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Presencia e influencia espanola
en el Teatro Solis de Montevideo

(1856-1930): zarzuelas, sainetes,
cupleteras y tangos

El articulo supone la primera investigacién sobre la presencia espafiola en el Teatro Solis de
Montevideo (Uruguay) en el periodo 1856-1930, desde su fundacién hasta el centenario de la
vida constitucional del pais. Las principales fuentes documentales son el Fondo de Programas de
Especticulos y el Fondo de Fotografias del Archivo del propio Teatro, junto con prensa de la
época. El trabajo se centra en el teatro musical espafol; pasa revista a la actuacidn y recepcién de
las principales compaiias espanolas, desde la pionera Matilde Duclés hasta las de Lopez Silva,
Carreras, Romo, Vifias. Se selecciona la década de 1910 para un anilisis mas detallado de la pre-
sencia del género zarzuelistico y de su influencia en el género chico criollo. Se dan también noti-
cias sobre la presencia de figuras femeninas de la cancién popular espanola de notable éxito en el
pais, como “La Goya” y Raquel Meller, y de las actividades de las colectividades de inmigrantes
espafioles en el escenario del Teatro Mayor de Uruguay.

This article is the first to present the results of research into the Spanish presence at the Teatro Solis de
Montevideo (Uruguay) during the period 1856-1930, from its foundation until the centenary of the coun-
try’s constitution. The principal documentary sources are the Collection of Programs and Collection of
Photographs pertaining to the Theatres’s Archive, together with the press of the period. The article focuses on
Spanish music theatre; reviews performances and the reception of the most important Spanish companies, from
the pioneering Matilde Duclés to those run by Lopez Silva, Carreras, Romo and Vinas. The 1910s have
been chosen for a more detailed analysis of the presence of zarzuela and its influence on the Creole género
chico. Information about the presence of famous female performers of Spanish popular song in Uruguay, such
as “La Goya” and Raquel Meller, is also provided, as well as the activities of the communities of Spanish
immigrants on the stage of the Teatro Mayor de Uruguay.

La presencia de la musica espafniola y sus influencias a nivel local han
sido objeto de una atencién por demas dispar en los estudios musicoldgi-
cos uruguayos: mientras se han desarrollado proyectos especificos sobre
dicha presencia en la musica popular, con especial atenciéon a la de carac-
ter tradicional, no se ha trabajado respecto a la presencia e influencia en la
musica académica y en la musica popular presente en escenarios urbanos.

! Departamento de Musicologia, Escuela Universitaria de Musica, Universidad de la Republica del
Uruguay.
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El Proyecto “El Teatro Solis en el entramado sociocultural urugua-
yo”’2, actualmente en desarrollo, tiene como parte de sus objetivos ocu-
parse de esa presencia, asi como de la actividad llevada a cabo por las
colectividades espafiolas en cuanto organizaciones constituidas. Esta
primera elaboracion sobre el tema es resultado de una etapa de inter-
vencién privilegiada de nuestro equipo de investigaciéon en el Archivo
del Teatro, ya que se participd en el ordenamiento de los valiosos fon-
dos documentales que, en situacidén de serio riesgo, comenzaron a ser
rescatados por la historiadora Daniela Bouret y el equipo del recién
fundado Centro de Documentacién, Investigaciéon y Difusiéon de las
Artes Escénicas del Teatro Solis, luego de la restauracién y reapertura
del Teatro en el ano 20043. A partir de este ordenamiento, se han desa-
rrollado dos anos de trabajo centrado en el vaciado de informacién en
una exhaustiva base de datos disenada especialmente para los programas
de espectaculos, que suman aproximadamente 15.000 documentos. Los
primeros resultados han dado lugar a dos trabajos generales sobre la
actividad del Teatro en el periodo estudiado®. La investigacién que pre-
sentamos ahora se basa en dos tipos fundamentales de fuentes: el
Archivo General del propio Teatro, en el que se ha trabajado especial-
mente sobre dos fondos, el Fondo de Programas de Espectaculos y el Fondo
de Fotografias, y la prensa de la época. Dada la ausencia de investigacion
que mencionabamos al comienzo, hemos elegido ofrecer un panorama
general de la presencia y la influencia de la musica espanola en Uruguay
desde el Teatro Solis entre 1856 y 1930, con especial atencion a la pre-
sencia del teatro musical. El lapso elegido abarca desde la inauguracion
del Teatro hasta el ano en que el pais festeja el centenario de su primera
Carta Constitucional, etapa que incluye la mayor parte de lo que hemos
identificado como Primer Periodo de la vida de la institucidn, desde su

2 Proyecto financiado por el Fondo Clemente Estable, Direccion General de Ciencia y Tecnologia,
Ministerio de Educacion y Cultura. Responsable Académica: Marita Fornaro. La elaboracion de la base
de datos ha contado con financiacion parcial del Programa de Apoyo a Archivos Iberoamericanos
(ADAI) durante los anos 2005 y 2006. Ademas de las autoras participaron la archivéloga Edith Gonzalez
y el informatico Ernesto Abrines. Colaboraron desde el CIDDAE Daniela Bouret, Directora de Desarrollo
Institucional de Teatro Solis; Marcelo Sienra, Encargado del CIDDAE, y Karen Terra, Asistente de dicho
Centro. El procesamiento digital de las imagenes fue realizado por Antonio Diaz Rodriguez.

3 Sobre la historia del Teatro Solis, véase Daniela Bouret: Teatro Solis: historias y documentos.
Montevideo, Intendencia Municipal de Montevideo, 2004.

#Marita Fornaro, Marta Salom, Graciela Carreno y Jimena Buxedas: “Qué dan hoy en el Solis? Los
programas de espectaculos como testigos de las actividades del Teatro y de su insercion en el entra-
mado sociocultural uruguayo”, en: Teatro Solis. 150 aos de historias desde el escenario, D. Bouret, comp.
Montevideo, Intendencia Municipal de Montevideo/Linardi y Risso, 2006; Marita Fornaro, Marta
Salom, Graciela Carreno y Jimena Buxedas: “El Archivo del Teatro Solis de Montevideo: analisis de la
insercion del Teatro en la sociedad uruguaya a través de los programas de espectaculos, 1856-1930”,
Boletin Musica Casa de las Américas, N° 17, La Habana, 2007.
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inauguraciéon como empresa privada hasta su adquisicién por parte de
la Intendencia Municipal de Montevideo en 1937, organismo al que
pertenece hasta la actualidad. También atendiendo al caricter pionero
de esta investigacidon, hemos optado por la inclusién de un ntmero
considerable de citas documentales, como camino de hacer conocer un
acervo de excepcional riqueza, que espera mas atencién de los musico-
logos.

El teatro musical espafiol en el Solis. I: Contexto, importancia
y estado de la cuestion

El Teatro Solis de Montevideo surge en la vida cultural de un pais que se
constituye como tal en 1825 y tiene su primera constitucion en 1830; que,
en una ciudad de unos 40.00 habitantes, y saliendo de una guerra (la Guerra
Grande, 1843-1851, en la que se conjugaron multiples intereses locales e
internacionales, y que llegd a provocar la creacion de dos gobiernos nacio-
nales instalados con pocos kilémetros entre si), pudo construir con capitales
privados y con una confianza absoluta en un porvenir prospero, un Teatro
para 2.500 espectadores, de “gran valor arquitectonico y simbolico, como
espacio de encuentro y reconciliacion”>. Este Teatro es, también, un lugar de

I'!.."}I‘ fit " e “@E-L.

Teatro Solis en la época de su inauguracion. Dibujo de Roesler,
impreso por Godel. (Museo Historico Nacional, Montevideo)

5 Roger Mirza: “Nacimiento del Teatro Solis y polifonia de un sistema teatral en formacion”, en
Teatro Solis. 150 anos de historias desde el escenario, D. Bouret, comp. Montevideo, Intendencia
Municipal de Montevideo/Linardi y Risso, 2006
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construccion de identidad a partir de un complejo entramado de aportes
migratorios y de contactos entre la cultura académica de la naciente élite
intelectual nacional y la cultura popular tan mestizada.

Las companias italianas de 6pera y las companias espanolas de zarzue-
la'y de teatro son las grandes protagonistas de los primeros cincuenta afios
de actividad del Solis, cuando todavia no ha madurado en el pais un
grupo significativo de artistas locales. A medida que avanzamos hacia la
segunda década del siglo XX apareceran los intérpretes y los autores
nacionales, los argentinos e incluso alguna compania chilena, pero el esce-
nario es, hasta avanzada la década de 1910, dominio de importantes com-
panias europeas, que incluian a Montevideo vy, en algunos casos, a otras
ciudades del pais, en sus giras hispanoamericanas. Las actividades ofreci-
das por artistas espafioles en el teatro mayor de Montevideo durante el
periodo que nos ocupa incluyen mdasica —con notorio predominio de la
popular—, diversos tipos de teatro musical, teatro, danza y espectaculos
organizados por las colectividades regionales, en los que se incluyen éstas
y otras manifestaciones, en ocasiones muy diversas entre si.

Antes de comenzar a caracterizar la presencia de los diferentes tipos de
teatro musical en el Solis, corresponde anotar algunas reflexiones sobre la
ausencia de bibliografia sobre este tema en Uruguay, ausencia relacionada
con los avatares del desarrollo de la musicologia en el pais. Como decia-
mos al comienzo, la musica popular tradicional ha sido objeto de trabajos
de diferente nivel de profundidad, pero no se ha generado anilisis sobre la
interpretacion —y menos atn sobre la creacion local— de géneros como la
Opera y la zarzuela. Sobre la primera se dispone de bastante informaciéon
descriptiva, como la contenida en el trabajo de Alfredo Castellanos® y el
mas reciente de Salgado’, trabajos que evidencian el foco predominante en
los escasos estudios sobre la actividad musical en el Teatro: la 6pera —fun-
damentalmente la italiana—, el concierto, el ballet. En esos trabajos las
manifestaciones de origen espafiol apenas son citadas, a pesar de su popu-
laridad. Esta popularidad se refleja, desde el punto de vista documental, en
la abundante prensa disponible, y desde el punto de vista de la vida en el
pueblo, a través de la incorporacion de pequenos fragmentos de las obras
mas conocidas al repertorio tradicional que hasta hoy puede colectarse en
trabajos de campo. Las referencias mas extensas al género aparecen en el
trabajo generalista de Lauro Ayestaran8, y se limitan a los inicios de su pre-

6 Alfredo R. Castellanos: La historia del Teatro Solis, Montevideo, Intendencia Municipal de
Montevideo, 1987.

7 Susana Salgado: The Teatro Solis. 150 Years of Opera, Concert and ballet in Montevideo, Middleton,
Wesleyan University Press, 2003.

8 Lauro Ayestaran: La musica en el Uruguay, Montevideo, SODRE, 1953, pp. 247-253.
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sencia, hasta 1859. Es decir: hasta la fecha no disponemos de estudios con
rigor musicologico sobre géneros que gozaron de un notable favor del
publico en el siglo XIX y, notoriamente, en la primera mitad del siglo XX
mas atn, que atn hoy siguen interpretindose con obras puestas en escena
todos los afios. Paraddjicamente, el tGnico trabajo de investigacidon que
hemos ubicado proviene no de la musicologia sino de la bibliotecologia:
el Repertorio sobre companias extranjeras de teatro y teatro musical ela-
borado para el periodo 1893-1933 por Denniel, Islas y Moreira?, de cuyos
datos nos ocuparemos inmediatamente,
Por nuestra parte, este primer aporte al futuro estudio de la presencia
y la influencia del teatro musical espafnol en Uruguay nos ha permitido
visualizar algunos aspectos de importancia:
a) en primer lugar, el peso de la presencia de las companias y las figu-
ras espanolas en la actividad del Teatro;
b) en segundo término, la posibilidad de complementar los datos dis-
ponibles sobre el desarrollo de la carrera de muchas de estas figuras
con los presentes en los programas y la prensa uruguaya, hasta la fecha
ausente de la bibliografia;
¢) finalmente, el papel de las manifestaciones estudiadas en la forma-
cién de expresiones locales, desde el sainete que tuvo en Florencio
Sanchez la figura uruguaya de mayor reconocimiento, hasta expresio-
nes populares tradicionales como la murga —aunque esta mencién
pueda escandalizar a la ortodoxia— que, después de un siglo y algo mas,
s6lo Uruguay conserva en Hispanoamérica y desarrolla hasta hoy con
extraordinario auge.

El teatro musical espafol en el Solis. II: Antecedentes y primeros
tiempos

Como acabamos de sefialar, la utilizacion de diferentes fuentes permi-
te apreciar el peso de la presencia y también de la influencia del teatro
musical y la musica espanola en el periodo estudiado. El trabajo de
Denniel, Islas y Moreira recién citado se basa en los datos extraidos de
bordereaux, programas y prensal®, y muestra, en las cientos de fichas inclui-
das y en el analisis estadistico que las acompana, las relaciones entre los

9 Maria Isabel Denniel, Nilda Inés Islas y Gladis B. Moreira: “Repertorio de compaiiias extranjeras
de teatro, Opera, opereta y zarzuela presentadas en el Teatro Solis (1893-1933)”. Trabajo para optar al
titulo de Licenciado en Bibliotecologia. Documento mecanografiado depositado en la Biblioteca de la
Escuela Universitaria de Bibliotecologia y Ciencias Afines “Ing. Federico E. Capurro”, Montevideo, 1984.

10 Como en los veinte afnos que median entre esta investigacion y el inicio del rescate del Archivo se
ha producido una importante pérdida de documentos, este trabajo adquiere especial significacion por
haber recuperado sistematicamente datos para los que hoy no se dispone de los documentos primarios.
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géneros y las procedencias de las companias para los cuarenta afios de los
que se ha ocupado, periodo incluido en su casi totalidad en nuestro tra-
bajo. Segtin este Repertorio —y anotando que se excluye el género “revis-
ta”—, en los cuarenta anos estudiados se presentaron 247 companias
extranjeras de teatro, Opera, opereta y zarzuela, de las cuales 103 son espa-
nolas; le siguen en ntimero las italianas, con un total de 84, y las argenti-
nas, 27. En cuanto a autoria, pueden situarse, para estas compaiiias, obras
de 1.091 autores extranjeros, y sdlo 39 de origen uruguayo, es decir, un
96,55% de autorias extranjeras. La relacion entre teatro y teatro musical
es por demis interesante: 185 companias de teatro y 124 companias dedi-
cadas a la Opera, la opereta y la zarzuela!?.

Ocupindonos ya del teatro musical espanol en el Solis, deben citarse
como antecedentes las actividades realizadas en la Casa de Comedias
colonial, conocida a mediados del siglo XIX como Teatro de San Felipe.
En ella se representa con abundancia la tonadilla escénica espafola y
luego la zarzuela. Anota Ayestaran:

Las zarzuelas dieciochescas pasaron al Montevideo colonial alrededor del
1800. En el inventario de la Casa de Comedias levantado entre 1814 y 1816 se
registran libretos de zarzuelas conservados en su archivo: “El que de ajeno se
viste” y “Las Tramas burladas”. Ademas se conservaban las partituras y partes de
otras dos: “El Licenciado Farfulla” y “ La majestad en la aldea”. No hay, sin
embargo, indicacién expresa de que ellas se ejecutaran en Montevideo!2.

El investigador también cita piezas sueltas denominadas “princesas” o
“princesillas”, vinculadas al ciclo de la zarzuela. Mas alla de este archivo,
ubica en la Casa de Comedias la primera compania de zarzuela, que “se
improvisé en nuestra capital sobre la base de la actriz y cantante espafo-
la Micaela Roca y con intervencién de los actores nacionales Fernando
Quijano y su madre Petronila Serrano”!3. Esta primera temporada se ini-
cia en noviembre de 1854 con Jeroma la Castaiiera, obra con la que el
autor de su musica, Mariano Soriano Fuertes, habia inaugurado la deno-
minacion de “tonadilla espanola” en 184314, Una segunda temporada se des-
arrolla desde fines de 1855 hasta abril de 1856, “la que ciment6 el presti-
gio de la zarzuela en nuestro ambiente”15.

11 Maria Isabel Denniel et al.,, “Repertorio de companias extranjeras...”, pp. XXX-XXXVL.

12 L. Ayestaran: La musica... p. 247.

13 Ibid. p. 248.

14 Emilio Casares Rodicio: “Soriano Fuertes, Mariano”, Diccionario de la Zarzuela. Espana e
Hispanoamérica, Vol.II, Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, 2003, pp. 785-787.

15 Lauro Ayestaran: La miusica... p. 248.
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Ayestaran da cuenta de las gestiones de Fernando Quijano para traer
por primera vez a artistas espafioles a Montevideo, proposito que concre-
ta a fines de 1855 con la compania de Enamorado, Torres y Fragoso, pro-
cedente de Cadiz, con un repertorio de 27 obras, entre ellas Jugar con fuego
de Francisco Asenjo Barbieri. Ayestaran acota: “Esta compafia espanola de
1856 implanté el género con tal poder de arraigo que sus acciones subie-
ron a la par de las de la Opera italiana. Como en ese mismo ano se inau-
gura el teatro Solis como templo propicio para esta Gltima forma, la Casa
de Comedias, llamada a la sazén teatro de San Felipe, va a ser el que cobi-
jara el nuevo género”16.

El investigador cita las siguientes obras para los primeros anos de la
zarzuela en el Teatro de San Felipe, que ofrecemos en una tabla:

FECHA [02:3:%: AUTOR LETRA  AUTOR MUSICA COMPANiIA
24.11.1854  Jeroma la castaiera  Mariano Mariano Cia. de Micaela
Fernandez Soriano Fuertes Roca
28.12.1854  Buenas noches Luis Olona Cristobal Cia. de Micaela
Don Simén Oudrid Roca
27.07.1855  La venta del puerto  Mariano Mariano Soriano Cia. de Micaela
o Juanillo Fernandez Fuertes y Roca
el contrabandista Cristobal Oudrid!”
18.12.1855  EI Duende Luis Olona Rafael Hernando Cia. Espanola de
Enamorado,
Torres y Fragoso
25.12.1855  El Tio Canillitas José Pérez Mariano Cia. Espanola de
o El Mundo Nuevo ~ Senz Soriano Fuertes Enamorado,
de Cadiz Torres y Fragoso
03.01.1856  Jugar con _firego Ventura Francisco Asenjo Cia. Espanola de
de laVega Barbieri Enamorado,
Torres y Fragoso
13.01.1856  Es la chachi! Francisco Mariano Cia. Espanola de
Sanchez de Arco  Soriano Fuertes Enamorado,
Torres y Fragoso
23.02.1856  Tiamoya! José Olona Francisco Asenjo Cia. Espanola de
Barbieri Enamorado,
Torres y Fragoso
11.03.1856  El valle de Andorra ~ Luis Olona Joaquin Cia. Espanola de
Gaztambide Enamorado,

Torres y Fragoso

A partir de esta fecha, el listado del investigador contintia en marzo de
1857, con la Compania de Matilde Duclés. Sin embargo, los documentos

16 L. Ayestaran: La musica... pp. 252-253.
17 Para varias obras hemos modificado atribucién de autorias de Ayestaran, errénea.
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conservados en el Archivo del
Teatro Solis y la prensa de la época
demuestran que la zarzuela tam-
bién desarrolla una vida de triunfos
en el Solis, y casi desde su inaugu-
racion. El listado de obras y los sub-
siguientes comentarios de Ayestaran
son confusos, y hay varios errores
en la atribucion de autorias. En rea-
lidad, la presencia espafola en el
Solis comienza a los pocos meses
de la inauguraciéon de este Teatro,
que tiene lugar el 25 de agosto de
1856, con Ernani de Verdi. En los
primeros dias de 1857 la prensa ya
comenta el éxito de la Compaiia
Dramatica Espanola de Matilde
Ducl6s, con parte de los artistas que
habian actuado en Buenos Aires.

imal aclo ¥ del Urama ,]m Lioeura de amor®

Matilde Duclos caracterizada para su personaje

Duclés fue una de las primeras
cantantes y empresarias espafolas
que llegaron a América, en torno a
185618, Su Compania hace zarzue-

de Juana I de Castilla. Dibujo y litografia
de Sulzmann. (Archivo del Teatro Solis).

la y teatro hasta marzo de 1857. En los primeros dias de ese ano el perio-
dico La Nacién da cuenta de la acogida montevideana a la primera visita de
la, a su vez, primera empresaria artistica espafiola registrada para el Solis, con
la obra de Tamayo y Baus sobre Juana I de Castilla.

Ya por fin exhibi su primer drama la Compafia Duclés. La Locura de Amor,
que dicen ser la preferida de Matilde, no nos ha dejado nada que desear. Todos
sus papeles han sido bien y fielmente ejecutados. Matilde, en su rol de Juana, nos
ha hecho conocer 4 la artista de genio. Fiel intérprete de los sentimientos de esa
Reina desgraciada, ha jugado con el corazén de los espectadores, impresionados
con las multiples y variadas sensaciones, que originan sentimientos tan bien
demostrados. Posesionada hasta el extremo de ese rol tan dificil y delicado, bella
y encantadora aparecié Matilde en su desempenio (...) Esos sentimientos intimos
(...) no los hubiera demostrado mejor la misma Juana. No hubiera hecho sentir
a un publico esas emociones, de que ha sido capaz Matilde. Su presencia cauti-
va; su voz embriaga; sus ademanes tan distinguidos y su bella persona, hacen en

18 Emilio Casares Rodicio: “Duclés, Matilde”, Diccionario de la Zarzuela en Espana e Hispanoamérica,

Vol. I. Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2002, p. 679.
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el pablico una de aquellas impresiones, agradables, intensas, que jamas se borran
y que arrancan rapida y uninimemente las simpatias del pablico numeroso que
la admira. (...) Es dificil hacer abstraccion de ciertos momentos, porque en todos
estuvo Matilde arrebatadora. Vivos y numerosos aplausos, frescas y olorosas flo-
res y coronas, fué el saludo unanime que recibié Matilde al salir a la escena. En
cada uno de sus actos fue varias veces interrumpida por frenéticos aplausos.

Al caer el teldn, llamabanla ansiosos; no podian verla desaparecer tan pronto.
Los demas actores, tampoco dejan que desear. Un baile arrebatador y voluptuo-
50, dio fin a la brillante aparicién de la Compaiiia Espafiola!?.

El teatro musical espanol en el Solis. III: El interés de una década

Los programas disponibles en el Archivo del Teatro —muy escasos para
el siglo XIX, muy abundantes a comienzos del XX~ muestran una cuida-
dosa cita de las obras, detallando ntimero de actos y escenas, y desplegan-
do una abundante terminologia que refleja la empleada en Espafia —de la
que Emilio Casares, basado en Luis Iglesias de Souza, cita trescientas seten-
ta y nueve variedades?)— terminologia también enumerada en algunos
estudios para Hispanoamérica, como el de José Ruiz Elcoro para Cuba?!.
El listado para Uruguay incluye las denominaciones apropésito, boceto lirico
dramatico, comedia lirica de costumbres populares, cuadro campero, cuadro cémico-liri-
co dramatico, cuento en accion, episodio comico-lirico, escena de suburbios, fantasia
comico-lirica, humorada livica, humorada satirica, juguete comico-lirico, opereta, pasa-
tiempo, pasillo, pochade, revista, revista de gran espectaculo, revista cémico-lirico-fan-
tastico-callejera, sainete, sainete lirico-histrico, sainete de costumbres madrilefias, sai-
nete lirico dramatico, vaudeville, viaje comico-lirico, zarzuela, zarzuela cémica.

Luego de los comienzos ya citados, se destacan las temporadas de 1858,
1859 y 1874; esta tltima, con la compania dirigida por el tenor comico y
empresario Ricardo Sanchez AllG, que interpreta sobre todo obras del
género grande, muchas de ellas estrenadas en Espafia durante las décadas de
1850-60, como Marina de Camprododn y Arrieta (1855), tres zarzuelas de
Joaquin Gaztambide: Los madgyares (con Luis Olona, 1857) En las astas del
toro! (con Frontaura, 1862), y Las hijas de Eva (con Luis Mariano de Larra,
1862); El relampago de Camprodon y Barbieri (1857), EIl molinero de Subiza
de Equilaz y Oudrid (1870). De esta fecha en adelante se intensifica la lle-
gada de companias de zarzuela, con momentos de auge, como la década de
1890. Entre las compaiiias de ese decenio debe mencionarse la dirigida por

19 La Nacion, 2/3-1-1857. Ario 3, n° 589, Montevideo.

20 Emilio Casares Rodicio: “Género zarzuelistico”, Diccionario de la Zarzuela. Espana e
Hispanoamérica, Vol. 1. Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, 2002, pp. 877-878.

21 José Ruiz Elcoro: “Surgimiento y desarrollo de la zarzuela cubana. Estructura morfologica y
analisis”. Cuadernos de Musica Iberoamericana, Vol. 2-3, 1996, p. 426.
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Rogelio Juarez, una figura fundamental en el desarrollo del sainete lirico en
Argentina. Juarez presenta en 1895 y 1896 la Compafia Coémico-Lirica
Espanola, en 1901 la Compania Espaniola de Opera y Zarzuela Seria, con
extenso repertorio. Ademas de zarzuelas, la 6pera La Dolores de Tomas
Breton se pone en escena en 1895 y 1901. La popularidad de estos géne-
ros a finales del siglo XIX se refleja en la prensa de la época, en las criticas,
cada vez mas frecuentes, pero también en otros rubros; asi, en varios niime-
ros del Montevideo Musical de 1887 aparece la publicidad del Almacén de
Musica de Francisco Bula, donde entre las novedades musicales para piano
se ofrecen transcripciones de la habanera de la zarzuela EI Caramelo y varios
nameros de Los sobrinos del Capitan Grant.

Ante la imposibilidad de citar la totalidad de las companias espafiolas en
el espacio de un articulo, hemos seleccionado el comienzo de la década de
1910 como un momento representativo del auge del género chico espafiol
y de su influencia en Montevideo, y en especial en el Teatro Solis. Los afnos
1911 y 1912 se destacan como excepcionales a este respecto. En 1911 la
Compania de Zarzuela Seria-Cdémica y de Opereta con direccion artistica
de José Lopez Silva obtiene un enorme éxito con Molinos de Viento,la cono-
cida opereta con libreto de Luis Pascual Frutos y musica de Pablo Luna. La
temporada, que tiene como primer actor y director al madrileno Eugenio
Casals, incluye también como presencia estelar a la soprano Amparo
Taberner. Entre las obras ofrecidas se presentan también otros éxitos, algu-
nos fruto de la colaboracion de Lopez Silva con figuras de primera linea en
la producciéon espanola. La actividad de 1911 incluye La revoltosa, La
Macarena, Cinematdgrafo Nacional, El dito de la africana, Las dos reinas, Los pica-
ros celos, El chaleco blanco, El barquillero, Bohemios, Las bravias y El pais de las
hadas. La temporada, iniciada el 8 de junio de 1911, se organiza con tres y
hasta cuatro secciones por noche; en ella se destacan algunas galas y mati-
nées. Asi, el dia 13 de junio se anuncia en el programa una “Gran funciéon
de gala en honor de la comision de autores y periodistas que vienen de la
Argentina a buscar al ilustre escritor D. José Lopez Silva para acompaniarlo
hasta la capital vecina”. Estos momentos son los iniciales de la carrera de
Lopez Silva en el Rio de la Plata; como anotan Gonzalez Pena y Lena Paz,
“al morir sus principales colaboradores, con los que se reunia en la tertulia
del teatro Apolo, y dar paso el género chico a la opereta austriaca, Lopez
Silva emigré a la Argentina, donde alcanzé fama pintando compadritos y
pebetas igual que habia pintado chulos en Madrid”22. Son también desta-

22 M? Luz Gonzalez Pefia y Marta Lena Paz: “Lopez Silva, José”, Diccionario de la Zarzuela. Espana
e Hispanoamérica, Vol. 1. Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, 2002, p. 170.
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cables las matinés dedicadas a festividades religiosas. El dia 15 de junio se
ofrece una “gran matinée familiar con rebaja de precios” en ocasion de la
fiesta de Corpus Christi, que incluye la representacion de Marina y de
Molinos de Viento, mas una noche con cuatro secciones, completando seis
obras - incluida la repeticion de Molinos de Viento. También se ofrece una
matinée especial para la Fiesta de San Pedro. Desde su tercera funcion
Molinos de Viento ya se anuncia como “éxito monumental”, y seguira sién-
dolo hasta su 25* representacion, casi al terminar la temporada. La opereta
se estrena el 13 de junio, a seis meses de su estreno en el Teatro Cervantes
de Sevilla, el 2 de diciembre de 1910;su triunfo en tierras americanas es casi
simultaneo al que se sucede en diferentes ciudades espafiolas.

Luego del aparente traspié del debut de la Compania de Lopez Silva
con la adaptacion de El conde de Luxemburgo de Lehar por parte de José J.
Cadenas y Vicente Lled, la prensa montevideana festeja el cambio de
género. El cronista de El Dia opone lo logrado con El conde y con La
revoltosa, y va cambiando su critica desde la clara disconformidad hasta el
elogio a medida que avanza la temporada:

Al mejor cazador se le escapa la liebre, y esta vez el cazador fue don José Lopez
Silva, quien, en su caracter de director artistico de la compania que anoche ini-
ci6 sus espectaculos en Solis, no debid dejar escapar la liebre del género chico por
querer dar con el bulto mayor de la opereta, que le resultd un gato. Los compo-
nentes de su compafiia no son para la opereta que explotan con especial cuidado
a la presentacién escénica y en el vestuario las companias italianas del género, las
cuales la oscurecen en cuanto se quiere establecer un confronto. En cambio nos
ha parecido que el Sr. Lopez Silva cuenta con un cuadro de artistas muy bueno
para la zarzuela, del que él es uno de los mas aplaudidos sostenedores. Mal ha
hecho, pues, en presentar al pablico nuestro “El Conde de Luxemburgo” adapta-
do (?) a la escena espafiola por el Sr. José Juan Cadenas en lo literario y por el Sr.
Vicente Lled en lo musical. El primero, que es un cronista con mucha sal, no la
ha derrochado en su arreglo, por mucho que nos habian dicho que habia susti-
tuido por chistes de buena ley cuantas tonterias encierra el libreto vienés. (...) La
adaptacién musical del maestro Lled no ha ofrecido nada que nos haya indicado
un progreso. Que lo diga si no el excelente director de orquesta seor Mufoz,
que hizo cuanto en su mano estuvo para revelarnos alguno, y no lo ha sido, por
cierto, el coro toreril del Gltimo acto. Lo Gnico que ha justificado en cierto modo,
muy relativo como se comprenderi, el estreno de la compania Lopez Silva con la
opereta de Lehar mas o menos adaptada ha sido la voz (nada mas que la voz) de
la senorita Hernandez, y la simpatica atraccién y gracia (nada mas que la atrac-
ci6on y la gracia) de la senora Diaz. Del resto no queremos acordarnos ahora y
conste que habia en el reparto artistas muy dignos de aplauso... pero en su géne-
ro. jA lo que te criaste! como decia el otro23.

23 El Dia, 9-VI-1911, Montevideo.



46 Cuadernos de Miuisica Iberoamericand. VOLUMEN 13, 2007

Por el mismo camino opina el critico de EI Bien, quien recomienda:

Antiguo es el adagio castellano de que “quien mucho abarca poco aprieta”,
y mas antiguo aun aquel que dice “zapatero, a tus zapatos”. Desinteresadamente
y con la mejor intencién de que disponemos, sin que en ello miremos otra cosa
que la conveniencia de todos, recomendamos al director de esta compania que
desista de ofrecernos operetas vienesas, sea cual fuere; pues ni los elementos de
que dispone se adaptan a este género teatral, ni nos parece necesario recurrir a
€l cuando en la verdadera zarzuela espanola hay obras mas que sobradas y atra-
yentes para llevar ptblico al teatro y obtener un estimable éxito sin sacar las cosas
de su curso natural?4.

El cambio hacia el género zarzuelistico es luego bienvenido por los
dos criticos; reproducimos la opinién del primero, quien ademas se dedi-
ca a reflexionar sobre la evolucion del género:

En la buena senda se ha colocado la compania de zarzuela espanola que diri-
ge don José Lopez Silva. Dentro de su repertorio natural obtuvo y seguira obte-
niendo los éxitos que merece, ain cuando la cabeza dura del Sr. Rogelio Pérez,
empresario de esta trouppe, se haya empeniado en hacer creer al pablico, lo que
es peor, al aplaudido autor de “La Revoltosa”, que el género de la aparatosa ope-
reta vienesa cuadra a sus elementos. Para hacer esa opereta le falta a la compania
del Sr. Pérez lo que le falta a la compania de Vitale o de Marchette, por ejemplo,
para hacer la zarzuela chica: todo convencido debié quedar de ello el Sr. Pérez,
pese al “me vences, pero no me convences” del gallego, al observar el retraimiento
del puablico, después del estreno de “El Conde de Luxemburgo”, (...) A los cro-
nistas americanos se nos engafa con suma facilidad, pero no sucede lo mismo con
el senor publico, que hace lo del gato escaldado y cuesta luego acercarlo al agua
fria. Por nuestra parte hemos de hacer lo posible, a fin de que el sefior publico se
convenza de que hay en el Teatro Solis una buena compania de género espanol,
digna de ser vista y aplaudida entre otras cosas, porque son garantia de su buena
presentacion, los nombres de don José Lopez y Silva— que nada ha tenido que ver
en lo de “El conde de Luxemburgo”, del Sr. Eugenio Casals, buen director de
escena y del Sr. Prudencio Mufioz, cuidadoso director de orquesta.

Esta posicidn nos la ha sugerido el estreno de “Molinos de Viento”, del Sefior
Luis Pascual Frutos con musica de don Pablo Luna, quienes se han puesto en
buena hora de acuerdo para reaccionar laudablemente contra la labor desgracia-
da de una buena cantidad de saineteros espafoles, dedicados, a falta de ingenio
para divertirlo a halagar el gusto grosero de una parte del publico con piezas
insulsas e indecentes, llamadas carnavalescamente sicalipticas. Los aludidos saine-
teros a quienes falta la principal cualidad de la observacion, son en el teatro algo
asi como un pintor sin colores y de ahi que el sainete haya casi desaparecido de
la produccidén espanola tan copiosa, a que dieron vida tantos peregrinos inge-

24 El Bien, 9-VI-1911, Montevideo.
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nios, desde Don Juan de la Encina hasta Ricardo de la Vega, pasando por las
nombradias de Lopez, Quifiones, Morelo y tantos otros?.

Y desde El Bien se festeja el éxito de Molinos de Viento a pesar de la
ausencia de publicidad, y se elogia a Amparo Taberner, quien habia debu-
tado el 9 de junio con La Revoltosa:

¢Cuantas obras conocemos, precedidas de bombo inusitado, que hayan alcan-
zado el honor de veinte representaciones en noches consecutivas, como
“Molinos de Viento?

¢Cuantas que se hayan impuesto al publico desde el primer instante, que
aquel se haya visto precisado a tomarlas en serio, y que un mismo espectador
haya concurrido a presenciarlas seis u ocho veces, cada vez con mayor gusto y
agrado? (...) LaTaberner es una de las artistas de zarzuela mejor equilibradas que
por aqui hemos visto20.

Pero algo mas estaba sucediendo a comienzos de esa década: el mismo
afio 1911 el Teatro habia recibido, en febrero, a la “Gran Compania de
Zarzuelas de Género Mixto de Arsenio Perdiguero”, procedente del
Teatro Nacional de Buenos Aires, con el anuncio de 18 funciones y 22
estrenos. El nombre de la Compania alude a la conjuncién de reperto-
rio y figuras espafiolas y rioplatenses; al repertorio espafiol, con obras
como El diio de la africana y Los picaros celos, se agregan las piezas gene-
radas en el Rio de la Plata, en especial las obras premiadas en un
Concurso del Teatro Nacional de Buenos Aires. Se aprecia la presencia
de los derivados locales del género chico espanol; es el caso de los “cua-
dros camperos”, como Los hijos del capataz del argentino Nemesio Trejo
y La marca del uruguayo Carlos Manuel Pacheco. Los programas ya
anuncian las “secciones criollas”. Se destacan La serenata, primer premio
del citado concurso, clasificada como escena de suburbios, de José
Gonzilez Castillo y musica de Carriler y la zarzuela El caburé, el segun-
do premio. Los programas reiteran la oferta de obras espafiolas y rio-
platenses. La tiple Maria Jaureguizar obtiene gran éxito en La alegria de
la huerta. Perdiguero retorna en 1912, con su “Gran Compaiia
Espanola de Zarzuela y Opereta”, desplegando nuevamente un reper-
torio integrado por obras espafiolas y rioplatenses. El programa de pre-
sentacion de la Compaiia ofrece un “Repertorio Completo de opere-
tas y zarzuelas espanolas” y especifica: “Archivo: Sociedad de Autores
Espanoles”.

25 Fl Dia, 12-VI-1911, Montevideo.
26 El Bien, 28-VI-1911, Montevideo.
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Tres autores presentes en los especticulos de 1911 resultan especial-
mente significativos. El primero es el argentino Nemesio Trejo, compositor
y payador, quien alcanza gran popularidad no sélo en el Rio de la Plata —su
sainete Registro Civil fue estrenado en los teatros Gran Via de Barcelona,
Paris de Madrid y Apolo de Valencia?’—, ademas de trabajar con numerosos
actores espafoles, incluido Arsenio Perdiguero. La temporada de 1911
registra dos éxitos de este autor: el cuadro campero Los hijos del capataz y la
zarzuela Los vividores. El segundo es Carlos Mauricio Pacheco, el uruguayo
mas representado en la temporada 1911 de Arsenio Perdiguero, con obras
como La marca. Pacheco es considerado como uno de los fundadores del
sainete rioplatense, colaborador de importantes compositores argentinos.28
Los programas reivindican su nacionalidad uruguaya. Pacheco y el tercero
a citar, Antonio Maria Podestd —quien, con otros miembros de su familia,
en su recorrido desde el circo al sainete, estuvo presente de manera funda-
mental en el teatro argentino y uruguayo— son las figuras nacidas en
Uruguay que aportan, desde diferente angulo, contribuciones relevantes
para el periodo estudiado. Debe anotarse que sus carreras se desarrollan en
gran parte en Argentina, respondiendo al caricter periférico de
Montevideo con respecto a las posibilidades de Buenos Aires en cuanto a
actividad en las artes escénicas. Pacheco trabaj6 en obras paradigmaticas del
género con Antonio Reynoso, otro espanol radicado en Buenos Aires, tam-
bién adaptador de los elementos hispanicos a las obras locales.

La intensidad de las presentaciones de 1911 es continuada en 1912: la
Compania de Emilio Carreras, luego de presentarse en Buenos Aires, se
instala en el Solis a mediados de diciembre y contintia triunfalmente, ofre-
ciendo espectaculos incluso el dia del afio nuevo, durante un mes y medio.
Al prestigio de Carreras, ya al final de su trayectoria y a la presencia este-
lar de Consuelo Mayendia —la tiple valenciana venia de triunfar en Espafia
durante toda la primera década del siglo— se une un abundante repertorio
que incluye las mas importantes obras de éxito en Espana. Los programas
contienen 172 representaciones; la obra mas repetida es la revista La tierra
del sol, con libreto de Guillermo Perrin y Miguel de Palacios y musica de
Rafael Calleja. El programa, bajo la foto del cuerpo de baile femenino,
hace hincapié en la inversion realizada para la puesta en escena:

Magnifico decorado debido al pincel del celebrado escendgrafo D. Luis
Muriel, hecho en Espana expresamente para esta obra. Lujosisimo vestuario

27 Marta Lena Paz: “Trejo, Nemesio”, Diccionario de Zarzuela. Espana e Hispanoamérica, Vol. 1I,
Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, ICCMU, 2003, pp. 875-876.

28 Marta Lena Paz: “Pacheco, Carlos Mauricio”, Diccionario de Zarzuela. Espana e Hispanoamérica,
Vol. II, Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, ICCMU, 2003, p. 453.
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construido por el sastre de Teatros D. Juan Villa, de Madrid, Espana. Los bailables
de esta obra han sido puestos por el reputado maestro de baile Sr. Serrato.

Nota: la empresa no ha omitido gasto alguno en presentar la obra con el lujo
y propiedad que la obra requiere.

Las menciones a la temporada son mas que abundantes en los perio-

dicos montevideanos. Carreras despliega su poder de caracterizacion,
pero la prensa se encandila con la tiple:

Anoche, en segunda seccidn, subié a escena la bonita opereta “La nifia mima-
da”, en la que se presentd por primera vez, ante nuestro publico la seforita
Mayendia, que justamente es considerada como una de las mejores tiples del géne-
ro chico. En efecto, la Mayendia posee buena voz, no muy voluminosa, pero de tim-
bre agradable y que maneja con mucha habilidad. Ademas tiene la Mayendia un
simpatico palmito, una “verve” endiablada, sabe pasear el escenario como una actriz
consumada. El pablico comprendid enseguida que estaba en presencia de una ver-
dadera estrella, y premié una infinidad de veces con aplausos la labor de la artista2?.

La prensa caracteriza esta presentacion de la Companiia Carreras por el

“turor de los estrenos”, y se detiene especialmente en la zarzuela en un acto
Sangre y arena, adaptacion de la novela de Vicente Blasco Ibanez con libreto de
Gonzalo Jover y Emilio Garcia del Castillo y musica de Pablo Luna y Pascual
Marquina. La obra habia sido estrenada el 26 de abril de 1911 en el Teatro

Apolo de Madrid, y ese mismo afio

ya esta en cartel en el Solis.

TERCERA EBEOCIOEN
ESTRENO zstz stmpaiia ESTRENO
La ssrzucla en un sol o
de Don Vicente Blasco wation por Gonzabo Jover
del Castillo, misica de los quinas

SANEHE 'y ARENA

Si Carreras no tuviera ya muy
bien ganado su titulo de artista ho-
nestisimo, anoche se lo gana de
golpe con la presentacién de la belli-
sima zarzuela, reduccioén de la nove-
la de Blasco Ibanez, titulada “Sangre
y arena” Aqui en el elogio no puede
haber reparos, ni salvedades. Cuando
se pone en escena una obra con la
propiedad, con el respeto absoluto a
las indicaciones del libro, como ocu-
rri6 anoche, no hay critica que encuen-
tre sitio vulnerable para hincar el
diente. Cuando la interpretacién se

Esla ahra scabs de estrenans

borda a los grandes artistas, como

o - Programa de la zarzuela Sangre y Arena.
lo hicieron la Mayendia, Meana,

(Archivo del Teatro Solis).

29 Fl Dia, 1-X11-1911, Montevideo.
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Carreras, Herreros, la Castillo, la Hermo y todos, en fin, no hay mas remedio que
rendirse a la evidencia y proclamar “urbi et orbi” la consumacién de uno de esos
éxitos teatrales que afirman para siempre el prestigio de una compania y con-
quistan para los que en esa labor artistica intervienen el derecho a todos los res-
petos de la critica.

La senora Mayendia estuvo sencillamente estupenda en su papel de Dona Sol.
Bastaria para afirmar tal cosa la escena y diio con Juan Gallardo en el segundo cua-
dro. La talentosa tiple se mostrd una completa actriz. Toda su femenina seduccién
se exteriorizd en esa soberbia y dificil escena, que otra artista de género chico que
no sea ella no podria ni siquiera salvar. Si alguien pudo dudar del vastisimo y com-
plejo talento interpretativo de la Mayendia, desde anoche no tendrd mas remedio
que rendirse ante una bella evidencia. Ahora comprendemos cuinta razéon tenia el
notable critico madrilefio “Caramanchel” cuando afirmaba que Consuelo Mayen-
dia es un caso extraordinario en los escenarios de los teatros por secciones. (...) La
presentacion escénica maravillosa y toda la labor interior en el cuarto cuadro de
una justeza digna de los mayores elogios. No se puede pedir mas. El gran publico
que asistié anoche al estreno de “Sangre y arena” gustd de todas estas maravillas y
se entusiasmé en diferentes momentos de la interpretacion.

No hablaremos de la obra. La reduccidn teatral de la novela de Blasco Ibanez
tiene indiscutibles méritos. Sobre todo, los libretistas no han desvirtuado el terri-
ble espiritu de critica que ha inspirado a la famosa novela del gran escritor espa-
fol. Nuestros placemes a Carreras y a la empresa teatral que pone en escena
obras en la forma que ha sido puesta “Sangre y Arena”30.

El 28 de diciembre la Compania festeja el Dia de los Inocentes inclu-
yendo una parodia de “Don Juan Tenorio”, con los papeles protagonistas
intercambiados entre Carreras y Mayendia, cuyo ambiente el tenor comi-
co se encarga de preparar desde el programa:

Como yo tengo mi honrilla como todos los artistas, estoy algo amoscado con
la prensa de Madrid, porque ha dicho que Maria Guerrero, es la 1*. Dofia Inés
del Tenorio que se ha visto en el teatro, y es que no se acuerda de mis primiti-
vos tiempos (antes de la venida del Mesias) en que yo era dama jéven y tenia
mis blanca la tez. Algunos de mis amigos que se acuerdan de tales fechas me han
suplicado que desmienta la opinién de la prensa madrilena, y por lo tanto, se
pondra en escena el 4°. Acto de “Don Juan Tenorio”

La prensa responde con entusiasmo:

En la tercera secciéon de anoche ocurrieron cosas que seran para recordarlas
mientras se viva. {Como se ri6 el ptblico! {Y qué bien, con qué ingenio fue hecha
la tomadura de pelo! Ese cuarto acto de “Don Juan” admirable. No hay mejor
Dofia Inés que don Emilio, ni méis garboso Don Juan que dofia Consuelo?!.

30 La Tribuna Popular, 14-XII-1911, Montevideo.
31 La Tribuna Popular, 19-XI1-1911, Montevideo.
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El ciclo de la década se cierra con la Compania Vifas en 1919 y la de
Romo-Vifas en 1920. Esta altima vuelve a la escena el repertorio que
habia provocado los grandes entusiasmos de comienzos de la década:
Maruxa, Marina, El rey que rabio, El barberillo de Lavapiés, Los sobrinos del
Capitan Grant... Amparo Romo brilla en otro verano de zarzuela y 6pera
espafiola en Montevideo (los cronistas, afio tras afio, reiteran que los éxi-
tos adquieren mas valor por las temperaturas a las que se enfrenta el pabli-
co entusiasmado).

Anoche tuvo “La Dolores” una protagonista inteligente en la sefiora Amparo
Romo. Esta primera tiple cantd su parte con acierto, pero no se limitd a cantar
como sucede demasiado a menudo en el teatro lirico ya en espafol o italiano.
La sefiora Romo ademis de cantar bien concede la importancia necesaria a la
accion dramatica y sabe mantenerse en situacion, cuidar de las contraescenas, ser
actriz ademas de cantante y se destaca por esa circunstancia entre todos los intér-
pretes que la rodean. Su Dolores es de las buenas. Los demis elementos de la
compania no estan evidentemente ni con mucho a su altura, pero la interpreta-
ci6én resulta en conjunto bastante discreta a pesar de poner la orquesta particu-
lar empefio en lograr lo contrario. Los mayores tropiezos, los mas graves des-
acuerdos estuvieron en efecto de candilejas afuera, en la masa orquestal que ado-
lece de la falta de buenos instrumentos, con el afadido de que no logra impo-
ner su autoridad el maestro director.. .32

La despedida de la Compania tiene su encanto local, en la también des-
pedida del actor Juan Vehil, presencia de peso en la escena teatral rioplatense:

La compania Romo-Vinas que anoche debié dar su Gltima funcién nos ofre-
cera atn dos espectaculos (...) mafana se despedird de nuestro publico, intervi-
niendo en la funcién de beneficio del actor sefior Vehil, para la cual se ha com-
binado un programa excepcional (...)

El beneficio de Vehil /.../ la fiesta que patrocina Entre Nous ha sido orga-
nizada por la sefiora Concepcion Olona y el sefior Manuel Salvat, y tendra un
programa sensacional y amenisimo (...) La interpretacién de “La verbena” serd
sonada, pues la parte de Julidn, de tenor, estard a cargo del Sr. Salvat. Esta deter-
minacidén sorprendid a un estimado colega de la tarde, quien en un arranque de
espontaneidad muy suyo, exclamo: jPues si UD., sefior Salvat, hace el Julian, yo
soy capaz de hacer el Tabernero! Se le tomo la palabra; otros periodistas ofrecie-
ron su complicidad y quedd acordado que todos intervendrian en el espectacu-
lo. En “La verbena” de manana veremos, pues, si a tltima hora los animosos y
espontaneos intérpretes no se echan atrds, con un artista de verso cantando la
parte de Julidn, a todo un critico teatral metido en los pafos del Tabernero, e
indicando la conveniencia de “comprimirse”, y a otros periodistas cantando “Un

32 Fl Dia, 24-1-1920, Montevideo.
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mantén de la China te voy a regalar...” o bailando el chotis castizo al son del
organillo en el tltimo cuadro del delicioso sainete de De la Vega y Breton33.

Dentro del periodo que analizamos, se destacan en la siguiente déca-
da la compania de Manuel Casas en 1923, la de Amadeo Vives en 1924,
la de Rafael Catalin y Paco Porta en 1928, esta tltima con Rafael
Carretero como director y maestro concertador, en el comienzo de la
etapa hispanoamericana de su carrera. Nuevamente aparecen en la esce-
na del Solis zarzuelas en tres actos, zarzuela chica y numerosas obras del
género chico.

Ademas de la interpretacion de obras de manera plena, debe tenerse
en cuenta que fragmentos, canciones aisladas y transcripciones estuvieron
muy presentes en el escenario. Una de las modalidades de presencia fue
la “Sinfonia” que precedia, casi sin excepciones, el comienzo de cada sec-
cién de las companias teatrales, y los “intermedios de concierto” que, por
ejemplo, incorpord siempre la Compania de Teatro de Manuel Salvat y
Concepcién Olona. En este contexto se incluyen muy frecuentemente
transcripciones de obras; la que aparece con mas frecuencia es Maruxa de
Luis Pascual Frutos y Amadeo Vives, reflejando el éxito de esta obra en
los escenarios de Espana e Hispanoamérica. Otra de las modalidades es la
interpretaciéon de canciones aisladas por figuras de la cancion espafiola,
tema del que nos ocuparemos mas adelante.

Opera y zarzuela: La batalla local

Durante la segunda y tercera décadas del siglo el auge del teatro musi-
cal y de la masica popular espafiola era mis que evidente, con presencia
no solo en el Teatro que nos ocupa, ya que diferentes artistas y companias
actuaban en otros como el Politeama, el Nacional, el Coliseo Florida, el
Urquiza, el Catalunya. Un colectivo musical se siente amenazado desde el
comienzo de este auge: los melomanos defensores de la 6pera. Las opo-
siciones entre Opera y zarzuela han sido atendidas en trabajos espafioles,
como el de Ramoén Barce3t. En Montevideo, esta oposicion se instaura
desde temprano en la critica. En la revista Montevideo Musical —de funda-
mental importancia para seguir los vaivenes ideoldgicos y las modas
musicales— la batalla no ahorra epitetos. En 1910 el cronista que firma
Alpha anuncia, bajo el titulo “El género chico™:

33 El Dia, 2-11-1920, Montevideo.

3% Ramon Barce: “La opera y la zarzuela en el siglo XIX”. Actas del Congreso Internacional “Espana
en la Musica de Occidente”, E. Casares Rodicio, I. Fernandez de la Cuesta, J. Lopez-Calo (coord.),
Madrid, Ministerio de Cultura, INAEM, 1987, pp. 145-154.
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El género chico va de capa caida, pues acaba de sufrir un triple eclipse total.
El “Nacional”, el “Coliseo Florida”, y el “Politeama” han concluido por poner
punto final, por el momento, a esa clase de especticulos, que han concluido por
aburrir a medio mundo, con las “incipideces” mal hilvanadas que, con raras
excepciones, constituyen el repertorio actual de las mal llamadas zarzuelas —que
con poco cambio de letras podran apellidarse “zonzeras”.

En efecto nada mis tonto ni mis “cursi” que ese montén de zarzueluchas que
se nos viene de ultra-océano, como manga de langosta artistica a destrozar el
buen gusto literario y musical, que sufre lo mismo que los campos donde se
abate el devastador acridio.

Nada mas nocivo para el arte —algunos maestros que dedicandose a escribir
en serio, quiza produjeran algo de provecho pierden su tiempo lastimosamente
en musicalcar malamente cuatro paparruchas injertadas en el macizo de las
“obras” engendradas por cabezas que merecerian pasar por adoquines, como a
fuerza de marronazos. El publico se acostumbra a esa clase de musica vulgar a
base de mazurkas y tangos, que ni atn siquiera tienen originalidad, pues todas
parecen calcadas en el mismo padrdn; asi es que la musica seria, la verdadera
musica, en general, no se oye con el entusiasmo y devocién que merece, ni se
cultiva por la mayoria de los que a la musica se dedican con la frecuencia y
amor que el verdadero arte inspira; prefieren ejecutar tanguitos, pasacalles, y esos
valses que por lo vulgares se pegan al oido ficilmente y no necesitan esfuerzo
alguno para ejecutarlos.

Es verdaderamente una plaga el tal género chico, pues todo lo malea. Artistas
hemos visto bastante discretos, con medios vocales que bien cultivados podrian
haberlos llevado a actuar en una esfera superior del arte que se concretan a vege-
tar entre comicos de la legua, de ese género echando a perder sus facultades, per-
diendo su voz y degenerando en payasos, pues tal es el fin obhgado de la gene-
ralidad de esos pobres artistas que han tenido la desgracia de encaminarse en esa
mal llamada carrera artistica.

Y qué diremos de las orquestas? Nada peor puede hacer un profesor que
actuar a menudo en esos especticulos, donde concluye por embotar y hasta per-
der las cualidades que tenga, no ya solo de ejecutante técnico, sino hasta de intér-
prete: y harto serd que se preocupe de tocar con una pasable afinacidn, porque
hasta el oido sufre y se embota en la frecuente audicién de esos “ruidos cacofod-
nicos” que constituyen la parte musical de la zarzuela “moderna” (...) Lastima
que como toda mala yerba, volvera a “brotar” este “género” en nuestros teatros.
Por el momento nos congratulamos de que haya emigrado por un buen rato, y
deseamos que el paréntesis sea tan largo como sea posible3>.

La “cruzada” de Alpha se prolonga a lo largo del afio 1910, afio que,
paraddjicamente, preludia los éxitos de las temporadas de 1911 y 1912 en
el Solis. Transcribimos casi integra esta diatriba en el cuerpo del articulo
por la riqueza del discurso, en el que el concepto de “lo verdadero” en

35 Montevideo Musical, Ano XXV, N° 2, 1-11-1910.
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musica aparece mas de una vez: “la verdadera musica”, “la musica seria”,
la “esfera superior” del arte se opone a la “musica vulgar” que incluye,
para peor, mazurcas y tangos. Los recursos retéricos abundan: desde las
comparaciones con los diferentes reinos de la naturaleza —el “montén de
zarzuelas” es una “manga de langostas”; las cabezas de sus compositores
son “adoquines”, el género es “mala yerba”— hasta las terminaciones peyo-
rativas y diminutivas.Y, como siempre... la musica que no gusta es “ruido
cacofonico”. Los artistas aparecen casi como victimas en esta retorica del
ataque a lo popular como lo falso, lo amenazante, y la ofensa es también
por la via del arte popular, pues se los ve “degenerando en payasos”
Precisamente en el momento en que los publicos de diversas ciudades
argentinas y uruguayas deliraban con los clows surgidos o acogidos por el
circo criollo, que tanto se aproxima y bebe del género chico espanol. El
critico vuelve al ataque en mayo del mismo ano, con una interesante opo-
sicién entre “Opera chica y género chico”,y ese es el titulo de su articu-
lo. Incluimos sé6lo algunos fragmentos, debido a su extension:

Al aplicar el mismo adjetivo a estos dos espectaculos teatrales, muy erréneo
seria el suponer que con eso queremos significar o establecer un paralelo entre
ellos, una semejanza cualquiera, que los viniera a colocar en el mismo rango.
Nada menos que eso. —No es posible, bajo ningin concepto, comparar lo bueno
con lo malo, lo de arriba con lo de abajo, lo bello con lo anti-estético; en una
palabra, el arte con su negacion.

Al calificar la Opera de “chica”, nos referimos, por comparacioén con la que
acostumbramos a llamar “Opera grande por la cahdad y cantidad de elemen-
tos que en ella acthian, a la que no cuenta sino con elementos reducidos y de
menor valia o fama que los de aquella

La opera en si, en general es 51empre grande por su elevacion artistica.

El género chico en si, es siempre “chico”, y casi siempre malo en su fondo y
forma, salvo las pocas excepciones que se pueden notar, en algunas obritas que
dentro de sus reducidas proporciones ofrecen algunas muestras de ingenio mas
o menos discutible3.

Pero el paréntesis del que se congratula el autor es muy corto, para su
desgracia: en 1911 y 1912 las compaiias de género chico se instalan
durante meses en el Solis, y también en otros teatros. En octubre de 1910
el defensor de la 6pera vuelve a la carga, con un nuevo elemento que nos
interesa especialmente: la vision de un Teatro Solis reservado al manifes-
taciones del defendido “arte superior”, discurso presente desde antes de
su inauguracion, pero que no se corresponde con la praxis, ya que la cul-

36 Montevideo Musical, Aflo XXV, N° 5, 1-V-1910.
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tura popular estd presente desde el inicio de sus actividades. Asi, en octu-
bre reitera conceptos, y lamenta: “Debutd en este gran teatro una com-
pafiia muy buena para los aficionados, pero que por eso no deja de ser
género chico. Por desgracia actuard tres meses, cosa que no debiera ser en
un teatro como lo es Solis, reservado para los grandes espectaculos™’.

Esta “querella de géneros y teatros” aparece en Montevideo desde muy
temprano. Al respecto, aparecen comentarios en el trabajo de Ayestaran
que dan lugar a confusion, ya que el investigador sostiene, al referirse al
auge adquirido por la zarzuela en el Teatro de San Felipe, que “la rivali-
dad entre la 6pera y la zarzuela se convierte en la rivalidad entre el Solis
y el San Felipe, cuyos respectivos empresarios no paran mientes en traer
a nuestras playas los mejores conjuntos europeos”. Como ya hemos
abundado en documentar, la zarzuela estid presente en el Teatro Solis
desde pocos meses luego de su inauguracion, y, a medida que surgen tea-
tros en la capital y en el interior del pais, se diversifican las opciones de
presencia de las companias.

Pero en esta falsa oposicidn que relaciona géneros musicales con
determinado teatro también ha tenido su intervencién la musicologia
uruguaya. Al analizar la fundacién del Solis, el mayor musicélogo de la
primera mitad del siglo XX afirma:

La inauguracién del Teatro Solis tiene para la historia de nuestra cultura musi-
cal el significado de la culminacién de una etapa y de la apertura hacia otra nueva
era de similares caracteristicas que perdurara por espacio de medio siglo, Fue levan-
tado Gnicamente como templo del arte lirico italiano del siglo XIX. Sus origenes
hay que ir a buscarlos en las primeras representaciones operisticas de 18303,

Tenemos, pues, un caso interesante respecto al proceso de inserciéon de
una institucion artistica en el tejido cultural: por un lado, el discurso ela-
borado desde la produccion académica, que ha tomado cuerpo en el ima-
ginario hasta la actualidad; por otro, los datos de los documentos mane-
jados hasta ahora y de las fuentes orales de las que disponemos a partir de
la década de 1930, y sobre las que estamos trabajando en este momento.
El recuerdo del Solis de “las cazueleras” que se entusiasmaban con una
estrella de la zarzuela®, de los bailes de carnaval sobre los que se dispone

37 Montevideo Musical, Ano XXVI, N° 10, 1-X-1910.

38 L. Ayestaran: La musica... p. 253.

39 Ibid. p. 162 y p. 213. La afirmacion, con las mismas palabras, aparece en el libro en las dos
paginas citadas.

40 Testimonio del Profesor Jorge Angel Arteaga, protagonista del movimiento de interpretacion del
género en la segunda mitad del siglo XX, entrevistado en Montevideo, en febrero de 2007. El Prof.
Arteaga ha colaborado generosamente en esta investigacion.
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de fuentes secas y fuentes orales, muestra ciertamente una tensiéon con la
imagen elaborada desde una idealizacion asociada a un prestigio de clase,
como se evidencia en el discurso del citado musicélogo, que ofrece datos
sobre el movimiento social y econémico que acompanaba la presencia de
las grandes compaiiias.

Las adaptaciones y reelaboraciones locales del teatro musical espafiol

La zarzuela tuvo una creaciéon local en Uruguay, si bien debe sefialarse
que predominé absolutamente la interpretacién de obras espanolas sobre
la composicion nacional. El sainete fue mas popular en este sentido. Si bien
este trabajo no se centra en la creacion, sino en la presencia del teatro
musical espanol en el Solis, hemos optado por mencionar este aspecto
considerando que aqui se presentan las primeras noticias sobre estos géne-
ros para el pais. Compusieron zarzuelas, entre otros, Dalmiro Costa (1836,
Montevideo-1901, Buenos Aires), de quien se conserva parte de El pleito,
y —la figura mas destacada— el compositor y pedagogo vasco José Tomas
Mujica (Tolosa, Guipuzcoa, 1853-Tacuaremb6, Uruguay, 1963), radicado
desde 1913 en el pais. Mujica compuso, entre otras obras relacionadas con
estos géneros, la comedia lirica Voces de América o El anhelo de los Pueblos
(1915), con libreto de Ignacio Pérez Benitez, las zarzuelas El cura de mara-
villa, con libreto de Silvestre Ntunez (1916) y El Capitan Leonel (1922) con
el mismo libretista; estas dos tltimas fueron estrenadas en el Teatro “18 de
Julio” con orquesta dirigida por el propio compositor*!. Los sainetes del
dramaturgo Florencio Sanchez también fueron objeto de interpretacion
lirica, campo de investigaciéon que ha quedado abierto con este trabajo y
del que nos estamos ocupando actualmente, asi como de la produccién
nacional hasta ahora ausente de la bibliografia.

En cuanto a los derivados locales del teatro y el teatro musical espa-
nol, con evoluciéon paralela a la registrada para muchos paises de
Hispanoamérica, llevan a la reflexion sobre la definicion de Serge Salatin
sobre la zarzuela, “hibrida y castiza”, a proposito de la cual habla de una
“maxima flexibilidad combinatoria. Nada es incompatible con nada, nada
excluye nada, todo se puede combinar con todo. La zarzuela y todo el
teatro lirico desde finales del siglo XIX, practican asi una hibridacion fes-
tiva que podria ser uno de los rasgos esenciales de la cultura de nuestro
siglo”42. Volveremos sobre este concepto al ocuparnos de las combinacio-

41 El investigador y pianista uruguayo Julio César Huertas ha suministrado datos y partituras de
gran valor para este aspecto de la investigacion.

42 Serge Salaun: “La zarzuela, hibrida y castiza”. Cuadernos de Musica Iberoamericana, Vol. 2-3,
1997, pp. 235-256.
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nes de diferentes artes escénicas en relacion a la presencia espafiola en el
teatro montevideano. La flexibilidad no es sdlo combinatoria, sino res-
pecto a adaptaciones locales.Y en estas adaptaciones, dos escenarios resul-
taron propicios para la reelaboracion de personajes: uno rural, con las
multiples posibilidades de los tipos de inspiraciéon gauchesca; otro urba-
no, sobre todo con el ambiente del conventillo, la vivienda colectiva donde
convivieron inmigrantes europeos y descendientes de esclavos africanos;
y también los tipos humanos nacidos en ese crisol, como el compadrito.
Los sainetes incorporan las jergas locales, con dos manifestaciones, la
segunda nacida en los propios escenarios: el lunfardo®3 y el cocoliche**. La
zarzuela, que Salaiin analiza como “recepticulo de las modas musicales”,
acoge también en el Rio de la Plata desde machichas brasilefias a las espe-
cies de ida y vuelta de origen hispano. Todavia hoy, en nuestro trabajo de
campo en el interior de Uruguay, encontramos habaneras popularizadas
a través de la escena zarzuelera. Tenemos, entonces, una evolucion de su
presencia —sobre todo del género chico— que, por un lado, lleva a triunfos
de obras de autores espanoles que se prolongan hasta un mes en cartel, con
puesta en escena de hasta veinticinco veces durante una temporada de un
mes, cifras que hoy nos asombran, impensables para el movimiento musi-
cal de la actualidad; por otro, la produccién de obras locales, de autores
argentinos y uruguayos, interpretadas por companias espafiolas, argentinas
y, ocasionalmente, nacionales, y, en tercer término, la irradiacién de aspec-
tos teatrales y musicales desde el “género chico” hacia otras expresiones
locales. Desde la produccion “letrada” hasta el teatro popular de desarro-
llo oral; desde el circo criollo al sainete teatral que alcanza en Florencio
Sanchez la proyecciéon mas internacional de un autor uruguayo, hasta el
tango, y sobre todo la murga, se evidencia alguna influencia —ya sea de
absorcion, ya sea de produccién por rechazo— de “lo zarzuelistico”, como
ha dado en llamarlo José Ruiz Elcoro*>. El elemento “folklorico” espanol
es sustituido por los personajes de la cultura popular urbana de
Montevideo y Buenos Aires, y sus especies musicales conviven con las
aportadas desde Espana.Verbenas y duelos criollos pueden sucederse en

43 Lunfardo: jerga marginal rioplatense, surgida en el ambiente de las ciudades-puerto, que incor-
pora términos de idiomas aportados por los inmigrantes italianos y esparoles, por ejemplo, del napo-
litano y del habla andaluza.

44 Cocoliche: definido por el DRAE como “jerga hibrida y grotesca que hablan ciertos inmigrantes
italianos mezclando su habla con el espafiol” y como “italiano que habla de ese modo”. La denomi-
nacion surge en Buenos Aires, en el ambito del circo criollo de los hermanos uruguayos José y
Jerénimo Podesta, cuando el actor comico Celestino Petray imita el habla del peon italiano Antonio
Cuccoliccio Sobre este tema puede consultarse el libro de José Podesta: Medio siglo de de farandula.
Memorias, Buenos Aires, Subsecretaria de Cultura, 1986 (1 ed. 1930).

45 J. Ruiz Elcoro: “Surgimiento y desarrollo....”
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una misma noche, reflejando, de manera por demas eficaz, al pais que
oscila entre sus raices coloniales y su btusqueda de una identidad, basqueda
planificada desde la élite politica e intelectual y también protagonizada
por las clases populares.Y esa hibridacion va a caracterizar las diferentes
expresiones de lo popular. Analizando las caracteristicas del sainete, Tulio
Carella anota:

En los circos, entre payadas*® y pruebas acrobaticas, suelen cantarse arias de
opera. Todas las obras pequenas incluyen o terminan con bailes y cantos: cielitos,
pericones, gatos, huellas. Bosch informa que en Un dia de fiesta en Barracas, estrena-
do en 1876 en el beneficio de Casacuberta?”?, se bailé6 un minué federal, un cielito
en batalla y estilos y aires criollos. Enumera, ademis, los minuetos del Montonero,
boleras a dto, a tres y cuatro; contradanzas, la cachucha, el Bagre Sapo, cielitos en
batalla, el Tabapui de la banda, con sus comparsas de diecinueve personas y la media
cana. El fin de fiesta se hace indispensable, después, con canto y guitarra. La payada
sustituye a los bailes. El tango andaluz se canta, a veces con textos portenos. En El
aito 92 Soria emplea la musica de El afio pasado por agua. Las seguidillas alternan con
estilos, cuecas, vidalas y milongas. Finalmente, el tango criollo prevalece y desaloja a
las otras expresiones musicales*S.

De cupleteras y tangos

La presencia espanola en el Solis incluye, en segundo orden de impor-
tancia después del teatro musical, las presentaciones de varias figuras
femeninas relacionadas con la lirica popular.

La presencia de tonadilleras y cupleteras espafiolas tiene dos figuras este-
lares en la época que nos ocupa: Aurora Mananos Jauftret, “La Goya” y
Raquel Meller, entre un numeroso grupo de artistas femeninas espanolas.

La presencia de La Goya se inserta en su gira americana que comienza
en abril de 1914; su éxito montevideano es paralelo al obtenido en
Buenos Aires*. Se presenta con su Compainia Coémica y de Variedades,
que pone en escena obras como El flechazo y El chiquillo de los herma-
nos Alvarez Quintero. Los programas muestran la alternancia de obras
teatrales y ntimeros musicales; se anuncia, por ejemplo, “La Goya con
nuevas tonadillas”, ademas de variedades como los Perezoft’s, excéntricos

46 Payada: canto con improvisacion, que puede darse en desafio, como payada de contrapunto.
Manifestacion literario-musical de orien hispano, también presente en otros paises como Cuba,
Argentina, Chile.

47 Actor argentino, pionero del teatro en el sur de Hispanoamérica.

48 Tulio Carella: El sainete, Enciclopedia de la literatura argentina, N° 4, Buenos Aires, Centro
Editor de América Latina, 1967.

49 Maria Balinas: “Goya, La”, Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana, Vol. 5, Emilio
Casares Rodicio (dir.), Madrid, SGAE, 1999, pp. 801-802.
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malabaristas, y actos de transmision
del pensamiento. Su repertorio con-
tribuy6 atn mas a la difusién de can-
ciones pertenecientes a zarzuelas y a
obras del género chico, cuplés y tona-
dillas.

La actuacién de Raquel Meller en
octubre de 1920 tiene particularida-
des: en la primera visita que hemos
ubicado en la documentacidn, act(a al
final o entre la exhibicion de filmes
estadounidenses, mostrando otra de
esas convivencias de las que venimos
ocupandonos. Los programas anuncian
“estrenos todos los dias —Primicias de
la Casa Oliver Cia. Primicia absoluta
para Montevideo. Peliculas Vitagraph—
Cordén Azul”. La Meller debuta el 16
de octubre, y a partir del dia 21 los
programas comienzan a incluir los tex-
tos de sus canciones y comentarios
sobre ellas. Esta novedad se inicia con
La Virgen Roja, presentado como “Un
cuplé eminente” con el siguiente
comentario:

Testimonio de la presencia de Aurora Joffret,
“La Goya”, en el Teatro Solis.
Fotografia autografiada para su Comision
Directiva. (Archivo del Teatro Solis)

Damos a nuestros lectores las primicias de un cuplé modelo de su clase. Es
del célebre dramaturgo catalin Ignacio Iglesias, autor de “Els vells”, “Las urra-
cas” y otras muchas obras aplaudidas. Fue escrito espresamente para Raquel
Meller, que ha obtenido grandes éxitos cantandolo y ha sido traducido al caste-
llano por el dramaturgo, el popular autor de “Ruido de campanas”, Antonio M.

Viergol.

Y el 21 de octubre, el programa avala la modalidad de presentacion

con las actuaciones en el Teatro Lara:

Raquel Meller acostumbra dar en Madrid, en “Lara”, sin que la Cia de dra-
mas de Teatro trabaje esos dias, veladas artisticas, consagradas a trovas de una sola
época o de un solo género. Hoy hara lo propio en el Solis, consagrando la tarde
y la noche de ese dia a trovas romanticas, sentimentales y amorosas.

El repertorio incluye clasicos como Besos frios, A hierro muere..., El

Abhorcado, el orientalismo de Indostan.
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La cantante visita nuevamente el Solis en enero de 1921, ya sin com-
partir la escena, y con la interesante diversificaciéon de repertorio que
pone al tango junto al cuplé; mas atin, con la orquesta del paradigmatico
Roberto Firpo acompanandola algunas noches. Pone en escena EI
Cabaret, y da que hablar con su interpretacion del tango Milonguita. E1
programa incluye el comentario:

Todo el mundo conoce el triunfo formidable alcanzado por Raquel Meller
al cantar los tangos criollos acompanada por la orquesta Firpo. La prensa porte-
na ha asegurado que jamas ningin especticulo ha obtenido tan inmenso éxito.
En Montevideo mismo han dicho los diarios que Raquel cobraba mis de 3000
pesos por dia, por cantar los tangos en la 6pera de Buenos Aires. Desde hoy
Raquel Meller, acompafiada por la admirable orquesta Firpo reproducira en el
Solis el especticulo de la dpera de Buenos Aires.

La interpretacion del tango, sin embargo, genera alguna critica adversa;
el cronista de La Tribuna Popular, por ejemplo, considera al dia siguiente
del debut que “La Sra. Meller no ha tenido ocasién atn de identificarse
con el alma del tango, y de ahi que “Milonguita” resultara languido y falto
de color”sV.

Los programas reflejan la coexistencia en el escenario de los géneros
hispanos y los locales. Asi, el texto de Milonguita se ubica junto al de Besos
frios o La violetera, cancidon cuya popularidad en Uruguay se realimentara
mas adelante a través del cine.

En los programas del Solis la mezcla de teatro, canto y danza de dife-
rentes procedencias, tal como la cita Tulio Carella, se muestra por demas
abundante. Si tomamos, por ejemplo, la Compania de Alta Comedia de
Concepcién Olona, en su prolongada temporada de 1926 —Manuel Salvat
y Concepciéon Olona son la presencia teatral mas importante del periodo
que estamos analizando—, vemos cémo, en el mes de mayo, con funcion
de intermedio entre las obras se presenta “Ofelia de Aragédn, La Esparia
que Canta, en su vasto repertorio de tonadillas y cantos regionales”. EI 10
de mayo esta compafia pone en escena Nuestros Hijos, de Florencio
Sanchez, una de las obras cruciales para el teatro uruguayo del periodo; el
complemento musical estd a cargo de esta tonadillera.

La evolucién de los géneros teatrales y musicales se muestra en para-
lelo: asi, ya en 1930, la Compania Nacional de Comedias, Pochades y
Sainetes Arata, dirigida por Herminio Yacucci, ofrece comedias, y, en los
intervalos, la voz de uno de los mas importantes intérpretes del tango
uruguayo, Alberto Vila, con “canciones criollas y tangos”.

50 La Tribuna Popular; 18-1-1921, Montevideo.
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La presencia de las colectividades espafiolas

Lo investigado para el Teatro Solis
sobre la presencia de las artes escénicas
espafiolas resulta significativo respecto a
la importancia de manifestaciones de la
cultura hispanica en el imaginario
—sobre todo popular— rioplatense. Uruguay,
pais atin muy joven, no sélo se interesa
por lo espafiol debido a la constitucion
originaria de su poblacion, sino porque
es aun, en todo el periodo estudiado,
fuerte receptor de inmigrantes espafio-
les, como lo serd hasta mediados del
siglo XX, momento en que el flujo se
detiene para luego invertirse. Hacia el
cambio de siglo, las diferentes colectivi-
dades organizan instituciones, gran
parte de ellas como sociedades de soco-
rros mutuos cuya accidon en el area de
servicios de salud, por ejemplo, se han
continuado hasta la actualidad. Entre
ellas se destaca Casa de Galicia, la de
mas importante presencia en el Teatro
Solis, y la mas activa respecto a las acti-
vidades artisticas musicales y teatrales.
El Orfeon, el Coro de Seforitas y la
Rondalla de Casa de Galicia esta pre-
sente en multiples celebraciones de
fechas regionales y nacionales espafio-
las, pero también presta su colaboracion
en la puesta en escena de companias
espafniolas de zarzuela, por ejemplo.

En fecha tan temprana para el Solis
como el 21 de julio de 1860, la
Sociedad de Aficionados Espanoles
ofrece una “Gran Funcién Extraor-
dinaria a beneficio de los huérfanos del
Hospital de Caridad de Montevideo,
cuyo total producto es destinado a
aquellos inocentes ¢é infelices”. Ademas
del Himno Oriental®!, se incluye musica
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italiana —sinfonia sobre Norma de Bellini, gran fantasia sobre motivos de
Traviata, y luego teatro: Guzman el Bueno de Gil y Zarate. Estas funciones
benéficas se repiten en diferentes afios, asi como los festejos por el 12 de
Octubre. Casa de Galicia organiza gran parte de estas conmemoraciones,
incluyendo musica y teatro, en ocasiones en idioma gallego; también apa-
recen fiestas organizadas por vascos y catalanes. Tomamos una de estas
conmemoraciones como ejemplo de la relaciéon del Solis con las diferen-
tes colectividades espanolas: el Dia de la Raza celebrado por Casa de
Galicia en 1921. Intervienen el Cuadro Dramatico de la Institucion, su
Orfedén Social, su Coro de Sefioritas y su Rondalla, lo que da idea del
movimiento musical de este grupo. La parte dramitica incluye una “chis-
tosisima comedia” y un “gracioso dialogo regional, O’Mifiato e mais
a’pomba con participacién de un coro de mozas e mozos enxebres da
terra, cantado al son de la gaita”. La basqueda de integracién con lo local
esta representado por una sorprendente Jota-Pericén a cuatro voces;y debe
tenerse en cuenta que el segundo componente de esta “musica de fusion”
como podria rotularse hoy, es el pericon en cuanto danza rioplantense,
derivada de la contradanza, que poco contacto musical aparenta tener con
los pericones espafioles, por lo menos segiin grabaciones etnomusicolo-
gicas de la segunda mitad del siglo XX. Las fiestas de Santiago Apodstol
también son festejadas por la colectividad gallega en el Solis.

A partir del Centenario: Una historia por hacer

Con el auge de la voz y la imagen almacenada se cierra un ciclo que
hemos tratado de sintetizar en este articulo. La popularidad del cine en la
década de 1920 se refleja en el Teatro Solis>2, y la presencia espafiola en
el Teatro también acompana las novedades tecnologicas vinculadas al arte.
Asi, a partir de 1920 aparecen las sesiones de cine documental espanol,
muchas veces con numeros musicales intercalados. En 1930 —ano de
abundantes festejos en Uruguay por su centenario como pais—, en el pro-
grama anunciado como “Unica exhibicion. Las bellezas de Espafa”, se
incluyen peliculas con sistema sonoro, sobre regiones espafiolas y sobre la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla, con tomas del pabellon uruguayo,
y la Exposicion de Barcelona. Pero las nuevas tecnologias no solo estan
presentes con el cine; las sinfonias que dan inicio a las dos sesiones estan
a cargo de la Banda Municipal de Madrid y la de Barcelona, con la aco-

51 Uruguay se llama oficialmente “Republica Oriental del Uruguay”, nombre proveniente del anti-
guo de “Banda Oriental”, por estar ubicado al este del rio homonimo.
52 En el Solis incluso se estrena el primer filme uruguayo, Pervanche (1919)
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tacidon de que “los aparatos y discos empleados en esta exposicion son
Victor”. El programa incluye “grandioso himno a la Exposicién cantado
por el tenor Miguel Fleta y un numeroso coro. Cante ‘jondo’. Saetas,
Paso-dobles, Andalucia de Albéniz —Granada— Sevilla del mismo autor,
interpretadas por las estupendas bandas espanolas en lo mas moderno que
existe en alto parlantes”.

A partir de la década de 1930 el género chico local también migra
hacia el cine, que acoge a figuras espanolas afincadas en el Rio de la Plata,
como Arsenio Perdiguero, figuras argentinas y uruguayas®3. Esta relacion
entre teatro musical y cine también se da en Espana, como la ha estudia-
do Julio Arce para el periodo silente54. Las nuevas tecnologias asociadas a
las artes conviven con la representacion en vivo de las obras.

La zarzuela y los géneros relacionados siguen presentes en la progra-
macion del Solis y de otros teatros mucho mas alla de 1930; en la segun-
da mitad del siglo XX toman protagonismo los intérpretes uruguayos,
comenzando otra historia que concebimos como la continuacién del tra-
bajo presentado hasta aqui. Puesto que la produccién de conocimiento
musicolégico contribuye activamente en la construccion del imaginario,
y dentro de ¢él, a la vinculacién entre instituciones, géneros y presencias
musicales, esperamos que el camino abierto con esta investigaciéon apor-
te luz a la construccidon de la historia de estas manifestaciones, a la vez
conformadoras y resultantes de las sociedades en cuyo entramado cultu-
ral aparecen insertas.

53 El filme Juan Moreira puede considerarse una sintesis que ejemplifica muchas de las reflexio-
nes contenidas en este trabajo. La obra, de pantomima nacida en el circo de los Podesta (1884), con
canto y baile de géneros que son reelaboraciones locales de la musica tradicional espanola, en 1886
integra la palabra, sobre guion de Eduardo Gutiérrez, y finalmente llega al cine (dirigido por Nelo
Cosimi, Argentina,1936) con el propio Antonio Podesta entre los actores.

5% Julio Arce: “Aproximacion a las relaciones entre el teatro lirico y el cine mudo”. Cuadernos de
Musica Iberoamericana, Vol. 2-3, 1996.



