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RESUM

El present treball aborda un cas d’estudi que permet documentar la integracié de la musica operistica italiana en Las Palmas de Gran
Canaria a través de activitat laboral duta a terme per Benito Lentini (1793-1846), music sicilia vinculat a la catedral de la ciutat com a
organista i mestre de capella des del 1815 fins a la seua mort. Mitjangant ’analisi contextual i musical comparativa de huit fonts vinculades
amb el dit music, datades entre 1839 i 1846, en el present text es plantegen els dos objectius segiients: d’una banda, identificar els passatges
opetistics reutilitzats per Lentini en les seues propies composicions i, d’altra banda, detallar les funcions que va complir aquesta musica
en el moment de la seua recepcié. D’aquesta manera, és possible afirmar el paper actiu que va jugar aquest mestre, donat que no es va
limitar a copiar els fragments operistics, siné que els adapta per a fer possible la seua interpretacié en els contextos locals on desenvolupa
la seua trajectoria professional.

Paraules Clau: Recepcio; opera italiana; Rossini; Las Palmas de Gran Canaria; Benito Lentini; segle XIX.

RESUMEN

El presente trabajo aborda un caso de estudio que permite documentar la integracion de la musica operfstica italiana en Las Palmas de
Gran Canaria a través de la actividad laboral desarrollada por Benito Lentini (1793-1846), musico siciliano ligado a la catedral palmense
como organista y maestro de capilla desde 1815 hasta su fallecimiento. Mediante el andlisis contextual y musical comparativo de ocho
fuentes vinculadas con dicho musico, fechadas entre 1839 y 1846, en este texto se plantean los dos objetivos siguientes: por un lado,
identificar los pasajes operisticos reutilizados por Lentini en sus propias composiciones y, por otro, detallar las funciones que cumplié
esta musica en su lugar de recepcion. De este modo, es posible afirmar el papel activo que jugd este maestro, ya que no se limit6 a copiar
los fragmentos opetisticos, sino que los adapté para posibilitar su interpretacion en los contextos locales donde desarroll6 su trayectoria
profesional.

Palabras Clave: Recepcion; 6pera italiana; Rossini; Las Palmas de Gran Canaria; Benito Lentini; siglo XIX

ABSTRACT

This paper addresses a case study that documents the integration of Italian operatic music in Las Palmas de Gran Canaria through the
work carried out by Benito Lentini (1793-1846), a Sicilian musician linked to the cathedral of this city as an organist and chapel master
from 1815 until his death. By means of the contextual and musical analysis of eight sources tie in with this musician, dated between 1839
and 1840, in this article I propose the following two objectives: on the one hand, to identify the operatic passages reused by Lentini in
his own compositions and, on the other, to detail the functions that this music fulfilled in its place of reception. In this way, it is possible
to affirm the active role played by this musician, since he did not limit himself to copying the operatic numbers, but rather arranged
them to enable their interpretation in the local contexts where he developed his professional career.
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1. «Rossini en la periferia»: la recepcion de su musica mas alla de Madrid y Barcelona

La investigacién musicologica ha venido demostrando en los ultimos afios que la 6pera italiana de corte rossiniano
obtuvo una extraordinaria acogida en Espafa a partir de la restauracion borbénica de 1814, siendo Barcelona y
Madrid las primeras ciudades donde se estrenaron las obras del maestro de Pésaro, asi como también las de sus
principales contemporaneos, entre los que destacan Vincenzo Bellini y Gaetano Donizetti (Casares, 2005; Casares,
2018: 256-328; Casares, 2019: 17-606; Leza, 2018: 293-308). No obstante, la difusién de este repertorio no se limito
a los dos grandes nucleos urbanos del pais, puesto que también alcanzé otros contextos mas periféricos: ciudades
como Cadiz (Diez, 2020: 263-482), Sevilla (Moreno, 1998: 104-115, 179-197), Granada (Giménez-Rodriguez, 2019:
439-444), Valencia, Palma de Mallorca o Mahon, entre otras (Casares, 2018: 329-337; Casares, 2019: 262-299),
también disfrutaron de temporadas de 6pera mas o menos estables entre las décadas de 1820 y 1840. Estas
producciones italianas no solo se podfan escuchar en los teatros, sino que ademas se consolid6 un amplio mercado
de arreglos, transcripciones y piezas de nueva creacion, basadas en los numeros operisticos mas en boga,
destinados para un uso profesional, didactico y doméstico en los nuevos espacios de socializaciéon burguesa
(Cuervo, 2012: 57, 94-100, 405-429; Navarro, 2019). Por otra parte, la omnipresencia de la 6pera italiana no se
restringio unicamente a los contextos laicos, ya que su influencia sobre la musica sacra alcanza una de sus cumbres
durante la primera mitad del siglo XIX (Heilbron, 2001: 70-73, 77; Virgili, 2004: 184, 188; Nagore, 2004: 211, 213;
Cascudo, 2018: 587). De manera particular, se han documentado numerosos casos que atestiguan la conservacion
y, en algunos casos, la funcionalidad de materiales operisticos en instituciones eclesiasticas como la Real Colegiata
del Santo Sepulcro de Calatayud, el Santuario de Aranzazu, la Catedral del Salvador y El Pilar de Zaragoza o
diversos archivos catalanes, asi como el conocimiento explicito de este repertorio por parte de musicos locales
ligados a ellas (Ester-Sala y Vilar, 1992; Heilbron, 2001; Yéfiez, 2007; Yéafiez 2013; Jaime, 2016: 32-33).> Es dentro
de este ultimo ambito tematico donde se inserta el presente estudio.

Centrando la atencioén en la actividad laboral desarrollada por Benito Lentini (1793-1846), musico de origen
siciliano ligado a la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria como organista y maestro de capilla desde 1815 hasta
su fallecimiento en 1840, en este trabajo se pretende documentar la integracion de la musica operistica italiana en
dicha ciudad insular. Mas concretamente, se busca responder los dos objetivos siguientes: por un lado, identificar
los pasajes operisticos reutilizados por Lentini en sus propias composiciones y, por otro, detallar las funciones que
cumpli6 esta musica en su lugar de recepcion. Para ello, se realiza un analisis contextual y musical comparativo de
ocho fuentes vinculadas con el propio Lentini, fechadas entre 1839 y 1846, de las cuales cinco se conservan en el
archivo capitular de la Catedral de Las Palmas, mientras que las tres restantes se localizan en los fondos del Museo
Canario.” No obstante, antes de abordar este caso especifico, es preciso ofrecer una breve semblanza del musico
que protagoniza este estudio.

2 Otro ejemplo paradigmatico de esta realidad lo constituye la figura de José Catlos Borreguero (1794-1867). Este musico vinculado a la
Catedral de Salamanca —medio-racionero tenor, maestro de capilla interino y rector del Colegio de Mozos de Coro— desarrollé una
importante actividad en dmbitos laicos de la ciudad castellana, siendo profesor y participando en las academias auspiciadas por la seccion
filarmonica de la Escuela de Nobles y Bellas Artes de San Eloy. Ademas, posefa una amplia biblioteca musical entre la que predominaban
los nameros extraidos de éperas italianas decimonoénicas (tanto oberturas como, especialmente, nimeros vocales). Asi lo corroboran
diversas fuentes conservadas en la Biblioteca Nacional de Espafia que presentan su apellido en las portadas. Claudio Calles y Josefa
Montero proporcionan una primera aproximacion a este repertorio (Calles y Montero, 2014: 686-687).

3 Para referirse de manera abreviada a los distintos archivos, se emplean las siglas propuestas por el RISM. Véase: https://rism.info/com-

munity/sigla.html [consulta: 19 de octubre de 2022].
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2. Benito Lentini en Las Palmas de Gran Canaria: un musico entre la iglesia y el teatro

Por lo que respecta a la figura de Benito Lentini, su actividad laboral en Las Palmas de Gran Canaria —que discurre
entre los ambitos religioso y laico— ha sido reconstruida en varias publicaciones por Lola de la Torre y Lothar
Siemens (Torre, 1965: 151-152; Siemens, 1995: 33-37, 39-55; Torre y Diaz, 2008: 488-489; Torre y Diaz, 2009: 253,
256-259; Torre y Diaz, 2010: 285-287; Torre, 2016: 30-32). Vinculado con el Teatro de San Carlos de Lisboa y con
companias itinerantes de Opera italiana antes de su llegada a Las Palmas (Siemens, 1995: 34), durante los primeros
trece afos de su estancia insular (1815-1828) trabajé al servicio de la principal institucion religiosa de la ciudad, la
Catedral de Santa Ana, como maestro de capilla interino, organista primero con obligaciéon de tocar también el
piano, profesor de 6rgano y piano de los alumnos del Colegio de San Marcial y maestro de capilla en propiedad
hasta la disolucién de la propia capilla.* Tras el despido de la mayor parte de los musicos a mediados de 1828,
debido a las dificultades econémicas por las que atravesaba la catedral, en los edictos capitulares se encuentran
referencias que acreditan su participacion como director de conjuntos musicales mas o menos amplios que
solemnizaban las principales festividades del ano litargico en dicha instituciéon (Navidad, Semana Santa, Ascension
del Sefior).” Esta actividad vincula a Lentini directamente con la figura del «festerow:

La reduccién de las plantillas potencié el sistema de disponer, cada vez de manera mds frecuente, de musicos contratados
especificamente para determinadas ocasiones o fiestas. Surgi6 asi, con un contenido diverso del de siglos anteriores, la figura del
festero, personaje encargado de coordinar a musicos de diversas procedencias y de concretar determinados repertorios a interpretar
en las fiestas liturgicas para las que eran solicitados (Virgili, 2004: 187).

Asimismo, se tiene constancia de su actividad docente, tanto en la esfera piblica —con el establecimiento en 1837
de una academia centrada en la especialidad de canto—,° como en el 4mbito privado —como atestiguan dos de las
fuentes que se analizaran en el préximo apartado, las cuales lo vinculan con la aristocracia local canaria. En su
faceta como regidor de la ciudad, fue el principal promotor de la construccién de un nuevo teatro que permitiera
la puesta en escena de obras dramiticas y 6peras (Siemens, 1995: 40-42).” Esta actividad culmina en 1845 con la
primera temporada teatral, inaugurada en enero de dicho afio, y la creacién de la Sociedad Filarmonica en junio,
de la que Lentini es nombrado primer director (Siemens, 1995: 45-48). Se tiene constancia de que durante esta
temporada inaugural se interpretaron, entre otras, las oberturas de 1/ Pirata (1827) y Norma (1831) de Bellini, asi
como numeros vocales de L'esule di Roma, ossia Il proscritto (1828) de Donizetti (Siemens, 1995: 45, 49). Asimismo,
en los dos primeros conciertos de la recién fundada Sociedad Filarmonica, celebrados el 6 de noviembre y el 16
de diciembre de 1845, se interpretaron composiciones instrumentales basadas en fragmentos operisticos de estos
mismos compositores (Siemens, 1995: 50-51, 53), en sintonia con lo que propone Lentini en varias de sus
composiciones. A modo de resumen, en la siguiente tabla se recogen los principales hitos laborales de Lentini
durante su estancia en Las Palmas de Gran Canaria:

4 Las siguientes actas capitulares hacen referencia a los distintos nombramientos y obligaciones que se le asignaron a Benito Lentini a lo
largo de estos afios: Torre y Diaz, 2008: 557, documento 11251b, Miércoles 28 de junio de 1815; Torre y Diaz, 2008: 565-566, documento
11321, Sdbado 16 de diciembre de 1815; Totre y Diaz, 2008: 576, documento 11407, Martes 23 de julio de 1816; Torre y Diaz, 2008: 588,
documento 11535, Jueves 2 de marzo de 1820. Cabildo extraordinario; Torre y Diaz, 2009: 343, documento 12228, Martes 6 de mayo de 1828.

> Algunos ejemplos que atestiguan estas colaboraciones puntuales se documentan en: Torre y Diaz, 2009: 351, documento 12295, Martes
12 de enero de 1830; Torre y Diaz, 2010: 331, documentos 12566 y 12567, Viernes 12 de diciembre de 1834; Torre y Diaz, 2010: 370, documento
12820, Lunes 21 de mayo de 1838. Cabildo extraordinario.

¢ Torte y Diaz, 2010: 365, documento 12792, Martes 24 de octubre de 1837. Cabildo extraordinario.

7 Para obtener una panoramica acerca de la expansion del cultivo de la 6pera en las ciudades espafiolas de provincias durante la década
de 1840 puede consultarse Casares, 2019: 185-299.
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Fecha ‘ Acontecimiento o puesto obtenido

Junio 1815 — Diciembre 1815 Maestro de capilla interino de la catedral

Diciembre 1815 — Marzo 1820 | Organista mayor con obligacion de tocar el piano y ensefiar a tocar el

6rgano

En julio de 1816 se le afiade la obligacién de ensefiar a tocar el piano
Marzo 1820 — Abril 1828 Maestro de capilla hasta la disolucion de la capilla catedralicia

1829-1846 Colaboraciones puntuales con la catedral como director de un grupo de
musicos externos que acuden a solemnizar las principales festividades del

afio liturgico (Navidad, Semana Santa, Ascensién del Sefior)

Octubre 1837 Propietario de un establecimiento de ensefianza de musica centrado en la
especialidad de canto

1842-1844 Construcciéon del Teatro Cairasco, promovido por Lentini en su faceta
como regidor

1843 Profesor particular de piano y canto de la aristocracia local canaria

Enero 1845 Inauguracion de la primera temporada teatral

Junio 1845 Fundacién de la Sociedad Filarménica de Las Palmas de Gran Canaria.
Lentini es nombrado director

Noviembre—diciembre 1845 Primeros conciertos de la orquesta de la Sociedad Filarmoénica

15 Mayo 1846 Fallece en Las Palmas de Gran Canaria

Tabla 1. Actividad laboral de Benito Lentini en Las Palmas de Gran Canaria

3. Las fuentes «operisticas» de Benito Lentini: concordancias y funciones

Una vez centrado el objeto de estudio, es preciso analizar las ocho fuentes que evidencian el conocimiento explicito
que tenfa Benito Lentini de numerosas operas italianas de la primera mitad del siglo XIX. Estos documentos,
vinculados con las distintas facetas ejercidas por el musico italiano durante su estancia en la isla canaria, se agrupan
por géneros —musica para tecla, composiciones religiosas tanto instrumentales como vocales y obras pedagogicas—
y dentro de cada categoria se presentan en orden cronoldgico ascendente. Como ya se indico previamente, estos
manuscritos —fechados, excepto dos, entre 1839 y 1846— se localizan en el archivo capitular de la Catedral de Las
Palmas (cinco) y en los fondos del Museo Canario (tres). Para una descripcién pormenorizada de este conjunto de

fuentes véase la tabla n® 2 en el Anexo.

El primer documento que atestigua la relaciéon de Lentini con las éperas de Rossini es un cuaderno con tres
composiciones para teclado, cuya segunda pieza es una transcripcion para piano de la obertura de la 6pera Tancredi
(n° 1 en tabla 2 del Anexo).® Si bien no he podido identificar quién realizé la copia, parece logico pensar que el
manuscrito pertenecié al propio Lentini, ya que se incluye en primer lugar una obertura suya que sigue las
convenciones de la obertura italiana de este periodo: un movimiento rapido precedido de una introduccién lenta.’

8 Opera estrenada en el Teatro La Fenice de Venecia el 6 de febrero de 1813. En Espafia, esta dpera se puso por primera vez en escena
el 5 de mayo de 1817 en Barcelona y el 4 de mayo de 1822 en Madrid (Leza, 2018: 296; Casares, 2018: 265). En Sevilla, a comienzos de
este ultimo afio, se escucharon numeros sueltos, aunque habria que esperar hasta 1827 para ver su representacion completa (Moreno,
1998: 107-108). En enero de 1827 se estrena en Cadiz (Diez, 2020: 456-457), mientras que en Granada se escucha por primera vez en
1832 (Giménez-Rodriguez, 2019: 455). Esta 6pera obtuvo muy buena acogida, ya que, durante el afio de su estreno en Madrid, recibi6 el
mayor namero de representaciones (32), frente a las 29 de La cenerentola o las 21 de 1/ Barbiere (Casares, 2005: 44). Asimismo, diversos
numeros se difundieron por instituciones periféricas peninsulares como el Santuario de Aranzazu, donde se conservan diez arias (Jaime,
2016: 32-33), o distintos fondos catalanes de origen eclesiastico (Ester-Sala y Vilar, 1992: 76). En particular, dentro de este ultimo ambito
geografico, se puede destacar la conservacion de la obertura de Tancredi en el corpus orquestal y operistico de origen europeo procedente
de la Basilica de Santa Maria de Vilafranca del Penedés (Cusco, 2017: 164).

9 En el Museo Canario se preserva una segunda obertura para teclado de Lentini que presenta caracteristicas similares: E-LPAm, sig. ES
35001 AMC/MCC 049.019, Overtura | Compuesta | Por /| D" Benito Lentini. Otra fuente, elaborada por la misma mano que la antetior y
conservada también en el Museo Canario (E-LPAm, sig. ES 35001 AMC/MCC 049.026), revela el conocimiento que tenfa Lentini de la
musica opetistica mozartiana. Contiene un tema con seis variaciones —titulado Tewa / de Mozarth. / 1 ariado por | Benedetto Lentini—, que
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La presencia de esta obertura rossiniana adaptada para teclado se puede explicar debido al auge de este tipo de
literatura, basada en el repertorio teatral en boga, en el mercado musical de ciudades como Madrid (Cuervo, 2012:
405-429; Navarro, 2019: 336-337)," Barcelona o Cadiz."" Asimismo, estos arreglos se han localizado en repertotios
asociados con instituciones religiosas —como revelan fuentes conservadas en la Real Colegiata del Santo Sepulcro
de Calatayud (Heilbron, 2001: 87)— o con musicos vinculados con ellas —como ejemplifican los casos de José
Carlos Borreguero en Salamanca' o Benigno Carifiena en Zaragoza (Yafiez, 2007: 300; Yadez, 2013: 23-27, 30-
31, 38).

No se puede descartar que este tipo de colecciones, destinadas para piano y con un repertorio moderno de origen
profano, sirvieran como vehiculo para mostrar los recursos compositivos, el conocimiento de las udltimas
tendencias musicales y el virtuosismo del propio Lentini en los espacios laicos de la ciudad canaria.”” Pero dos
edictos capitulares fechados en abril y mayo del afio 1818 también revelan uno de los posibles espacios donde
podian escucharse estas oberturas para teclado dentro del contexto catedralicio canario.'* Como puede
comprobarse en estos documentos, Lentini tenfa la obligacion de acompanar desde el piano las sinfonias que se
tocaban en los dias de la octava del Corpus. La adquisicién de cinco sinfonias, tres de Ludwig van Beethoven y
dos de Paul Wranitzky, por parte del cabildo en abril de ese mismo afio permite ilustrar el tipo de repertorio que
se podia escuchar durante este momento ceremonial (Santos, 2019a: 21). Pero eso no impide que Lentini pudiera
participar de manera independiente durante estos eventos, dado que, ademas, el cabildo grancanario le tenfa en
gran estima como pianista.”

Dentro de la musica instrumental con funcionalidad religiosa compuesta por Benito Lentini, es preciso mencionar
cuatro de sus ocho versos para conjuntos instrumentales.'” En estas composiciones, Lentini no solo adapta
numeros preexistentes procedentes de 6peras de Rossini, Bellini y Donizetti, sino que, ademas, manifiesta estos
vinculos de forma evidente a través de las indicaciones que incluye en sus propias partituras.”” Asi, por ejemplo, el

es una adaptacion bastante libre de la melodia del glockenspie/ cantada por Monostatos y el coro de esclavos («Das klinget so herrlich, das
klinget so schon») en el finale del primer acto de La Flaunta Mdgica (17* escena, cc. 294-325).

10T inclusion de la Batalla de Ansterlitz, de Louis Jadin (1768-1853), como tercera composicion de esta coleccién —una pieza que aparece
copiada en diversas fuentes manuscritas vinculadas al mercado de la capital (Cuervo, 2012: 125-126, 533-535)— refuerza la posible pro-
cedencia madrilefia de estas dos piezas.

1 Algunos anuncios publicados en el Diario de Barcelona atestiguan explicitamente la venta de oberturas operisticas rossinianas arregladas
para piano: asf lo ejemplifican dos anuncios fechados el 24 de julio y el 11 de septiembre de 1826 (citados en Brugarolas, 2015: 300, 304).
De modo similar, en la ciudad andaluza se ha documentado, a través de los anuncios insertados en el Diario Mercantil de Cadiz, la venta
de oberturas rossinianas adaptadas para teclado durante los afios del Trienio Liberal (Diez, 2020: 388).

12 Dos manuscritos ubicados en la Biblioteca Nacional de Espafia, que aparecen firmados por el propio Borreguero, hacen referencia en
su titulo a Rossini: E-Mn, sig. MP/5929/2: Sinfonia / Para Forte Piano, | de la Opera | Del Turco en Ytalia. /| Musica de Rossini; E-Mn, sig.
MP/5924/5: Obertura | Para | Forte Piano /| Del Mtro Rossini. De esta segunda obra se ha localizado otra copia en el fondo del convento
de las Claras de Sevilla, conservado actualmente en la Biblioteca Histérica de la Universidad Complutense de Madrid (sig. CS-2-08-0983).
Este segundo ejemplar vincula la obertura con la épera La Cambiale di Matrimonio de Rossini (Sinfonia en la Opera la Cambiale). No obstante,
el cotejo no permite establecer esta concordancia.

13 Lothar Siemens menciona la impresién favorable que causé Lentini como pianista en los espacios laicos (salones) durante su llegada a
las islas entre 1814 y 1815 (Siemens, 1995: 34).

14 Torre y Diaz, 2008: 581, documento 11466, Martes 21 de abril de 1818: «Acordose que el organista mayor don Benito Lentini acompafie,
con el piano, las sinfonfas que se tocan en la octava de Corpusy; Torre y Diaz, 2008: 581-582, documento 11469, Viemnes [=miércoles] 20
de mayo de 1818: «Acordose que, respecto a que don Benito Lentini tiene que tocar el piano, segin lo determinado por el cabildo, a la hora
de musica instrumental en la octava de Corpus, toque los tres dfas que le faltan de su semana la hora de 6rgano don Cristébal Millares».
15 Totre y Diaz, 2008: 576, documento 11407, Martes 23 de julio de 1816: «Acordose que los colegiales de San Marcial o musicos que se
dediquen a aprender el piano, sean ensefiados por el organista mayor don Benito Lentini, ez consideracion al conocimiento que tiene el cabildo de
su exctraordinario talento y exquisito gusto para tocar este instrumento. Y cuando estén impuestos ya en €l les instruya en la practica del érgano don
Cristobal Millares» [resaltado en cursiva por el autor].

16 E] repertorio de versos para ensembles instrumentales vinculado con la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria aparece analizado de
manera detallada en Santos, 2019b: 214-216, 218-221, 234-236, 260-275; Santos, 2022: 69-75.

17 Un ejemplo similar, debido a que tiene lugar en una institucion religiosa y a que los fragmentos opetisticos se arreglan para un conjunto
instrumental, se documenta en los fondos de la Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud (Heilbron, 2001: 89-92, 104-105, 113-
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titulo del verso para dos flautas del anio 1839 indica que el autor es Rossini y que el arreglista es Lentini (n® 2 en
tabla 2 del Anexo). No obstante, otra frase advierte que Lentini reutiliza fragmentos de Bellini y de Donizetti,
siendo esta ultima la informacién correcta: «Se advierte, que este Solo 6 Duo de Flautas, lo ha arreglado Lentini,
sobre motivos de Bellini, y de Donizetti». Este verso de dos flautas, que puede considerarse, por tanto, una especie
de pasticcio,'® presenta tres secciones claramente delimitadas: la primera, de dieciséis compases, estd compuesta por
el propio Lentini; la segunda, también de dieciséis compases, esta basada en musica de Bellini, en concreto, el aria
de Romeo «Ascolta. Se Romeo t'uccise un figlio» de la tercera escena del acto primero de la 6pera I Capuleti e i
Montecchi (1830); por ultimo, la seccién final de este verso, de 41 compases, consiste en un arreglo del aria de Ana
Bolena «Non v’ha sguardo cui sia dato» de la tercera escena del acto primero de la 6pera Anna Bolena (1830) de
Donizetti.”

Algo similar ocurre en el verso para clarinete, trompeta y fagot solistas, compuesto en 1840, si bien los numeros
empleados para conformar esta pieza proceden unicamente de la 6pera Tancredi. En concreto, Lentini afirma
correctamente en el titulo que este verso esta «sacado de Rossini» y que él solo actia como arreglista (n° 4 en tabla
2 del Anexo). Tras el cotejo, he podido corroborar que esta pieza presenta una estructura tripartita similar a la del
verso anterior: en primer lugar, una breve introduccién de cuatro compases elaborada por el propio Lentini;
posteriormente, una primera seccién, designada como Cantabile Lento en compas de 3/4, que toma prestado el
pasaje inicial cantabile «jAh! Se de mali miei» —y parte del zempo di mezz0 siguiente (desde «odiarti» hasta «ma,
pugnerai per lei»)— del dio de Argirio y Tancredi incluido en la octava escena del acto segundo; y, para finalizar,
una segunda parte en tempo Alegro y compas de compasillo que concuerda con la cabaletta «Ah! si moray,

interpretada a dio por Amenaide y Tancredi, con la que concluye la decimotercera escena del acto segundo.

Los dos versos restantes, uno de ellos fechado en 1840 y el otro sin datar, también reutilizan nimeros vocales
procedentes de Tuncredi. En la portada del verso para orquesta de 1840, Lentini reconoce a Rossini como tnico
autor (n° 3 en tabla 2 del Anexo). De forma especifica, he identificado que este verso consiste en una transcripcion
literal de la cabaletta «Ecco le trombe», seccidén con la que finaliza el duo de Argirio y Tancredi integrado en la
octava escena del acto segundo. Por su parte, el ultimo de los versos instrumentales que toma prestado material
operistico es una composicion para violonchelo solista basada en la famosa cavatina «Di tanti palpiti» (Casares,
2018: 273), interpretada por Tancredi durante la quinta escena del acto primero. En este ultimo ejemplo vy, a
diferencia de los casos precedentes, Lentini no desvela explicitamente esta vinculacién con la musica rossiniana
—dquiza porque este nimero era lo suficientemente conocido para resultar superflua su referencia?—, lo que ha
dificultado el establecimiento de esta concordancia (n° 5 en tabla 2 del Anexo).

Desde el punto de vista funcional, los versos orquestales compuestos por Lentini estaban concebidos para
interpretarse durante el oficio divino. En particular, durante el tercer salmo de las horas de prima o de nona

114). Por su parte, en la Catedral de Segovia, el verso n® 4 de una colecciéon compuesta en 1827 por el maestro de capilla Manuel Laguia
(sig. 129/28) cita, aunque de forma vatiada y reducida, la frase en ¢rescendo de la obertura de La cenerentola de Rossini (Santos, 2019b: 259-
260).

18 Este término hace referencia a “An opera made up of various pieces from different composers or sources and adapted to a new or
existing libretto”. Price, Curtis (2001): «Pasticcio» dentro Sadie, Stanley (ed.) (2001): Grove Music Online,
https://doi-org.umbral.unirioja.es/10.1093 /gmo/9781561592630.article.21051 [consulta: 19 de octubre de 2022]. Aqui no se emplea
exactamente en este sentido literal, pero si reflejando la idea de reutilizar nimeros de composiciones preexistentes para conformar una

obra nueva.

19 La 6pera I Capuleti ¢ i Montecchi se estrené en Madrid en la temporada de 1832-1833 (Casares, 2005: 52). En Barcelona también se
represent6 por primera vez en 1832 (Casares, 2019: 62), mientras que en otras ciudades, como Sevilla o Granada, las primeras represen-
taciones tuvieron lugar, respectivamente, en 1834 y 1837 (Moreno, 1998: 189; Giménez-Rodriguez, 2019: 455). Por su parte, Anna Bolena
tuvo su estreno en Madrid en la temporada de 1832-1833 (Casares, 2005: 52). Sin embargo, en ciudades como Sevilla o Granada se
represent6 por primera vez en 1841 y 1839 (Moreno, 1998: 185; Giménez-Rodriguez, 2019: 456). Esta cronologia evidencia el conoci-
miento relativamente actualizado que tenfa Lentini acerca de las 6peras de ambos compositores.
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—indistintamente en uno u otro, como insisten las propias fuentes— de las principales festividades del afio liturgico.
Las fiestas que aparecen mencionadas explicitamente en las portadas son Navidad y la Ascension del Sefor. La
inclusiéon de numeraciones en tres de estas composiciones —tituladas como segundo, cuarto y sexto versos de
nona— y de las palabras iniciales de algunos versiculos en los titulos de dos de ellas —«Iniquitatem» y «Custodivity—
atestiguan que estos versos sustitufan algunos versiculos impares de estos salmos (Santos, 2019b: 234-236; Santos,
2022: 61-63).

Al igual que en los versos instrumentales precedentes, Lentini también reutiliza un fragmento operistico en un
salmo a papeles destinado para la hora de prima, compuesto en 1844 (n° 6 en tabla 2 del Anexo). Segun él mismo
explica, el solo de tenor que escribe sobre el sexto versiculo de este salmo (53:8 Voluntarie sacrificabo tibi) 1o toma
prestado de la 6pera Mose in Egitto de Rossini (1818).* Como puede comprobarse en la siguiente ilustracion, el
pasaje especifico que adapta Lentini procede de la primera seccién del ddo de Ossiride y Elcia «Ah! se puoi cosi
lasciarmi», que constituye el tercer nimero del primer acto de esta 6pera.”

Tlustracién 1. Comparacién entre el dio de Ossiride y Elcia «Ah! se puoi cosi lasciarmi» de la épera Mose in Egitto
de Rossini (1818)?? y el solo de tenor del salmo de prima a papeles compuesto en 1844 por Benito Lentini

Un detalle interesante de este salmo radica en que, en el altimo folio de la partichela del tenor, el propio Lentini
afirma que esta cita de la 6pera rossiniana se debe a un «capricho» suyo. Por tanto, se evidencia que la integracion
de la musica operistica en sus composiciones liturgicas es plenamente intencionada, ya que, segin indica la Real
Academia Espafiola, la primera acepcion del término «capricho» revela que es una «determinacion [decision] que
se toma arbitrariamente [a libre voluntad], inspirada por un antojo, por humor o por deleite en lo extravagante y

original».” A mayores, Lentini también aporta dos razones de por qué incluye esta advertencia.” La primera no

20 Los primeros estrenos espafioles de esta Opera tienen lugar en Cadiz y Barcelona durante el afio 1825 (Diez, 2020: 433-435; Casares,
2018: 265). En Sevilla se escucha en la temporada de 1827 (Moreno, 1998: 108), dos afios antes que en Madrid (Casares, 2018: 265) y
tres antes que en Granada (Giménez-Rodriguez, 2019: 455).

2! Este salmo ejemplifica la transformacion textual «a lo divino» de piezas procedentes del ambito teatral. Esta practica, si bien centrada
habitualmente en musica paralitirgica en lengua vernacula, se documenta en numerosos repertorios de origen teatral conservados en
diversas instituciones religiosas espafiolas (Veneziano, 1996-1997; Heilbron, 2001: 79, 92-101; Jaime, 2016: 8-9, 43-49).

22 La fuente empleada para efectuar la comparacion es: Rossini, Gioacchino (c. 1820): IL MOSE IN EGITTO / Opera Seria in Tre Atti |
di | Gioachino Rossini, Mainz, Schott, 47-50. Véase: http://vmirrot.imslp.org/files/imglnks/usimg/d/dd/IMSI.P402150-PMLP177805-
Rossini-MoseVSv1.pdf [consulta: 19 de octubre de 2022].

23 Definicion extraida de https://dle.rae.es/capricho [consulta: 19 de octubre de 2022]

24 E-LPA, sig. I/IV-6, tltimo folio de la partichela destinada al tenot: «Se adviette, que, el Solo de éste Tendr en el 1 Alle de éste
Psalmo, és tomado del Duo Sério de Rossini, en la Oratoria Sagrada, el Moisés en Egipto, por un capricho del Compositér de éste
mensionado Psalmo. Se hace ésta adverténcia por dos motivos; 1% por que se vea mi sinceridad, pues ahtn que y6 no lo dijiese todo el
mundo lo conécee; y 29° para que no se piénse por éso, que todo el Psalmo séa Copiddo, pues no és si no composicion de Lentini.
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solo alude a su sinceridad como autor, ya que reconoce que toma prestado este fragmento de Rossini, sino que
también corrobora la pervivencia de la popularidad de la musica rossiniana en los circulos musicales grancanarios
de mediados del siglo XIX, puesto que, refiriéndose al pasaje reutilizado, revela que «ahun que y6 no lo djiése todo
el mundo lo condeer.” En cuanto a la segunda razon, Lentini quiere dejar claro que, a pesar de citar este fragmento,
el resto del salmo es una composiciéon original suya. Asi pues, del mismo modo que en la partitura general del
verso de 1839, el autor italo-canario detalla en las partichelas donde comienza el pasaje extraido de la épera de

Rossini, asi como las secciones compuestas ex #ovo por €l.

Esta reutilizaciéon de nimeros operisticos dentro de la musica destinada para el templo constituye el punto
culminante de la problematica relacién entre ambos contextos, realidad que ya se venia denunciando, por parte de
numerosos teéricos, desde la primera mitad del siglo XVIIL* Esta practica parece que fue habitual en las iglesias
espanolas a mediados del siglo XIX, puesto que, en unas constituciones de la Catedral de Mondofiedo (Lugo)
fechadas en 1889 —enmarcadas en un proceso de regeneracion de la musica religiosa que culminaria con la
promulgacion del Motu proprio Tra le sollecitudini de Pio X en 1903—, una de las obligaciones del maestro de capilla
consistia en eliminar «por consiguiente, no tan sélo los bailes, marchas, trozos de opera y zarzuela, cantares
populares, amorosos, romanzas, etc., sino tambien todo canto 6 musica compuestos sobre estos motivos 6 temas,
6 que contengan reminiscencias de los mismos» (Catedral de Mondofiedo, 1889: 14). No sera hasta principios del
siglo XX, con la promulgacion del ya mencionado Motu proprio de Pio X, cuando se oficialice para todo el ambito
catolico la normativa para depurar la musica religiosa de estos recursos compositivos tomados del ambito teatral,
tal y como se recoge en el segundo apartado de este documento dedicado a determinar la idoneidad de los distintos

«géneros de musica sagrada»:

[...] debera cuidarse con mayor esmero que las composiciones musicales de estilo moderno que se admitan en las iglesias 7o
contengan cosa ninguna profana ni ofrexcan reminiscencias de motivos teatrales, y no estén compuestas tampoco en su forma externa

imitando la factura de las composiciones profanas.

6. Entre los varios géneros de la musica moderna, ¢/ que aparece menos adecuado a las funciones del culto es el teatral, que durante el
pasado siglo estuvo muy en boga, singularmente en Italia. Por su misma naturaleza, este género ofrece la maxima oposicion al
canto gregoriano y a la polifonia clasica, y por ende, a las condiciones mas importantes de toda buena musica sagrada, ademas
de que la estructura, el ritmo y el llamado convencionalismo de este género no se acomodan sino malisimamente a las exigencias

de la verdadera musica litdrgica [resaltado en cursiva por el autor]|?’

Fuera del contexto religioso, las dos fuentes restantes, fechadas en octubre de 1843, atestiguan la labor docente de
Benito Lentini en contextos privados (n° 7 y 8 en tabla 2 del Anexo). Las portadas de estas dos colecciones, ambas
de idéntica factura, revelan quién fue la alumna para la que estaban concebidas estas lecciones de piano y canto:*
Marfa del Pilar del Castillo y Westerling, nacida en 1834, era hija de Agustin del Castillo Ruiz de Vergara

2% Este tipo de afirmacion grandilocuente se puede vincular con otra informacién aparecida en la prensa granadina el afio anterior (1843),
que alude, en este caso, a la popularidad alcanzada por la épera Matilde di Shabran en la ciudad andaluza: «Quién no conoce en Espafia el
Coradino de Rossini? Lo que es en Granada se puede asegurar que no hay uno por mds ignorante que sea, que no sepa todo su libreto,
que no tararee sus aires, y que no discuta acaloradamente sobre su ejecucion...» (citado en Giménez-Rodriguez, 2019: 441; Casares, 2019:
250).

26 Uno de los primeros textos en espafiol que denuncia la influencia teatral sobre la musica religiosa es el famoso discurso sobre la «Musica
de los templos» de Fray Benito Jeronimo Feijoo: «Y en estos ultimos tiempos qué se ha hecho? No solo se conservé en el theatro la
Musica de el theatro; mas tambien la Musica propria de el theatro se trasladé al Templo. Las cantadas, que aora se oyen en las Iglesias,
son en quanto a la forma, las mismas que resuenan en las tablas» (Feijoo, 1726: 274-275). Otras fuentes posteriores —ya sean disposiciones
capitulares (como unos estatutos de la Catedral de Santander en 1770 o un plan de reforma en Las Palmas de Gran Canaria en 1781) o
tratados tedricos (como el de Antonio Rafols dedicado a la sinfonfa, publicado en 1801)— insisten en esta misma idea (Santos, 2019b:
131, 134-130).

27 Este documento puede consultarse en: https://www.vatican.va/content/pius-x/es/motu _proprio/documents/hf p-x motu-pro-
prio 19031122 sollecitudini.html [consulta: 19 de octubre de 2022].

28 La portada del cuaderno de canto puede consultarse en Hernandez, 2015: 166.
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Bethencourt y Amoreto (1805-1870), quien ostentaba el titulo de IV Conde de la Vega Grande de Guadalupe, y
de su esposa Ana Marfa Westerling Massieu.”” Por lo tanto, esta alumna de Lentini era una joven representante de
una de las casas aristocriticas mas relevantes de la sociedad grancanaria del momento.”

Del mismo modo que en las fuentes anteriores, Lentini también emplea fragmentos operisticos en estos dos
cuadernos. En el de pianoforte, trece de las 24 lecciones que lo constituyen proceden de siete 6peras de Rossini,
dos de Donizetti y una de Bellini. Por su parte, en el cuaderno de canto, de las diez lecciones operisticas (una
aparece repetida dos veces), solo he podido asociar siete con cuatro 6peras de Rossini y dos de Donizetti.”" De
tres de ellas no he localizado concordancia en las composiciones que indican sus titulos (n° 21, 22 y 24) y otra
identifica errébneamente la 6pera de donde procede el pasaje (n° 29). Como puede comprobarse en el anexo, ocho
de los quince nimeros adaptados por Lentini aparecen duplicados en ambos documentos, dotandolos, de este
modo, de cierto grado de cohesion. Segun explica Laura Cuervo, esta practica de reutilizar fragmentos opetristicos
dentro de fuentes de caracter didactico era una realidad habitual desde, al menos, principios del siglo XIX que no
solo facilitaba la difusién de dicho repertorio sino también la aceptacion de los propios métodos por parte de su
potencial publico:

La literatura did4ctica derivada de la 6pera en los métodos es numerosa. Este tipo de composiciones proliferaron a principios del
siglo XIX en toda Europa y son reflejo de la popularidad de este género vocal. Su incorporacion en los métodos garantizaba una
mejor acogida de la obra didactica entre el publico aficionado (Cuervo, 2012: 288).32

Por lo que respecta a la funcion asignada a estos cuadernos, es posible afirmar que tanto uno como el otro son
destacados ejemplos de la literatura instructiva y recreativa destinada a las mujeres de la alta sociedad decimonénica
(Navarro, 2019: 343), si bien en este caso son documentos elaborados ad hoc por parte de un profesor particular y
no comprados en el mercado editorial. Por su parte, las lecciones opetisticas, ademas de jugar un papel simbélico
de distinciéon —por tratarse del género de moda asociado a las clases altas de la sociedad burguesa (Casares, 2018:
369; Casares, 2019: 17, 26, 29)—, presentan una aplicacion pedagogica diferente en cada uno de los cuadernos. En
el de pianoforte, se emplean para reforzar y amenizar el aprendizaje de las tonalidades mas sencillas, ya que estas
lecciones no superan un sostenido o un bemol en la armadura, se caracterizan por una disposicion tradicional de
ambas manos —melodia reconocible del pasaje operistico en la derecha y distintas férmulas de acompanamiento
mediante acordes desplegados en la izquierda— y en ellas se incluyen todas las digitaciones. Por lo que respecta al
cuaderno de canto, los fragmentos operisticos forman parte del bloque de 32 lecciones para cantar por todas las
tonalidades («Sigue las Lecciones p* Cantar), por lo que el objetivo que parece perseguir Lentini es familiarizar a
la alumna con la correcta entonaciéon en cualquier tonalidad del sistema temperado. Asimismo, también las utiliza
ocasionalmente como recurso para ilustrar términos teéricos.” A modo de ejemplo, en la siguiente ilustracion se
muestra la doble adaptacion del tema principal de la cavatina «Di tanti palpiti» en ambos cuadernos:

» Informacién locahzada en los siguientes enlaces web: http://www.fincacondal.com/family [consulta: 19 de octubre de 2022]
eople/Mar%C3%ADa-del-Pilar-del-Castillo-y-Westerling/6000000100305336956 [consulta: 19 de octubre de

2022]
30 Un libro que aborda esta casa nobiliatia de manera especifica es Lobo y Bruquetas de Castro, 2014.

31 Este cuaderno aparece descrito y analizado en Hernandez, 2015: 164-205. Aunque en esta tesis doctoral se menciona la reutilizacion
de nimeros procedentes de 6peras italianas, la autora no identifica especificamente cudles son (Hernandez, 2015: 192-197).

%2 El método de piano del Conservatorio de Patfs, elaborado por Louis Adam y publicado en 1804, es un claro ejemplo de esta realidad,
como demuestran las lecciones n° 15, 17, 26, 27, 29, 37 y 38 (Adam, 1804: 92-93, 100-102 y 110-111).

3 Concretamente, las lecciones n° 25 y 27 —basadas en el aria «Non piu mesta» de La cenerentola— ejemplifican en qué consiste la enar-
monia, puesto que la primera estd esctita en Fa # Mayor y la segunda hace lo propio en Sol b Mayor. Lentini explica este concepto del
siguiente modo: «I.a misma Leccién en distinto Tono, resultindo el mismo Tono. Es decir los mismos sonidos» (ff. 19v-20r).
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Tlustracion 2. Arreglo de la cavatina «Di tanti palpiti» en los cuadernos de lecciones para pianoforte
(imagen izquierda, f. 12r) y canto (imagen derecha, f. 18r)

Conclusiones

A'la luz de lo ya expuesto, resulta evidente la importancia de Benito Lentini como agente implicado directamente
en la recepciéon de, como minimo, diez 6peras italianas de la primera mitad del siglo XIX en una ciudad
relativamente periférica como es Las Palmas de Gran Canaria. El autor mas representado en estas fuentes canarias
es Rossini, del que Lentini reutiliza catorce fragmentos procedentes de seis composiciones diferentes, sin contar
los pasajes de los que no se han encontrado concordancias: Tancred: (obertura y cuatro nimeros vocales), La
cenerentola (tres nameros), Mose in Egitto y La donna del lago (dos nimeros cada una) y, finalmente, Ia gagza ladra y
Guillanme Tell (un nimero cada una). Entre las operas rossinianas se confirma la popularidad de Tancredi y, mas
concretamente, de su cavatina «Di tanti palpiti», la cual se adapta e integra en tres fuentes diferentes. Por su parte,
de Bellini y Donizetti, el maestro italo-canario toma prestados cinco fragmentos de cuatro 6peras: del primero se
utilizan dos nimeros extraidos, respectivamente, de I Capuleti e i Montecchi y Norma, mientras que del segundo se
emplean dos arias de Anna Bolena y un dao de L'elisir d’amor. Frente a la tendencia que se documenta durante las
décadas de 1830 y 1840 en la cartelera de los principales centros urbanos de la peninsula (Casares, 2018: 399;
Casares, 2019: 20, 62, 93, 189; Giménez-Rodriguez, 2019: 441) e, incluso, en los primeros conciertos de la propia
Sociedad Filarmoénica de Las Palmas —en la que estos dos ultimos compositores acaparan el mayor nimero de
funciones—, los resultados previos corroboran el gusto personal de Lentini hacia la musica del maestro de Pésaro
—explicitado en la advertencia incluida en el salmo de prima de 1844—, asi como el prestigio que todavia posefan
las 6peras rossinianas en determinados circulos musicales espafioles a2 mediados del siglo XIX.*

Por su parte, a nivel funcional, los contextos en los que Lentini integrd estos fragmentos opetisticos rebasan los
limites del teatro. Como se ha podido comprobar, por un lado, el maestro italo-canario reutilizé estos nimeros
dentro de composiciones litargicas —as{ lo atestiguan cuatro versos para conjuntos instrumentales y el salmo de
prima de 1844—,lo que constituye un ejemplo paradigmatico de como el italianismo operistico ejercié su influencia
sobre la musica sacra. Por otro, el propio Lentini arreglé e integrd estos pasajes como recursos didacticos para
facilitar y amenizar el aprendizaje de una alumna perteneciente a una de las familias aristocraticas mas importantes
de la isla canaria, en sintonfa con lo que ocurria en otros tratados de la época. En definitiva, es posible afirmar el
papel activo que jugd este maestro, ya que no se limit6 a copiar los fragmentos opetisticos, sino que los adapto
para posibilitar su interpretacion en los contextos locales donde desarroll6 su trayectoria profesional. A mayores,

3 Hay constancia de que en la cartelera sevillana se mantiene la presencia habitual de las éperas rossinianas hasta, como minimo, la
década de 1840: «El anilisis de la cartelera demuestra que Cadiz y Sevilla tienen una vida operistica similat, aunque Sevilla se muestra mas
apegada al pasado, con presencia relevante de Rossini hasta 1843 e, incluso, de compositores franceses de la época napolednicax (Casares,
2019: 227). Asimismo, la pervivencia de lo que Casares denomina como «rossinismo» alcanza hasta bien entrada la segunda mitad del
siglo XIX (Casares, 2005: 49, 70).
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no es descartable que un estudio monografico sobre otras composiciones de este musico, conservadas en su
mayoria en la Catedral de Las Palmas, depare nuevas evidencias acerca de la circulacion de la 6pera italiana por
espacios periféricos espafioles durante la primera mitad del siglo XIX.
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Anexo

J Archivo / fecha

Tabla 2. Fuentes «opertisticas» vinculadas con Benito Lentini (1793-1846)

Fuente

Obras o secciones

Numero operistico de referencia

Sinfonia compuesta | por D" Benito | Lentini (pp. 1-13).
E-LPAm. Sig. ES . e Largo y Aleg". Compasillo — Fa M
1 35001 AMC/MCC gorg:;;o}zzr;;za} (;.”;L'isjﬁmj ZZZ[Z/;%Z; [0;; " Sinfonia | En la opera el Tancredo /| Del Miro. Rossini Obertura de Tancredi (1813) de Gioacchino
049.021. de./ M | Rossini @ de la op (pp. 14-23). And* Moder” y All'. Compasillo — Re M. | Rossini arreglada para piano
Sin fecha Batalla de Austerlitz Compuesta por L. Jadin Miembro del
Conservatorio | de Musica de Paris (pp. 24-39)
Larghetto Sostenuto. Lentini. 3/4 — Sol M
Aria de Romeo «Ascolta. Se Romeo t'uccise
E-LPA. Si. 1/IV-3 Portada partitura general (f. 1t): érso de Prima, | Solo. Bellini. 3/4 — Sol M un figlion. Escena 3% acto I de I Capuleti ¢ i
2 - -8 o~ 6 de Nona, | i Todo Ynstrumental, del M"™ / Montecchi (1830) de Vincenzo Bellini
21 octubre 1839 . . e : ; T
Rossini: | Arreglddo, por /| Lentini . o Aria de Ana Bolena «Non v’ha sguardo cui sia
Al Maestoso — Un poco piu lento. Donizetti. a
. dato». Escena 3% acto I de Anna Bolena (1830)
Compasillo — Sol M S
de Gaetano Donizetti
Portada partitura contrabajo: Verso de Prima [ ¢ .
E-LPA. Sig. I/IV-4. de Nona | 4" Verso | Toda la Orguestra. | por / Al Cémodo y Pin All". Compasillo y Compasillo Cab'a 1.etta Ecco k? trombe. adel diio de
3 o . o . Argirio y Tancredi. Escena 8% acto II de
1840 Rossini. | Contrabajo. | Nona | 4"/ Toda la pattido — Re M . . . .
" Tancredi (1813) de Gioacchino Rossini
orguestra | Ynstrumental | 4
Larguétto. Compasillo — Sol M
. . . Pasaje inicial cantabile «jAh! Se de mali miei»
Titul 1 1 (. 11): Tercétr |
. o ‘o/de 4 parfitara genera ( 9 i d Cantdibile Lénto. 3/4 — Sol M del duo de Argirio y Tancredi. Escena 8%, acto
E-LPA. Sig. I/IV-11. Clarinétte, en Dd, Trimba de Lidves, en Ré, y . . . .
4 p , Lo ) P 11 de Tancredi (1813) de Gioacchino Rossini
1846 Fagéth. | Vérso de Prima 6 de Néna. Arreglido p ; , ;
Lentini , . Cabaletta «Ah! si mora» del dio de Amenaide
enting, y sacido de Rossini . ) .
Allegro. Compasillo — Re M y Tancredi. Escena 13% acto 11 de Tancreds
(1813) de Gioacchino Rossini
Portada partitura contrabajo: 1érso de Prima / . SO . iy
. . e Cavatina de Tancredi «Di tanti palpiti». Escena
E-LPA. Sig. I/V-8. 6" Verso. | D" Gregdrio Milldres. | Solo de ., . N . . .
5 Sin fecha Vislonchélo, | por | Lentini | Nona | 6 / Largo y And* lento. Compasillo — Sol M 151 , aci';(; 1 de Tancredi (1813) de Gioacchino
Violonchélo | Solo | Ynstrumental | 6 088
Portada principal: 1844 / Contrabajo | n* 13. /| A4’ Compasillo — Re M
ro 3 . g , 1e 1nici ] iri 1 |
E-LPA. Sig. T/IV-6. Psalpo 17 de P rima, W' / o Este solo és de Rossini. Mas de Espdcio. Compasillo — Pasaje .1mclz.11 del‘ duo.de Oss,l tide y Elcia «Ahl
6 1 iulio 1844 Compuésto p" el M™ de Capilla D" B” Lentini y M" Sol M se puoi cosi lasciarmi». 3¢ nimero, acto I de
Juto / El que advierte, que el Solo del Tendr en el Prime” Mose in Egitto (1818) de Gioacchino Rossini
Al és de Rossini; pues és tomado de un Duo de la Largo Lentini. 6/8 —Sib M
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Oratdria Sdcra, el Moisés en Egipto. | Cubierta del
/ PSALMO 17 / de Prima | Pertenésco é Lentini.

Muy Ldrgo. Compasillo partido — Sol m

All’.2/4—Re M

E-LPAm. Sig. ES
35001 AMC/MCC
049.016

1 octubre 1843

Portada principal (£ 1£): Octibre 17 / 1843. /
Cuadérno | de Lecciones para Férte Pidno. | Puéstas
por [ Benito Lentini y Messina | Espresaménte para
su discipula | La Seit® D™ | Maria del Pildr del
Castillo | y Waesterling. | Perteneciéndo éste
Cuadérno, a la | menciondda Seii®. Octubre 17/
Papél 18 Pliégos.

[Leccion] 9. And”. En la Opera de la Donna del Lago.
3/4 —Do M (£. 6v)

Introduccion orquestal de «Oh matutini
albori». Escena 2% acto I de La donna del lago
(1819) de Gioacchino Rossini

[Leccion] 70. Larg™ Espressivo. En Blanca y Falliero.
Compasillo — Do M (ff. 6v-71)

No he localizado la concordancia en esta
Opera

[Leccién]| 77, And”. En el Moisés en Egipto.
Compasillo — Sol M (ff. 7v-8r)

Tema inicial del quinteto «Voci di giubilox. 2°
numero, acto I de Mosé in Egitto (1818) de
Gioacchino Rossini

[Leccion] 12. Cantdbile. En la Cenicienta. 3/4 — Mi m
(f. 8v)

Melodia de Cenerentola «Una volta c’era un
re». Introduccion, acto I de La cenerentola
(1817) de Gioacchino Rossini

[Leccion] 13. Ak". En la Urrdca ladréna. 3/8 — Do M
(f. 91)

Fragmento inicial del «Coro e Cavatina»: desde
«Ma qual suonol» hasta «Ben tornatol». Escena
4% acto I de La gazza ladra (1817) de
Gioacchino Rossini

[Leccién] 77. And® Vive. En la Donna del Lago.
Compasillo — Do M (ff. 11v-12r)

Dio de Uberto y Elena «Cielo! in qual estasi».
Escena 6%, acto I de La donna del lago (1819) de
Gioacchino Rossini

[Leccion] 78. And” Espres”. En el Tancredo.
Compasillo — Sol M (ff. 121-12v)

Cavatina de Tancredi «Di tanti palpiti». Escena
5% acto I de Tancredi (1813) de Gioacchino
Rossini

[Leccion] 79. And*. En Lelisir de Amdr. Compasillo —
Do M (ff. 12v-13r)

Duo de Adina y Dulcamara «Una tenera
occhiatina». Escena 7%, acto 11 de L'e/isir
d'amore (1832) de Gaetano Donizetti

[Leccion] 20. And. En la Ceniciénta. Compasillo —
Do M (f. 13v)

Aria de Cenerentola «Non pit mesta». Escena
final, acto II de La cenerentola (1817) de
Gioacchino Rossini

[Leccion] 21. And* Vive. En la Ceniciénta. 3/4 — Do
M (ff. 13v-14r)

Coro de caballeros «O figlie amabili».
Introduccion, acto 1 de La cenerentola (1817) de
Gioacchino Rossini

[Leccion] 22. And* Lénto. En Anna Boléna.
Compasillo — Mi menor — Compasillo (f. 14v)

Final del aria de Percy «Da quel di che».
Escena 6%, acto I de Anna Bolena (1830) de
Gaetano Donizetti

[Leccién] 23. AN". En Guilliélmo Téll. 3/4 — Do M
(ff. 151-15v)

Coro n° 15 «lLa tua danza si leggiera». Escena
2%, acto 111 de Guillanme Tell (1829) de
Gioacchino Rossini

[Leccién] 24. And*. En la Ndrma. Compasillo — Fa

Aria de Norma «Ah! bello a me ritornade».
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M (fF. 15v-17r)

Escena 4% acto I de Norma (1831) de
Vincenzo Bellini

E-LPAm. Sig. ES
35001 AMC/MCC
049.016

1 octubre 1843

Portada principal (f. 1£): Octibre 17/ 1843. /
Cuadérno | de Lecciones para Cianto. | Puéstas por
/ Benito Lentini y Messina | Espresaménte para su
discipula | La Sei D™ | Maria del Pilir de!
Castillo | y Westerling. | Perteneciéndo éste
Cuadérno | d la | menciondda Seii. Octubre 17/
Papél 18 Pliégos.

Leccion 17, En Mi 3% Mayor. Lénto. En la Opera, de la
Donna del Lago. 3/4 —Mi M (f. 17v)

Introduccién orquestal de «Oh matutini
albori». Escena 2° acto I de La donna del lago
(1819) de Gioacchino Rossini

Leccion 18". En Dott 3" Menor. And* Vive. En Ana
Boléna. Compasillo — Do # m (f. 17v)

Final del aria de Percy «Da quel di che».
HEscena 6% acto I de Awnna Bolena (1830) de
Gaetano Donizetti

Leccion 19™. En Lab 3 Maydr. And”. En el Tancrédo.
Compasillo — La b M (f. 18r)

Cavatina de Tancredi «Di tanti palpiti». Escena
5% acto I de Tancredi (1813) de Gioacchino
Rossini

Leccion 20™. En Fa 3" Mendr. Lénto. En la Ceniciénta.
3/4 — Fam (fol. 18¢)

Melodia de Cenerentola «Una volta c’era un
re». Introduccion, acto 1 de La cenerentola
(1817) de Gioacchino Rossini

Leccion 21. En Si 3" Maydr. Larg”. En Blanca y

No he localizado la concordancia en esta

Falliéro. Compasillo — Si M (f. 18v) opera
Leccion 22. En Sol# 3™ Menér. And*. En Elesir de No he localizado la concordancia en esta
Awmdr. Compasillo — Sol # m (f. 18v) opera.

Leccion 23. En Réb Mayor. And”. En el Moisés en
Egipto. Compasillo — Re b M (f. 191)

Tema inicial del quinteto «Voci di giubilox. 2°
numero, acto I de Mosé in Egitio (1818) de
Gioacchino Rossini

Leccion 24. En Sib 3™ Mendr. And”. En la Elisabétta.
Compasillo — Si b m (f. 19r)

No he localizado la concordancia ni en la
Elisabetta, regina d'Inghilterra de Gioacchino
Rossini (1815) ni en la Elisabetta de Gaetano
Donizetti (1829)

Leccion 25. En Fatt 3 Maydr. And* Lento. En la
Ceniciénta. Compasillo — Fa # M (f. 19v)

Leccion 27. En Sol b 3" Maydr. All”. En la Ceniciénta.
Compasillo — Sol b M (f. 20r)

Aria de Cenerentola «Non pit mesta». Escena
final, acto II de La cenerentola (1817) de
Gioacchino Rossini

Leccion 29. En Do # 3" Maydr. All*. En Orldndo
Furidso. Compasillo — Do # M (ff. 20v)

Falsa atribucién en el titulo. Ddo de Adina y
Dulcamara «Una tenera occhiatina». Escena
7%, acto 11 de L'élisir d'amore (1832) de Gaetano
Donizetti
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