras que se presentaron y la duración exacta de la temporada. 

			Elenco

			
					Giuseppina García Ruiz, prima donna soprano

					Marietta Ellerman, prima contralto

					Paolo Ceresini, primo tenore

					Attilio Valtellina, primo basso cantante

					Carolina Lazzarini, seconda donna

					Sr. Ellerman, ?

					Sr. Rosa, ?

					Bernardo Zaniboni, corista

					Luigi Grandi, istruttore dei coristi

					Stefano Busatti, suggeritore e copista

					Luigi Bazzani, capo sarto

					Director de orquesta y empresario: Rafael Ruiz

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Fechas

						
							
							Obras

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

					
							
							21 de febrero a mayo de 1839

						
							
							- Norma

							- Chiara di Rosemberg

						
							
							Estreno absoluto de estas óperas en Santiago de Cuba. 

						
							
							er n.º [ilegible], 3/3/1839.

						
					

				
			

			Temporada en Santiago, Cuba, en el Teatro de la Marina (1840)

			Con un elenco conformado casi en su totalidad por artistas boloñeses, esta temporada marcó el debut de Luigi Bazzani como empresario de ópera, cargo que compartió con Rafael Ruiz después de haber establecido una sociedad con el músico español. Entre los artistas que Bazzani y Ruiz contrataron directamente en Italia sobresalen la soprano Marianna Pancaldi (c. 1814-1840), el pintor Francesco Beccantini y el segundo tenor Pietro Rizzoli. Pancaldi, en virtud de su voz y su atractivo físico, terminaría por convertirse en la soprano más famosa de Santiago de Cuba y Puerto Príncipe (Camagüey), mientras que Beccantini pasaría casi todo el resto de su vida en Cuba, donde se destacó como pintor y arquitecto. Por su parte, Rizzoli terminaría convirtiéndose en empresario y agente de ópera tanto en Cuba como en España y otros países de Europa, donde reclutaría a artistas como el tenor Oreste Sindici (1828-1904) para llevarlo a América. 

			Al igual que en la temporada anterior, la ausencia de suficientes ejemplares de la prensa santiaguera de la época ha imposibilitado documentarla con detalle; esta recibió significativa publicidad en la prensa boloñesa en virtud del origen boloñés de la mayoría de integrantes de la compañía. 

			Elenco 

			

			
					Giuseppina García Ruiz, prima donna soprano

					Marianna Pancaldi, comprimaria e prima donna per le Opere buffe

					Marietta Ellerman, prima contralto

					Paolo Ceresini, primo tenore

					Luigi Perozzi, primo tenore

					Francesco Gastaldi, primo basso cantante

					Giuseppe Verzoni, basso comico

					Luigia Giovannini Dalla-Via, seconda donna e supplimento

					Maria Barbetti, seconda donna

					Sr. Ellerman, ?

					Gaetano Babbini, Pietro Rizzoli, Luigi Tartarini, secondi tenori

					Michele Lucchetti, secondo basso

					Bernardo Zaniboni, corista

					Luigi Grandi, istruttore dei coristi

					Stefano Busatti, suggeritore e copista

					Francesco Beccantini, scenografo

					Ferdinando Maccagnani, primo clarino

					Odoardo Palagi, primo violoncello

					Director de orquesta: Rafael Ruiz

					Vestuarista y propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Agente de la compañía: Antonio Gazzuoli

					Empresarios: Rafael Ruiz y Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Fechas

						
							
							Obras

						
							
							Fuentes

						
					

					
							
							c. 15 de febrero a c. 20 de mayo de 1840

						
							
							- I Capuleti e i Montecchi

							- Norma

							- Chiara di Rosemberg

							- Il barbiere di Siviglia

						
							
							lfm, p. 139-140

							tal n.º 852, 877

						
					

				
			

			Temporada en Santiago, Cuba, en el Teatro de la Marina (1840)

			Tras disolver la sociedad con Rafael Ruiz, Luigi Bazzani se quedó como único empresario de esta compañía, la cual gozó de vistosas ganancias gracias a la gran popularidad que adquirió en tierras cubanas la soprano Pancaldi, protegida de Bazzani. Debido al éxito de Pancaldi, la soprano García Ruiz abandonó la compañía y tomó rumbo a Europa, con lo cual le puso punto final a su gira por el continente americano. 

			Esta temporada, al igual que las dos anteriores, contó entre sus espectadores al músico cubano Laureano Fuentes Matons (1825-1898), cuyas memorias son el testimonio más completo que existe de las presentaciones que Luigi Bazzani llevó a cabo con sus compañías en Santiago de Cuba. 

			Elenco

			

			
					Marianna Pancaldi, prima donna soprano

					Marietta Ellerman, prima contralto

					Paolo Ceresini, primo tenore

					Luigi Perozzi, primo tenore

					Francesco Gastaldi, primo basso cantante

					Giuseppe Verzoni, basso comico

					Luigia Giovannini Dalla-Via, seconda donna e supplimento

					Maria Barbetti, seconda donna

					Pietro Candi [*], altro primo basso cantante 

					Sr. Ellerman, (¿?)

					Gaetano Babbini, Pietro Rizzoli, Luigi Tartarini, secondi tenori

					Michele Lucchetti, secondo basso

					Bernardo Zaniboni, corista

					Luigi Grandi, istruttore dei coristi

					Stefano Busatti, suggeritore e copista

					Francesco Beccantini, scenografo

					Odoardo Palagi, primo violoncello

					Ferdinando Maccagnani, primo clarino

					Vestuarista y propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Director y empresario de la compañía: Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Fechas

						
							
							Obras

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

					
							
							c. 20 de mayo al 31 de junio de 1840

						
							
							- La Sonnambula

							- L’elisir d’amore

							- Fausta

							- Lucia di Lammermoor

							- La prigione di Edimburgo

						
							
							- La sonnambula se presentó por lo menos durante siete noches seguidas.

							- Fausta se presentó por primera vez en esta ciudad.

						
							
							amz n.º 12

							er n.º 53

							lfm, p. 140-145

							tal n.º 852, 877

						
					

				
			

			Temporada en Puerto Príncipe, Cuba, en el Teatro Fénix (1840)

			Conformada por un total de 24 funciones y 8 óperas, esta fue la primera temporada de ópera italiana en la historia de Puerto Príncipe (hoy Camagüey), ciudad que recibió a la compañía de Luigi Bazzani luego de que esta, pocos días antes, también estrenara la ópera italiana en la ciudad de Trinidad. Modestamente exitosa, esta histórica temporada se vio truncada con la muerte prematura de la soprano Marianna Pancaldi, quien sucumbió a la fiebre amarilla el 4 de septiembre de 1840. Entre las óperas que se estrenaron en esta ciudad figuró, además de las expuestas en el calendario, L’elisir d’amore. 

			Elenco

			
					Marianna Pancaldi [†], prima donna

					Marta Ellerman, prima contralto

					Luis Perozzi, primo tenore absoluto

					Paulo Ceresini, otro primo tenore

					Francisco Gastaldi, primo basso absoluto

					José Verzoni, primo bufo caricato

					María Barbetti, seconda donna

					Pedro Rizzoli, secondo tenore

					Pedro Candi, altro primo basso cantante 

					Miguel Luquetti, secondo basso y suplente

					Luis Grandi, otro secondo basso

					Sr. Ellerman (¿?)

					Luis Grandi, Bernardo Zaniboni, Eugenio Casali, Alejandro Paladini, Luis Tartarini, Antonio Artigas, Juan Rizzoli, coros 

					Eduardo Palagi, primo violoncello

					Ferdinando Maccagnani, primo clarino

					Director de orquesta: Juan Guervos

					Maestro de piano y concertino: Eusebio Pasaret

					Director de escena: Francisco Tartarini

					Apuntador: Fernando Becherini

					Pintor: Francisco Beccantini

					Sastre: Nicanor Casali

					Propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Agente de la compañía: Pedro Alcántara Busquier

					Director y empresario de la compañía: Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							

							Fecha

						
							
							Obra

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

				
				
					
							
							11 de julio de 1840

						
							
							Norma

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe.

							Elenco: 

							Marianna Pancaldi (Norma), 

							Marta Ellerman (Adalgisa), 

							Paulo Ceresini (Pollione), 

							Miguel Luquetti (Oroveso), 

							María Barbetti (Clotilde), 

							Pedro Rizzoli (Flavio).

						
							
							GDPP n.º 83

						
					

					
							
							12 de julio de 1840

						
							
							Norma

						
							
							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							GDPP n.º 83

						
					

					
							
							16 de julio de 1840

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Marta Ellerman (Eufemia), 

							Miguel Luquetti (Conte di Rosemberg), 

							Marianna Pancaldi (Chiara), 

							Paulo Ceresini (Marchese di Valmore), 

							Francisco Gastaldi (Montalbano), 

							José Verzoni (Michelotto), 

							María Barbetti (Marcella).

						
							
							GDPP n.º 85, 97

						
					

					
							
							18 al 19 de julio de 1840

						
							
							(¿?)

						
							
							(¿?)

						
							
					

					
							
							22 de julio de 1840

						
							
							Il barbiere di Siviglia

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Paulo Ceresini (Conte d’Almaviva),

							José Verzoni (Bartolo),

							Marianna Pancaldi (Rosina),

							Francisco Gastaldi (Figaro), 

							Luis Grandi 

							(Basilio),

							María Barbetti (Berta),

							Pedro Rizzoli (Fiorello). 

						
							
							GDPP n.º 87

						
					

					
							
							24 de julio de 1840

						
							
							1. 	Il barbiere di Siviglia [1.er acto]

							2. 	Himno en conmemoración al cumpleaños de la reina de España [Pasaret]

							3. 	Il barbiere di Siviglia [2.º acto]

						
							
							Función dedicada a la reina de España. 

							Elenco: 

							1, 3. Paulo Ceresini (Conte d’Almaviva),

							José Verzoni (Bartolo),

							Marianna Pancaldi (Rosina),

							Francisco Gastaldi (Figaro), 

							Luis Grandi 

							(Basilio),

							María Barbetti (Berta),

							Pedro Rizzoli (Fiorello).

							2. Orquesta y coros. 

						
							
							GDPP n.º 88

						
					

					
							
							

							25 de julio de 1840

						
							
							Lucia di Lammermoor

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Marianna Pancaldi (Lucia), 

							Francisco Gastaldi (Enrico Ashton), 

							Luis Perozzi (Edgardo), 

							Miguel Luquetti (Arturo), 

							José Verzoni (Raimondo), 

							María Barbetti 

							(Alisa), 

							Luis Grandi (Normanno).

						
							
							GDPP n.º 88, 89

						
					

					
							
							26 de julio de 1840

						
							
							Lucia di Lammermoor

						
							
							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							GDPP n.º 88, 89

						
					

					
							
							29 de julio de 1840

						
							
							Norma

						
							
							Elenco: 

							Marianna Pancaldi (Norma), 

							Marta Ellerman (Adalgisa), 

							Paulo Ceresini (Pollione), 

							Miguel Luquetti (Oroveso), 

							María Barbetti (Clotilde), 

							Pedro Rizzoli (Flavio).

						
							
							GDPP n.º 90

						
					

					
							
							1.º al 9 de agosto de 1840

						
							
							(¿?)

						
							
							(¿?)

						
							
					

					
							
							13 de agosto de 1840

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Marianna Pancaldi (Giulietta), 

							Luis Perozzi (Romeo), 

							Francisco Gastaldi (Capellio),

							Paulo Ceresini

							(Tebaldo), 

							Miguel Luquetti (Lorenzo).

						
							
							GDPP n.º 97

						
					

					
							
							15 de agosto de 1840

						
							
							I Capuleti e i Montecchi

						
							
							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							GDPP n.º 97

						
					

					
							
							16 de agosto de 1840

						
							
							Chiara di Rosemberg

						
							
							Elenco: 

							Marta Ellerman (Eufemia), 

							Miguel Luquetti (Conte di Rosemberg), 

							Marianna Pancaldi (Chiara), 

							Paulo Ceresini (Marchese di Valmore), 

							Francisco Gastaldi (Montalbano), 

							José Verzoni (Michelotto), 

							María Barbetti (Marcella).

						
							
							GDPP n.º 97

						
					

					
							
							19 al 26 de agosto de 1840

						
							
							(¿?)

						
							
							(¿?)

						
							
					

					
							
							

							29 de agosto de 1840

						
							
							La Sonnambula

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Francisco Gastaldi (Rodolfo), 

							Marianna Pancaldi (Amina), 

							Luis Perozzi

							(Elvino), 

							Marta Ellerman (Lisa), 

							Maria Barbetti (Teresa).

						
							
							GDPP n.º 104

						
					

					
							
							30 de agosto al

							6 de septiembre de 1840

						
							
							(¿?)

						
							
							En este lapso de tiempo, varias funciones fueron canceladas por estar enferma de fiebre amarilla Marianna Pancaldi. 

						
							
					

					
							
							7 de septiembre de 1840

						
							
							Il Pirata

						
							
							Estreno absoluto en Puerto Príncipe. 

							Elenco: 

							Francisco Gastaldi (Ernesto), 

							Marta Ellerman (Imogene), 

							Luis Perozzi (Gualtiero), 

							Paulo Ceresini (Itulbo), 

							Maria Barbetti

							(Adele).

						
							
							ddlh n.º 264

							GDPP n.º 105

						
					

					
							
							26 de septiembre de 1840

						
							
							Il Pirata

						
							
							Última función de la temporada, a beneficio de los hospitales de Puerto Príncipe. 

						
							
							GDPP n.º 116

						
					

				
			

			Temporada en Santiago, Cuba, en el Teatro de la Marina (1841)

			Con cuatro nuevos cantantes, tres de ellos contratados en Florencia por Antonio Gazzuoli (asistente principal de la sastrería de Alessandro Lanari), esta compañía vio su éxito truncado por la muerte prematura de Maddalena Zoppoli y por lo menos ocho músicos más quienes, al igual que Marianna Pancaldi, sucumbieron a la fiebre amarilla. Frente al prospecto de bancarrota que estas trágicas muertes representaron para Luigi Bazzani, esta temporada casi se traduce en la última del sastre empresario, quien intentó suicidarse con un disparo de revólver que solo lesionó parte de su cara. Más allá de estos dramáticos sucesos, esta temporada marcó el debut en América del primer bajo Paolo Ferretti (1810-1889), quien se convertiría años después en uno de los pioneros de la ópera italiana en países como Ecuador, Bolivia y Perú. 

			Elenco

			

			
					Maddalena Zoppoli [†], prima donna absoluta

					Catalina Dall’Aglio, prima donna soprano

					Luis Perozzi, primer tenor absoluto

					Pablo Ferretti, primo basso cantante

					Francisco Gastaldi, primo basso cantante

					José Verzoni, bajo cómico

					María Ellerman [†], prima donna comprimaria

					María Barbetti, seconda donna

					Vicente Perozzi, segundo tenor

					Pedro Rizzoli, segundo tenor

					Luis Grandi, Bernardo Zaniboni, Eugenio Casali, Antonio Artigas, coros 

					Eduardo Palagi, primer violonchelo

					Ferdinando Maccagnani, primer clarinete

					Director de orquesta: Juan Guervos

					Maestro de piano y concertino: Eusebio Pasaret

					Maestro apuntador: Fernando Becherini

					Pintores: Francisco Beccantini y Daniel Dall’Aglio

					Propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Agentes de la compañía: Antonio Gazzuoli y Pedro Alcántara Busquier

					Director y empresario de la compañía: Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Fechas

						
							
							Obras

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

					
							
							Marzo a abril de 1841

						
							
							- Marino Faliero

							- Il barbiere di Siviglia

							- Belisario

						
							
							- Marino Faliero se presentó por primera vez en esta ciudad.

						
							
							er n.º 282-289

							lfm, p. 140-145

							tal n.º 904

						
					

				
			

			Temporada en Kingston, Jamaica, en el Kingston Theatre (1841)

			Esta compañía estaba conformada por artistas contratados por Luigi Bazzani, y sobresale por haber sido la primera en presentar una temporada de ópera italiana en Jamaica. Adicional a este hito histórico, esta compañía también parece haber sido la primera que puso en práctica en América la figura del director interino, lo cual le permitió a Bazzani quedarse en Santiago de Cuba con otros artistas y recibir de ese modo ganancias de dos temporadas de ópera simultáneas en ciudades distintas. Gracias al éxito que esta primera temporada tuvo en Jamaica, Bazzani tomó la decisión de retornar un año después a la isla inglesa, suceso que abrió las puertas para que se animara a llevar sus artistas a otros países que todavía no conocían la ópera italiana. 

			Elenco: 

			
					Catalina Dall’Aglio, prima donna

					Maria Barbetti, prima donna

					Luigi Perozzi, primo tenore

					Francesco Gastaldi, primo basso

					Giuseppe Verzoni, basso comico

					Luigia Giovannini, seconda donna e supplimento

					Vincenzo Perozzi, secondo basso

					Eusebio Pasaret [[image: ]], maestro concertino

					Francisco Beccantini, pittore

					Propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Agente de la compañía: Pietro Rizzoli

					Director interino: Francesco Gastaldi

					Director y empresario de la compañía: Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Fecha

						
							
							Obra

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

				
				
					
							
							30 de junio al 24 de julio de 1841

						
							
							(¿?)

						
							
							(¿?)

						
							
					

					
							
							

							28 de julio de 1841

						
							
							Il barbiere di Siviglia

						
							
							La obertura no se ejecutó por “ineficiencia de la orquesta”. 

							Elenco: 

							Luigi Perozzi

							(Conte d’Almaviva),

							Francesco Gastaldi (Bartolo),

							Catalina Dall’Aglio (Rosina),

							Giuseppe Verzoni (Figaro). 

						
							
							rgjs n.º 92, 186

						
					

					
							
							4 de agosto de 1841

						
							
							Norma

						
							
							Elenco: 

							Catalina Dall’Aglio

							(Norma),

							Maria Barbetti (Adalgisa),

							Luigi Perozzi (Pollione), 

							Francesco Gastaldi (Oroveso).

						
							
							rgjs n.º 92

						
					

					
							
							7 de agosto de 1841

						
							
							La Sonnambula

						
							
							12.ª función de la temporada. 

							Función a beneficio de Francesco Gastaldi.

							Elenco: 

							Francesco Gastaldi (Rodolfo), 

							Catalina Dall’Aglio (Amina), 

						
							
							rgjs n.º 94, 95

						
					

					
							
							7 de agosto de 1841

						
							
							La Sonnambula

						
							
							Luigi Perozzi (Elvino), 

							Luigia Giovannini (Lisa), 

							V. Perozzi (Alessio), 

							Maria Barbetti (Teresa).

						
							
							rgjs n.º 94, 95

						
					

					
							
							11 al 14 de agosto de 1841

						
							
							(¿?)

						
							
							(¿?)

						
							
					

					
							
							18 de agosto de 1841

						
							
							I Capuleti e i Montecchi 

						
							
							Función a beneficio de Pietro Rizzoli. 

							Estreno absoluto de esta ópera en Jamaica. 

							Elenco: 

							Giuseppe Verzoni (Capellio), 

							Maria Barbetti (Giulietta), 

							Catalina Dall’Aglio (Romeo), 

							Luigi Perozzi (Tebaldo), 

							Francesco Gastaldi (Lorenzo). 

						
							
							rgjs n.º 98, 100

						
					

					
							
							21 de agosto de 1841

						
							
							I Capuleti e i Montecchi 

						
							
							Elenco: 

							Giuseppe Verzoni

							(Capellio), 

							Maria Barbetti (Giulietta), 

							Catalina Dall’Aglio (Romeo), 

							Luigi Perozzi (Tebaldo), 

							Francesco Gastaldi (Lorenzo).

						
							
							rgjs n.º 101

						
					

					
							
							25 de agosto de 1841

						
							
							La sonnambula

						
							
							Última función de la temporada. 

							Elenco: 

							Francesco Gastaldi (Rodolfo), 

							Catalina Dall’Aglio (Amina), 

							Luigi Perozzi (Elvino), 

							Luigia Giovannini (Lisa), 

							V. Perozzi (Alessio), 

							Maria Barbetti (Teresa).

						
							
							rgjs n.º 101

						
					

				
			

			

			Temporada en Santiago, Cuba, en el Teatro de la Marina (1841-1842)

			Con el elenco más completo que Bazzani había tenido en su carrera como empresario, esta compañía y temporada marcaron el debut en América de artistas como la soprano Ester Corsini, los tenores Alessandro Zambaiti (1808-1885) y Alessandro Gallico, el bajo Francisco Calvete y el compositor y director de orquesta Antonio Neumane (1818-1871), todos contratados en Europa por el agente (y entonces empresario) Pedro Alcántara Busquier. Similar a la anterior temporada en Santiago de Cuba, varios artistas murieron víctimas de la fiebre amarilla, entre ellos la soprano Dall’Aglio, el bajo cómico Verzoni y el clarinetista Ferdinando Maccagnani. No obstante estos penosos sucesos, los dos pintores de la compañía decidieron establecer residencia en Cuba al culminar esta temporada, mientras que varios artistas decidieron separarse de Bazzani y unirse a una nueva compañía dirigida por Stefano Busatti, quien se encargó de llevar por primera vez la ópera italiana a países como Puerto Rico, Trinidad y Venezuela. 

			Elenco

			
					Ester Corsini, prima donna absoluta

					Catalina Dall’Aglio [*] [†], prima donna soprano

					Idalide Turri Neumane, prima donna contralto

					Alejandro Gallico, primer tenor absoluto

					Alejandro Zambaiti, primer tenor absoluto

					Luis Perozzi [*], primer tenor absoluto

					Pablo Ferretti, primer bajo cantante

					Francisco Calvete, primer bajo cantante

					Francisco Gastaldi [*], primer bajo cantante

					José Verzoni [†], bajo cómico

					Drusilla Bernini, segunda donna

					María Barbetti [*], segunda donna

					Paulo Ceresini, otro primer tenor

					Juan Angelotti, segundo tenor

					Vicente Perozzi [*], segundo tenor

					Pedro Rizzoli [*], segundo tenor

					Miguel Luchetti, segundo bajo

					Luis Grandi, Bernardo Zaniboni, Eugenio Casali, Antonio Artigas, coros 

					Eduardo Palagi, primer violonchelo

					Ferdinando Maccagnani [†], primer clarinete

					Maestro compositor y director de orquesta: Antonio Neumane

					Maestro apuntador: Fernando Becherini

					Pintores: Francisco Beccantini [*] [[image: ]] y Daniel Dall’Aglio [[image: ]]

					Propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Agente de la compañía: Pedro Alcántara Busquier

					Directores y empresarios de la compañía: Luis Bazzani, Domingo Gola, José López Domínguez, Fernando Poveda y Pedro Alcántara Busquier. 

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							

							Fechas

						
							
							Obras

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

				
				
					
							
							Agosto de 1841 a febrero de 1842

						
							
							- Beatrice di Tenda

							- Belisario

							- Marino Faliero

							- Norma

							- I puritani

							- Torquato Tasso

							- Il barbiere di Siviglia

							- Chiara di Rosemberg

							- Ildegonda

							- Gemma di Vergy

							- Parisina

							- I Capuleti e i Montecchi

						
							
							- 	Beatrice di Tenda tuvo su estreno en América el 3 de agosto de 1841.

							- 	I puritani, Torquato Tasso, Gemma di Vergy, Ildegonda y Parisina se presentaron por primera vez en esta ciudad.

						
							
							baz n.º 9, 17

							er n.º 488-516

							lfm, p. 142-146

							tal n.º 904, 941, 952

						
					

				
			

			Temporada en Kingston, Jamaica, en el Kingston Theatre (1842)

			De tamaño modesto, esta compañía se convirtió en una de las más estables de la carrera de Bazzani como empresario, pues casi todos los artistas del elenco confiaron sus vidas al sastre para que los llevara a Suramérica. A pesar de que esta temporada, en términos financieros, fue menos exitosa que la que se llevó a cabo en esta misma ciudad en 1841, marcó el reencuentro de la soprano Teresa Rossi con Luigi Bazzani, quien entre 1835 y 1838 había vestido a la cantante en las temporadas que se llevaron a cabo en La Habana. Dado que esta soprano, desde 1840, había cantado con mucho éxito en Perú junto a Clorinda Corradi, se convirtió en una pieza clave para convencer a Bazzani de que llevara su compañía al continente suramericano y divulgara la ópera italiana en varios países que no la conocían. 

			Elenco

			
					Teresa Rossi [*], prima donna

					Idalide Turri de Neumane, prima contralto

					Alessandro Zambaiti, primo tenore

					Paolo Ceresini, altro primo tenore

					Paolo Ferretti, primo basso e baritono

					Francisco Gastaldi, basso buffo

					Drusilla Bernini, seconda donna

					Pietro Rizzoli, secondo tenore e corista

					Luigi Grandi, secondo basso e corista

					Sig. La Puerta, primo violino e concertino

					Odoardo Palagi, primo violoncello

					Eugenio Casali, corista

					Antonio Artigas, corista

					Bernardo Zaniboni, corista

					Director de orquesta, coros y pianista: Antonio Neumane

					Apuntador: Ferdinando Becherini

					Vestuarista y propietario de los vestuarios: Luis Bazzani

					Director y empresario de la compañía: Luis Bazzani

			

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							

							Fecha

						
							
							Obra

						
							
							Detalles

						
							
							Fuentes

						
					

				
				
					
							
							24 de marzo de 1842

						
							
							Marino Faliero

						
							
							1.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Paolo Ferretti 

							(Marino Faliero), 

							Francesco Gastaldi (Israele), 

							Paolo Ceresini (Fernando), 

							Idalide Turri (Elena).

						
							
							rgjs n.º 152

						
					

					
							
							2 de abril de 1842

						
							
							Torquato Tasso

						
							
							2.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Idalide Turri (Eleonora), 

							Drusilla Bernini (Condesa Eleonora), 

							Paolo Ferretti (Torquato Tasso), 

							Alessandro Zambaiti (Roberto), 

							Francesco Gastaldi (Don Gherardo). 

						
							
							rgjs n.º 160

						
					

					
							
							7 de abril de 1842

						
							
							La Sonnambula

						
							
							3.ª función de la temporada. 

							Debut de Teresa Rossi en Jamaica. 

							Elenco: 

							Pablo Ferretti (Rodolfo), 

							Teresa Rossi (Amina), 

							Alessandro Zambaiti (Elvino), 

							Drusilla Bernini (Lisa).

						
							
							rgjs n.º 164

						
					

					
							
							9 de abril de 1842

						
							
							La Sonnambula

						
							
							4.ª función de la temporada. 

							Mismo elenco que el anterior. 

						
							
							rgjs n.º 166

						
					

					
							
							14 de abril de 1842

						
							
							Fausta

						
							
							5.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Pablo Ferretti (Constantino),

							Teresa Rossi (Fausta),

							Idalide Turri (Beroe). 

						
							
							rgjs n.º 170

						
					

					
							
							16 de abril de 1842

						
							
							L’elisir d’amore

						
							
							6.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Adina), 

							Alessandro Zambaiti (Nemorino), 

							Paolo Ferretti (Belcore), 

							Francesco Gastaldi (Dr. Dulcamara), 

							Idalide Turri (Giannetta).

						
							
							rgjs n.º 172

						
					

					
							
							21 de abril de 1842

						
							
							Lucia di Lammermoor

						
							
							7.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Teresa Rossi (Lucia), 

							Paolo Ferretti (Enrico Ashton), 

							Alessandro Zambaiti (Edgardo), 

							Idalide Turri (Alisa), 

							Luigi Grandi (Raimondo). 

						
							
							rgjs n.º 176

						
					

					
							
							23 de abril de 1842

						
							
							(¿?)

						
							
							8.ª función de la temporada. 

						
							
					

					
							
							

							27 de abril de 1842

						
							
							1. 	Norma

							2. 	Solo de piano

						
							
							9.ª función de la temporada, a beneficio de Teresa Rossi. 

							Elenco: 

							1. 	Teresa Rossi (Norma),

								Idalide Turri (Adalgisa),

								Paolo Ceresini (Pollione), 

								Paolo Ferretti (Oroveso).

							2. 	Antonio Neumane. 

						
							
							rgjs n.º 181

						
					

					
							
							30 de abril de 1842

						
							
							(¿?)

						
							
							10.ª función de la temporada. 

						
							
					

					
							
							4 de mayo de 1842

						
							
							La Sonnambula

						
							
							11.ª función de la temporada. 

							Elenco: 

							Francesco Gastaldi (Rodolfo), 

							Teresa Rossi (Amina), 

							Alessandro Zambaiti (Elvino), 

							Drusilla Bernini (Lisa), 

							Luigi Grandi (Alessio).

						
							
							jdcg n.º 2847

						
					

					
							
							7 de mayo de 1842

						
							
							1.	Il barbiere di Siviglia [1.er acto]

							2.	La cenerentola [dúo]

							3.	Il barbiere di Siviglia [2.º acto]

						
							
							12.ª función de la temporada, a beneficio de Paolo Ferretti. 

							Elenco: 

							1, 3. Alessandro Zambaiti (Conte d’Almaviva),

						
							
							rgjs n.º 190

						
					

					
							
							7 de mayo de 1842

						
							
							
								Francesco Gastaldi (Bartolo),

								Teresa Rossi (Rosina),

								Paolo Ferretti (Figaro), 

								Luigi Grandi (Basilio),

								Idalide Turri (Berta), 

								Eugenio Casali (Fiorello). 

							2.	Ferretti y Gastaldi. 

						
							
					

					
							
							11 de mayo de 1842

						
							
							1. 	Parisina

							2. 	Lucrezia Borgia [3.er acto]

						
							
							13.ª función de la temporada, a beneficio de Idalide Turri. 

							Elenco: 

							1.	 Teresa Rossi (Parisina), 

								Alessandro Zambaiti (Ugo), 

								Paolo Ferretti (Azzo), 

								Francesco Gastaldi (Ernesto),

								Drusilla Bernini (Imelda).

							2.	Francesco Gastaldi (Alfonso d’Este), 

								Luigi Grandi (Gubetta), 

								Idalide Turri (Maffio Orsini).

						
							
							rgjs n.º 193

						
					

					
							
							14 de mayo de 1842

						
							
							(¿?)

						
							
							14.ª función de la temporada. 

						
							
					

					
							
							

							18 de mayo de 1842

						
							
							1. 	Belisario [1.er acto]

							2. 	Solo de clarinete

							3. 	Belisario [2.º acto]

							4. 	Un’avventura di Scaramuccia [trío]

							5. 	Belisario [3.er acto]

						
							
							15.ª función de la temporada, a beneficio de Alessandro Zambaiti. 

							Elenco: 

							1, 3, 5. Teresa Rossi (Antonina), 

								Idalide Turri (Irene), 

								Paolo Ferretti (Belisario), 

								Luigi Grandi (Giustiniano),

								Alessandro Zambaiti (Alamiro),

								Drusilla Bernini (Eudora), 

								Antonio Artigas (Eutropio). 

							2. 	Sr. Volgeschster. 

							4. 	Ferretti, Gastaldi y Zambaiti. 

						
							
							rgjs n.º 194, 196

						
					

					
							
							21 de mayo de 1842

						
							
							1. 	I Capuleti e i Montecchi 

							2. 	Jocrisse, Chef de Brigands

						
							
							16.ª función de la temporada, a beneficio de Francesco Gastaldi.

							Elenco: 

							1. 	Paolo Ferretti (Capellio), 

								Idalide Turri (Giulietta), 

								Teresa Rossi (Romeo), 

								Alessandro Zambaiti (Tebaldo), 

								Francesco Gastaldi (Lorenzo). 

							2. 	Todos los personajes fueron interpretados por actores aficionados que no publicaron sus nombres, y Gastaldi interpretó el papel de Morlac. 

						
							
							jdcg n.º 2863

						
					

					
							
							25 de mayo de 1842

						
							
							1. 	Il barbiere di Siviglia

							2. 	Pieza para violín [Benót] 

							3. 	Pieza para dos pianos [Czerny]

						
							
							17.ª función de la temporada,

							Elenco: 

							1. Alessandro Zambaiti (Conte d’Almaviva),

								Francesco Gastaldi (Bartolo),

								Teresa Rossi (Rosina),

								Paolo Ferretti (Figaro), 

								Luigi Grandi (Basilio),

								Idalide Turri (Berta), 

								Eugenio Casali (Fiorello). 

							2. 	Mr. Vollmer. 

							3. 	Neumane y Mr. Hausman. 

						
							
							jdcg n.º 2865

							rgjs n.º 201

						
					

					
							
							

							28 de mayo de 1842

						
							
							I Puritani

						
							
							18.ª y última función de la temporada, a beneficio de Antonio Neumane. 

							Estreno absoluto de esta ópera en Jamaica. 

							Elenco: 

							Alessandro Zambaiti (Arturo Talbo), 

							Teresa Rossi (Elvira), 

							Paolo Ferretti (Sir Riccardo Forth), 

							Francesco Gastaldi (Sir Giorgio Valton), 

							Idalide Turri (Enrichetta di Francia).

						
							
							rgjs n.º 206
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La empresa de la 6pera italiana, mediante
el permiso que ha impetrado del gobierno, y ha-
biendo llegado™ por fin las partes cantantes a-
nunciadas de antemano, tienc el honor de ma-
nifestar 4 los jenerosos habitantes de esta ciudad,
¥ particularmente & los Sres. abonados que la
socorrieron en sus apuros, que desde el 21
del corriente en udelante se hallacé abierta la
susericion & un nuevoabono de catorce funciones,
en que se estrenardn dos G6peras de las mas se-
leetas, una de- ellas el Mariano  Faliero, ador-
nadas con las deGoraciones y vestuarios corres-
pondientes; ofreciento propio tiempo poner
el mayor esmero en la variedad, ejecuciony lu-
cimiento de todas fas que se anunciaren, para
completa satisfaccion y gusto de los aficionados.

El precio de las Tocalidades en dicho perio-
do serdi de cuarenta y nueve pesos los palcos,
y de siete las lunetas: de cuyo importe se hard
el rebajo que correiponda 4 los acreedores 4 la
empresa por lo que Ja_han suplido, asi como
tambien el de las dos funciones que faltaron pa-
ra el completo del abono anterior.

La compafifa, segun su nueva forma, que-
dard reorganizada del modo siguiente.

gSr:\. Zoppoli, prima don-

na absoluta. ©
& [ Sra. Catalina Dall Aglio.
Idem  Comprimaria. .—Sca. Mapfa Ellerman.
Idem segunda. .. ..—Sra. Marfa Barbetti.
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Entre 1807 y 1867, un sastre bolofiés realizé mas viajes, recorrié
mas continentes y paises, y llevé el arte lirico italiano a mas
rincones de América que cualquier otro empresario de dpera en
|a historia de la humanidad. Adn asi, cuando fallecié a mediados
del siglo xix, nadie registré el suceso y el nombre de Luigi Bazzani
cayé en un largo olvido.

La investigacién sobre la vida y obra de Bazzani implicé recorrer
los archivos y bibliotecas de diez paises, y su fruto es la primera
historia comparativa de la épera en América, asi como la
primera historia del continente que rescata la perspectiva de

los artistas italianos que trajeron sus oficios y contribuyeron a la
construccién de la identidad y la nacién en nuestros paises.

Con un enfoque interdisciplinario, y reuniendo fuentes primarias
inéditas, esta extrafia joya biografica se constituye como un
importante aporte a campos tan diversos como los estudios
culturales, los estudios latinoamericanos, los estudios de
migracién y, desde luego, la musicologia.

Universidad de
los Andes

Colombia

FACULTAD DE ARTES Y HUMANIDADES, DEPARTAMENTO DE MUSICA
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[5.® runcion DE ABO¥O.]

La empresa apesar de Jos ‘muchos esfuerzos que
ha  hecho para poner hoy domingo en la escena la‘dcre.
' ditada Opera: de - CLARA- DE ROSEMBERG, hay
sidor tantas las  dificultades que se han presentado por
la delicadeza de sw. misica: y por el poco tiempo-para
~ acabar un brillante vestuario de primeras partes, Co-
ristas y comparsas,. hace los mayores esfuerzos para’
~que ‘éﬁeﬁtﬁpect{wuln se prosente: al “piblico per-
fertamente ensayado y adornado ‘segun requiere su ar-
gumento para el jueves 7 del corriente. Y hoy do-

ni?*),:-’oﬁ‘éc& a Opera  de LA NORMA.

P W diarios —Palcos 4 ps.—lunetas 4 rs.—Bancoy
‘-&}M reales. —Delanteras de tertulia 2 reales.
' : Entrada general 4 ‘s.—A‘ las 7 y mediv
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Teatro principal.

El empresario do la dpera itzliana ha-
bria deseado satisfacor 4 la ansiedad do ilus
trado piblico de esta capital por gozar de
aquel interesante espectdculo, presentando &
los pocos dias de su llegada uno en que hu-
biera podido reunir el mayor niimero de los
artistas que componen la compaifa. Pero
imprevistos obstéculos de vérias especieses

se 1o han impedido , y venciendo aquellos
que ha estado en su manosuperar, sin ahorro
do gastos y trabajo , ha conseguido en fin.
disponer la primera funcion para hoy mértes
12 del corriente, en que se ejecutar4 la gran_
de Gpera séria en tres actos del celebre y
malogrado maestro Bellini, intitulada:

Y CAPULLETI £ I MONTECHI
13

Romeo y Julieta.

cuyos porsonages serdn desempefiados por
los siguientes:

ACTORES.

Capelo, gefe de los )
Capeletes padre de. §

Julieta, amante de...—Sig.* Teresa Rusi,

Romeo hijo del gefe | Sig.* Clorinda Cor
de los montescos.. . § radi Pantanelli,

Tebaldo, partidario

de los capeletes y ( Sig. Giuseppe Pen-

prometido esposo de netti.

Julieta

Sig. Pictro Candi,

%Sig. Federico. B

iali.

ig. A. Mascaro,
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Primo violino, e direc-
tore d' orchestra. .

Arpista..oveieeens
Altro primo violino, in
sustituzione al di-

reftore veeevevees

Primo violino € capo
dei secondi.e..e..

\1ol<;nce]lo R g Signor Giuseppe Burci,

Primo comtrabbasso.
Prima viola..c.vese

Primo fagotto ......

Primo oboe.c... ...

E Stgnor Michele Rapett;,

Signora Virginia Pard;,

z&gnor Lodovico Gabici,

Signor Jlessandro Ga.
llerani.

Signor Vicenzo Paini.
Signor Francesco YVay.
Signor Giovanni Galletti.
Signor Lodovico Evan-

gelista.

Uatit.

Suggeritoree copista.  Signor Luigi Ceroni.

Pittore delle decoraz- ) Signor Danielle Dall’
i Aglio.

Capo machinista.... _Signor Cesare Canovetti.

Capo sarto Signor Luigi Bazzani.

Capo atrezzista Signor Antonio Meucci.

lla musica....... E Signor Znea Elia.

Primp clarinetto e cor- Swnor Eugenio Gui- Maestro direttore de-
'génl,lese

Primo flauto.......
Primg flautino. . ....
Prig®acorno........
Prima t Thba

Primo trombone.., ..

Tempanista........

Signor Alfonso Flottes.
Signor Giovanni Galicia.
Signor Giuseppe Dolores.
Signor Lucio Roda.

Signor Nicola

Maestro direttore dei | Signor Rafaelle Panta-
Corivsseeannaunn. §  nelli

&gnorGivvan

Directore scen
ta Mntreso

Dire tore

Signorfre .c/
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TEATRO,

La empresa ha dispnesto poner en escen
hoy jueves 5 dei corriente, la acreditada g

BEATRICI DI TENDA.

Hallandose enferma la  Sra. Idali
de Neuman, 4 cuyo cargo estaba el p
~ Afiese del Mairo, lo suplird la Sra. Dru
nini, (segunda dama de |
en gue el indulgente pib!
cibird con su acestumbrad
. de su buen deseo, y el Sr. Franci
tablecido de ru enfi
pel de Flhpc. :
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" BFCON SUPERIOR PERMISO.LQ
.
THATRO,

(12 % funcion dél scgundo abono.)

La empresa deseasa des complacer’ & este
respetable piblico, b dispuesto poner en esrena
para_hoy sabndo 25 del corriente, la acredi-
tada opera del macstro Donizgeti

FAUSTA,

en la que el

do 4 ln
la luyia. \

neins particulares v de comun
o habiéndose di-uello I “ocigild que te
formada_con . Rafacl Ruiz cla empress
aiialiricn ltaliana, , participo & este
piblico haberme quedado solo encar-
dicha empresa. 4
@ Ia “temporada précsima, presen
tar é cste priblico una_compania digm e cAR
cion, 'y creo que’ s di los habitantes.
eta ciudad, continuarme su- proteccion, Ia
aré merecer por mis desvelos y repetidosig
fuerzos—y para conseguirlo se esid prep
para la Semana_précsimas Ja. éperas
lada: LUCIA DE. LAMMERME!
Debiendo ser manianadomingo. 3
riente 14 primera fimcion el nusro
avisa & los Sres. abonados”que. lo
de hoy podrin disponer de
94 la una de la mafiana, y.
tarde, y pasado dicho. téomio
icion del piiblico. {
B Precin—hiconporol
netas por seis idem 3 pe

—Imprenta de la Neal Sociedad

4 cargo de D. Miguel
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| Kingston, May 4, 1842
| ITALIAN OPERA.
(By Permission of His Honor the Mayor.)

Under the Imgnedinte Patronago of the MA-
SONIC L()D("' S, of this {'ity.

of Kingston and its
Wil taks placoon SATURDAY BYEN
et U st ehen e b Feprasene Rosh
calebrated Opera.

1l Barbisro de Sevig

On SATURDAY EVENING, Tth inst.
WILL BE REPRESE!

FOR THE BENBFIT OF
SIGVOR PERRETTT,

THE CELENRATED OFERA OF

it ]ﬁmbwrn m g;wlglm.

1 Rosina, in Inve with
e,

. fer Confidant
aro, Conte &i Al
Ton Bartalo,
Do Basilio, a Musie Mastor.
FIGAED, e Burber....
| OMcer...

Siinor Gastad

inor Grani

Sign, FERRETTL
Zhor Casal)

Witk Corvesponding Seonsry, Dressss, Sr.

Signora ROSST e, in the Second A, tho
much admived Cavatina, * DI PTACI M BALZA 11,

Botieeen tho Acts, the Celebrated Duo ¢ Un Sogyoto
from the Opera. of * Cencrentlo:
and Gastaldi, in Charactor.

Tho Box Shets will be opencd on Thursda
8 o'olock, a.m., at the Store of Messrs.
Groom, Harbour Sreet.

V' rwansan 6PEgs.
I UNPRECEDENTED A\!'IIK\LTI()’ i

Two dyevss in Oae Night
| (Under the Patronags of Major Geserad Sir

Villiam Berkley,) i
Commander of the Forees, &e. &e. i

O R s
1 On Wednesday Erening, the L1th inst.
| Siguora N. is happy Lo inform the Public, )
prepared G Refresntacon, an Bt
Jin foels assured, st aford gonoral grat
fion erelhopca, thathoe cndeavouts (o please,
way il prove inefl ctual,

| O Wednesray Foming
WILL T REPRESENTED.
Ton wite npAEELT 08 :

SIGORAL WEUMANWE, |

© | HE GECEBRATED THAGIC OFERA, ENTITLED

PAREIENA, |

| (In Two Aets,)
: Posm of that name, by Lown o
sanizeid, Postry by Siguar Rom:

the VUL instant,
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El sastre de
dos mundos

Luigi Bazzani y la épera en América

Prélogo de Jaime Luis Bazzani
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pFCON SUPERIOR PERMISOLy

TEATRO, ¢

Para hoy sabado veinte y_uno del’ carrients

Al oftecer la empresa una nueva priieha gy
su constante anhelo de agradar, ha consulii
aun mas el crédito adquirido de una obra g
ua y clisica, que la incierta novedad que pu
diera tributar por lo que su eleccion & recaidy
en la celebre épera divididi en tres actos mf
sica del maestro Donizetti, cuyo titulo es—

MARIITO PALIERO.

Los aplausos con que fue recibida en Jaan
terior temporada garantizan su acierto, y el u
mero y perfeccion en su desempeiio su feliz &
sito. Su repartimiento es el siguiente:

Personages. Actores.
mavrmn Faliéro Dux de g o B
ChET i W
Israele Bertucci cabo ¢
del arsenal, , , ,gsr- Francisco Calusl.

Fernando sobrino del

Dt T . ‘ESr. Aleyandro Zan
Steno Joven patricio ,—Sr. Luis Grandi.
Leoni patricio, , , ,—Sr. Juan Angelotti
}Elenn mugegddel Dux ,—Sra. Ester LW,: 3
rene  confidente  de ) ; i

e Sra. Drusilla
Vinceazo criado del Dux—Sr. V. V.
Pedro , -, ,

22 r ] Partidarios
de ambos secsos, comparsa
Yy soldados.
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e __]
THE LAST NEW ITALIAN OPERA
FOR THIS SEASON.
KINGSTON THEATRE.
(By Permission of His Honor the Bluyor.) }‘
And for the BENEFIT of the AGENT OF THE COM-
SIGHOR PEDRO RITLOLL.

ON WEDNESDAY negt, 18th inst., will be reprosented, |
THE MUCH ADMIRED TRAGIC OPERA OF

ROMEO E GIULISTTFA.
In Three Acts. ?
DHE MUSIC BY THE CELEBRATED BELLINI.

CHARACTERS. 2 |

CAPELLIO, the Chisf of the Capeletes —8IGNORVER- ;
ZONT i
GIULIETTA, his Danghter—SIZNORA BARBETTI |

ROMED, the of the Chiof of the Mentesoas—SIG- |
NORA DALIAGLIO |
TEBALDO, a Partisan of the Capeletes, und the affinan-
ced husband of Giulicttz —SIGNOR: L. PEROZZI
LORENZO, the Physician to the family of Copgllio—S1G-
NOR GASTALDI '
‘The Scene is supposed to be in Verona, in the lst%cen-
tury. <

®

In catering for tho faste and entertainment of the Pub-
lic, SIGNOR RIZZOLI is led to hope that the selection !
for WEDNESDAY Evening, of a piece of such celebrity |
and notoriety, will afford a satisfaction to the supporters
of the OPERA, equal to that which they have derived in
the representation of any other performance duving the Sea«
son, particulatly as it is the last NEW OPER A the Com-

iy ave enabled to bring forward duntug their presentstay,
which will terminate with the departure of the expected
Steamor Packet. .

Although SIGNOR RIZZOLI has not: been hefore the |
community in any prominent gharacter as a Performer, he,!
trusts that the active and I¥forious duties which bave de-
volved on him as'the Agent of the Company, have been so
discharged, as to prooure for him a share of publi
which he now has the honor of respectfully sol
the oocasion of the above named Performanco.

&> Box Shieets openod at 9 A, o at the Stors of |
Nunes & D’Cordova.
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DBATRO,

CON PERMISO DEL “GOBIERNO,

YL empresa de la Compriiia Lirica
Ttaliava, tieve el honor de " auucior &
este respetcble pibid que para_hoy
Sibado 11 y Damingo 12 del coriente
se pondra €n escena la graude Opera

WORMA,

Tiiya composicion-es del iumortal Beliini:

ACTORES.

. Polion, Prosonsul de Roma en
148 Gulias.—Sr. Paulo Ceresiii.

Oroveso, Gefe delos Druidis—
8. Miguel Lugiietti,

Norma, Drildessa, hija le Oroves"
Sva. Marianna neadi.

Adalgisa, Joven sacerdotisa del
Te plo de brminsal.—Sra. Martd
Bllerman.

Clotilde, cofifttente de Norm:
~Sra. Marta Barbati.

Flavio, #migo de Polion.—Sr.
Pedré Rizzoli.

Dos niiios, hijos de Norma y da
Polion.—sSres. N. N.

Coros y comparsas de *Druldas,

‘| Bardos, Eubages, guerteros y solda-

| dos Galos.

Palcos $ ps. 4 rs. por funcion.—
Lunetas id. 4 rs..—Asientos bojo de los

[ palcos hasta ¢l n.'® 24, 2 rs.—Eotrada

gencral 4 rs.—A las 8fen punto.

PNOTA:—Se advierte al pGhiico que
0o defara, de bacerse fancion #no eer
que la lluvia séa eseesive

Los libretos e dicha Opera sa
venden en el despacho de boleiines
en Espuiol € lwfano, 4 cualre re

ugo.

e I cofip fis & de

WBRARRO. -

CON PERMISO DEL GOBIERNO,

Ls empresd agradecila 8 los favores
{que le ha dispensado este generpso.

‘ A 7
58l m e pmcatacinten que
Vs sus’ fanciones; para Jo- ool be
dispuesto el poner en, escena para el
Jueves 16 del cortiente la_acreditada
Opera nueya seiniscria cnyo thu o es,

‘ CLARADE ROSENBERE,

i J Alornada_con todo el aparato y lujo

que eesife su o
freeseutara el

UINEnto; en Ia que.se
Castalli_primer . bijo

peiiar el p pel
de Montatvan, y 6! St de Berson buto
caricato en el de Miguelon,

Jelores.

Sra, E lerman,
Sr. Luguetti.
Sr. Cerceini.

Conde do Rusembers.
Ed Marghies de Valmo €
s 3 G

ve, anar »
Caral Sra. Pancaldi.
Mu.ul-’l ban padre S _Cnsul di.

Miguelon, criado de

Conde. e vriaaen
. Sre
B-cuderos )«

guardias
Ferialos. ue svee s

Paleos' 8 ps. 41 po¥ funeioii, -
Dunetas id. 4 'rs..— Asientos Bajo de los
palcos hasta el 21, 2 .~ Entrads
general 4 vs.—A lag 8} en punto.
NOTA:—No se suspenders 1’ fancion
aguncisda @ 1o ser que la lhwvid 64 esee-
siva 4 lahora de la entradn, y en'ciso
de suspension s ejecutard af dia sigai-
ente.

$sr. Burssoni:
Barberti. -

e,

Los librelos ve dicha Opera se
venden en el despacho de boletines
en Bspuidl ¢ laliano, & cuatre 18,
uno.

P Im—————
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