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La zarzuela romantica.
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Durante los primeros afios del siglo XIX, entre 1832 —creacién del
Real Conservatorio de Maria Cristina—, y 1851 —estreno de Jugar con
fuego—, la zarzuela adquiere la forma y los recursos necesarios para
convertirse en el espectaculo preferido por el publico madrilerio. El
desarrollo del género en estos afos, se articula en tres etapas: periodo de
indefinicion formal (1832-1847)1, en el que predominan las obras en un
acto con lenguaje de raiz hispanica; periodo de transicién formal (1847-
1850), caracterizado por el triunfo de la zarzuela en dos actos con un
lenguaje europeizante, con los estrenos de Colegialas y Soldados y El
duende; y periodo de madurez, con el nacimiento de la zarzuela grande
en 3 actos, que combina ambos lenguajes escénicos, gracias al éxito de
Jugar con fuego en 1851. El estudio de las obras estrenadas en Madrid
entre 1832 y 1847 —objeto de este trabajo—, es imprescindible para
entender el desarrollo estético-formal del género en la segunda mitad del
siglo.

1. Panorama general de la
zarzuela romantica

En la década de los treinta el romanticismo se
habia asentado definitivamente en Europa, “los poetas
transmitieron el nuevo humor a los novelistas; éstos a los
historiadores; éstos a los politicos; éstos a todos los demds
hombres; éstos a todas las mujeres, y luego sali6 de Fran-
cia aquel virus ya bastardeado, y corrio toda la Europa,
y vino, en fin, a Espafia; y llegé a Madrid”.2 que se une
asi al resto del continente, valorando el afecto y la
pasion como elementos generadores del arte. En opi-
nion de Pérez Galdds,

1 Sobre la confusién nominativa de las primeras obras liricas, considera-
das zarzuelas en esta primera etapa, véase: CORTIZO, Maria Encina.
“Origenes de la zarzuelra romantica”. Actualidad y futuro de la zarzuela.
Madrid: Fundacién Caja de Madrid, 1993.

2 MESONERO ROMANOS, Ramén. Escenas Matritenses. Madrid: Edicio-
nes Felmar, 1989, p. 134.

During the early years of the nineteenth century, between 1832 —when
the Real Conservatorio de Maria Cristina was created—, and 1851 —when
Jugar con fuego was premiéred—, zarzuela acquired the necessary form and
resources to become the favourite genre of Madrilenian audiences. The
evolution of the genre during these years can be divided into three stages: a
period of formal indefinition (1832-1847), in which one-act works with a
Spanish language predominate; a period of formal transition (1847-1850),
characterised by the sucess of the two-act zarzuela with a pro-European
language, with the premitres of Colegialas y Soldados and El duende; and
a period of maturity, with the birth of the zarzuela grande in three acts, which
combines both dramatic languages, due to the success of Jugar con fuego in
1851. The study of works premiéred in Madrid between 1832 and 1847, as
discussed in this article, is indispensable in understanding the formal-aesthetic
development of the genre during the second half of the nineteenth century.

“la primera palabra del romanticismo la dijo el Duque
de Rivas en su obra Don Alvaro, que apareci6 el 35, obra
grandiosa, concebida en los dolores de la emigracién, entre
el tumulto de las luchas literarias y politicas de Francia, y
trazada y explanada en las nieblas del Tamesis. Tras Don Al-
varo vino El trovador (1836), que es todo pasion y ardor
caballeresco, ese ardor quijotesco que, en el actual estado
de las ideas, no concebimos sin hacer una abstraccién pre-
via de todo lo que nos rodea. Al dfa siguiente,
Hartzenbusch dio sus Amantes de Teruel. Parecia que faltaba
algo para completar la florescencia del romanticismo, y este
tercer apostol de la nueva escuela llevé a ella el sentimiento
melancélico, la poesia dulce y tranquila. Esta trilogia, que
ser4 siempre uno de los mejores titulos de la literatura espa-
fiola, comprendia de un modo completo los caracteres del
ciclo romantico” >

3 PEREZ GALDOS, Benito. Nuestro Teatro. Obras inéditas ordenadas y pro-
logadas por Alberto Ghiraldo. Madrid: Renacimiento, 1923, vol. V, p. 43,

23



Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 2 y 3, 1996-97

El restablecimiento de la monarquia, y la apertu-
ra del Conservatorio de M* Cristina hacia 1830,
desencadenan una serie de factores que facilitan la
resurreccion de la nueva zarzuela, zarzuela que, aun-
que desarrolla ideas musicales de clara influencia
italiana y utiliza tipologias formales de 6pera comica
francesa, se caracteriza por mantener el sabor folklo-
rico de la tonadilla.# Los elementos de humor, los
tipos de la vida diaria, los arreglos de canciones y
danzas populares, que ya aparecian en la tonadilla,
son introducidos ahora dentro de un sistema formal,
desarrollado sobre modelos franceses, que confiere a
la obra una gran unidad de estilo y una mayor cohe-
rencia dramatica.> Barbieri explica el origen de la
zarzuela comentando cémo se traté de asimilar este
género lirico “en la forma a la dpera cémica francesa e
introducir a la par, no solamente el espiritu de nuestros
cantos nacionales, sino todos los adelantos literarios y
musicales consignados por los grandes maestros y la jui-
ciosa critica”.6 A principios de nuestro siglo, Mitjana
afirmaba: “Las dperas de Carnicer, Saldoni, Eslava, Sdn-
chez, Espin y Guillén, Cuyds, Ovejero, Gémez, y otros,
no eran mds que simples copias o imitaciones de las
obras tan aplaudidas del autor de El barbero de Sevilla,
cuando no eran remedo de las concepciones de sus disci-
pulos y continuadores Bellini y Donizetti, Mercadante y
Pacini”; y dedicaba unas palabras bastante negativas a
la nueva zarzuela

4 José Subira opina —erroneamente en nuestra opinion—, que la utiliza-
cién de modelos de ¢pera comica [rancesa elimina la tonadilla como
posible antecedente de la zarzuela decimononica: Y cuando Barbieri, se-
cundado por otros musicos, da feliz arraigo a la zarzuela grande varios anos
después, tras algunos afortunados tanteos en los que tuvieron que tomar parte
diferentes compositores, nadie piensa en la tonadilla para establecer la filia-
cion de la nueva corriente, por cuyo entronizamiento se luchaba con
entusiasmo sumo, sino en la dpera comica francesa, con cuyo género hubo in-
terés decidido en identificar aquel otro que tantos aplausos habria de dar a
una pléyade de compositores: Barbieri, Oudrid, Gaztambide, Arrieta, Fernan-
dez Caballero, Chapi y otros de menor cuantia”. SUBIRA, ). La Tonadilla
escénica, Barcelona: Labor, 1933.

5 Marcelino Menéndez Pelayo en su contestacion al discurso de ingreso
en la Academia pronunciado por F. Asenjo Barbieri afirmaba cémo “Bar-
bieri convirtié el embrion informe de la tonadilla y de la jacara en el producto
realmente artistico de la dpera comica nacional, impropiamente llamada zar-
zuela”.

© BARBIERI, F. A. “La Zarzuela. Consideraciones sobre este género de es-
pectaculos”. La Zarzuela. Periodico de Musica, Teatros, Literatura
dramatica y nobles artes. Madrid, Ano 1, n° 1, 4-11-1856, p. 2.
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“que queriendo a todo trance ser espanola, no fue mas
que una nueva importacion de arte extranjero. Refiérome a
la zarzuela, mezcla incoherente y extrana de la dpera comi-
ca francesa amplificada y de la opera semiseria italiana
reducida. La intencién que la hizo nacer fue buena, pero
sus actos [ueron malos; y aunque los tiempos atn no estan
maduros para formular juicios sobre tal materia, la zarzuela
se puede considerar como cosa muerta, a pesar de que en
ella existan obras dignas de aprecio y hasta alguna muy no-
table. Si nos fijamos bien en lo que ha causado la ruina de
este género, veremos que_ha sido su falta de caracter na-
cional y de naturalidad”.

Mitjana carecia de la necesaria perspectiva histo-
rica para realizar un juicio acertado, y su opinién se
basaba en juicios anteriores, sin haber recurrido a la
verdadera solucion del problema: la partitura, donde
la vocacion nacional del género esta clara.

A comienzos de la década de los treinta el arte li-
terario comienza a alejarse de las pretensiones
clasicas de educar al individuo, liberandose de las re-
glas que encorsetaban las comedias anteriores; pero,
a pesar de ello, las convenciones del teatro neoclési-
co francés permanecen en nuestro teatro, bien a
través de obras originales que las han hecho suyas, o
bien como traducciones del francés, costumbre ésta
que inunda nuestros coliseos sobre todo durante la
primera mitad del siglo. Ademés, en el terreno del te-
atro lirico, desde la llegada al poder de Fernando VII
(1814), Rossini dominara la escena “en proporciones
alarmantes para lo hispanico™ apuntilla Subiré dicien-
do que “las auras melomanas conducen a un rossinismo
tan avasallador,? que todo rastro de la muisica netamente
nacional desaparece en absoluto”.10 “La tonadilla queda

7 MITJANA, Rafael. La musica contempordnea en Espana y Felipe Pedrell.
Madrid, 1901.

8 SUBIRA, José. Historia de la Misica teatral en Espana. Barcelona, Ed. La-
bor, 1945, p. 171. Cémo datos aplastantes anade que “solo en un ano
teatral -de 1821 a 1822-, alcanzo 21 representaciones La Gazza ladra, 14 La
italiana en Argel, 23 El Barbero de Sevilla, y 7 El turco en ltalia, todas ya
conocidas, y por anadidura se estrenaron Elisabetta, que se puso 21 veces, La
Cenerentola con 29 representaciones, ¢l Tancredo con 32, ¢l Ricciardo con
11; y auin hubo hueco para otros estrenos cuyos autores eran los hoy olvidados
Paccini, Mayr y Coccia”.

9 Sobre todo desde que hacia 1816 las hermanas Francisca y Benita Mo-
reno estrenan La italiana en Argel en Madrid

10 SUBIRA, J. Op. cit. p. 171.



Maria Encina Cortizo. “La zarzuela romantica. Zarzuelas estrenadas en Madrid entre 1832 y 1847"

también arrinconada” afirma Subir4, sin embargo, en
contra de su opinion, no desaparecen del panorama
musical espaiol las formas que le daban vida; polos,
tiranas, seguidillas, canciones andaluzas, cachuchas,
fandangos y boleros contintian llenando la vida espa-
fiola, y no cesan de Ipublit:arse a modo de antologias
de diversos autores,!! para que la burguesia las recu-
pere bajo el disfraz de musica de salén. Siguiendo los
modelos de Sor y Gomis, autores como Leén, Moret-
ti, Carnicer, Paz, Murguia, Soriano Fuertes, etc.,
componen todo un repertorio de canciones para voz
y guitarra, voz y piano, o voz, piano y guitarra, don-
de se mantiene el sabor de una musica popular
autéctona, caracterizada por un molde formal ya co-
nocido (entiéndase bolero o seguidilla bolera —que
utilizan el mismo molde formal segun nuestros estu-
dios sobre el temal?—, canci6n bipartita, tirana,
polo, etc), un lenguaje tonal muy simple, con débiles
modulaciones, una melodia que se mueve por grados
conjuntos y que forma arcos bien definidos, el uso
predominante del modo menor (sobre todo de las to-
nalidades de la menor o re menor), la aparicién del
intervalo de segunda aumentada como caracteristico
del lenguaje esparol, aliado al frecuente uso del tre-
sillos dentro de métricas ternarias. Con todos estos
antecedentes se presenta la zarzuela en la época ro-
mantica tras los afos de la Guerra Napoleonica,!3
segun veremos en el siguiente epigrafe.

11 Muchas de estas antologias se encuentran en la Biblioteca Nacional de
Madrid, como la Coleccidn de canciones espanolas e Hispanoamericanas de
Narciso Paz, o las Seis Seguidillas para voz y guitarra de José Leon, y per-
miten ver la evolucion del repertorio, asi como el beneficio econémico
que suponia la publicacién de este tipo de obras en la primera mitad del
siglo X1X. CORTIZO, Marfa Encina. “El bolero espanol del siglo XIX: es-
tudio formal”. Actas del XIV Congreso Internacional de Musicologia,
Madrid, noviembre de 1992. Publicado en la Revista de la Sociedad Espa-
fola de Musicologia, Vol. XV1, 1993, n® 4, pp. 2017-2026.

12 CORTIZO RODRIGUEZ, Maria Encina. “El bolero espanol del siglo
XIX: estudio formal”. En Actas del XV Congreso Internacional de Musicolo-
gia, “Culturas musicales del Mediterraneo y sus ramificaciones”. Madrid,
abril de 1992. Publicado en la Revista de Musicologia, Vol. XVI1, n° 4,
1993, pp. 2017-2027.

I3 Estos anos de dominacion francesa, a pesar de las contrarias opinio-
nes de algunos estudiosos, no fueron negativos en absoluto para el arte
escénico espanol, ya que José Bonaparte no solo protegio el arte teatral,
sino que introdujo repertorio francés que enriquecié la posterior vida
del género lirico.

2. Las obras iniciales (1832- |
1847)

La primera obra considerada como zarzuela, o
antecedente dramatico de las zarzuelas de mediados
de siglo es el melodrama lirico Los enredos de un
curioso, 14 interpretado en febrero de 1832 para cele-
brar el natalicio de la infanta Maria Luisa Fernanda.

La obra es puesta en musica por Ramén Carni-
cer, Pedro Albéniz, Baltasar Saldoni y Francesco
Piermarini sobre un texto de Félix Enciso Castrillén,
entonces profesor de literatura del Real Conservato-
rio de Maria Cristina. Cotarelo rechaza la definicion
de melodrama para la obra, y afirma que “aunque va-
rios de los niimeros musicales no formen parte integrante
de la obra, no puede dudarse que es una verdadera zar-
zuela, esto es: un drama cantado y hablado por unos
mismos personajes o actores”.!> Saldoni dice que “en
1832 el Conservatorio de Musica dio una funcion a sus
majestades para celebrar el natalicio de la infanta D* M*
Luisa Fernanda, y se canto el melodrama, zarzuela la
llamo yo, Los enredos de un curioso [...]";16 y Subira
opina que “la apellidaron ‘melodrama’, porque la pala-
bra ‘zarzuela’ parecia impropia, o se consideraba
inoportuna o habia caido en pleno olvido quizds™. 17

La representacion de esta obra es valorada po-
sitivamente por Barbieri, como una muestra
significativa del aprecio hacia el género, en un mo-
mento en el que la musica italiana monopolizaba no

14 Los Enredos de un curioso, melodrama original en dos actos, cantado por
los alumnos del Real Conservatorio de Musica de M® Cristina a la augusta
presencia de SS. MM. en celebridad del feliz alumbramiento de la Reina Nues-
tra Senora, nuestra excelsa protectora, y nacimiento de la Serma. Sra. Infanta
Dona M® Luisa Fernanda. Compuesto por Don Felix Enciso Castrillén. Profe-
sor de literatura castellana en el mismo Real Establecimiento. Madrid,
Imprenta de Repullés. Febrero de 1832. Datos de la cubierta de la partitura
que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid. El manuscrito de
la obra se encuentra en la Biblioteca del Conservatorio de Madrid.

15 COTARELO Y MORI, E. Historia de la zarzuela o sea ¢l drama lirico en
Espana desde su origen a fines del siglo XIX. Madrid: Tip. de Archivos,
1934, pp. 173-174.

16 SALDONI, Baltasar: Cuatro palabras sobre un folleto del Maestro... Bar-
bieri, Madrid, 1846, p. 4.

17 SUBIRA, J. Historia de la musica teatral en Espana. Barcelona: Labor,
1945, p. 172.
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s6lo la atencién del publico, sino también los intere-
ses docentes del centro recién inaugurado; sin
embargo, su musica carece de la necesaria coherencia
y unidad que destacara en obras posteriores, debido
no sélo al numero de autores que participan en su
composicion, sino también a que nace condenada a
adaptarse a una necesidad ocasional.!8

La obra cuenta con la orquestacion siguiente:
dos flautas, dos oboes, dos clarinetes, dos fagotes,
dos trompas, dos clarines, un trombén, guitarra, vio-
lines primeros y segundos, violas, cellos y
contrabajos; manejada siempre con cierta tosquedad,
sin llegar a desarrollar las posibilidades que el con-
junto hubiera permitido. La orquesta es tratada a lo
largo de la obra como sostenedora de las lineas voca-
les, apoyando en algunos numeros la parte solista
con los instrumentos considerados melédicos: flau-
tas, clarinetes, oboes y cuerda aguda. La guitarra
sirve a los autores para conferir el necesario color
hispanico a los nimeros que asi lo requieren. La ac-
cion de Los enredos de un curioso se desarrolla
integramente en una villa de la Mancha, excepto la
cantata, escena final del acto segundo, para la que se
requiere una “vista di marino”; el primer acto consta
de dieciséis escenas, y el segundo de siete y la canta-
ta, alterniandose en ella partes cantadas y
declamadas. 9 El melodrama consta de diez nimeros
musicales, organizados de la forma siguiente:20

OBERTURA (Numero 1)

Actol

Numero 2. Escena 1. Introduccion de don Manuel,
“Venid, venid, conmigo...”

Numero 3. Escena 7. Duo de don Simén y Mamerto,

18 GOMEZ AMAT, Carlos. Historia de la musica espanola en el siglo XIX.
Madrid: Alianza Editorial, 1984, p. 136. Este autor destaca solamente la
importancia histérica de la obra (“un tftulo que se cita no por sus valores ar-
tisticos sino por lo que significa en la historia™).

19 |nteresantes aspectos literarios de la obra han sido desarrollados por
el profesor LE DUC, Antoine. La Zarzuela de 1832 a 1851. Genese, evolyu-
tion et signification d'un genre. These pour le doctorat d'etat. Universidad
de Paris Sorbona (Paris V), 1990. Vol. I..

20 Este esquema es un intento de recomponer la obra. Esperamos la edi-
cién critica de la obra que anuncié Jacinto Torres en su articulo “La
zarzuela moderna. Origenes y circunstancias”, Actualidad y futuro de la
zarzuela. Madrid, Fundacion Caja de Madrid, 1993

26

“Seior don Mamerto..."

Numero 4. Escena 11. Terceto de don Manuel, don
Mamerto y don Simon, “Sea enhorabuena...”

Niamero 5. Escena 16. Cancion gitana de Bartolo (po-
lo), “Cuando sale mi gitana..."

Numero 6. Escena 16. Final de Acto I. Cancién baqui-
ca de don Manuel, “Amigos a la mesa...”

Acto Il

Numero 7. Escena 1. Cancion de Bartolo, “Tiene mi
gitana un novio..."

Numero 8. Escena 4. Cancion de don Manuel (tirana),
“Una zorra muy astuta...”

Numero 9. Escena 6. Final segundo. Quinteto con Co-
ro (dona Juana, don Luis, Pedro, don Manuel, don Simén),
“Todos los que hay en casa...”

CANTATA_  FINAL:  “Gia
guerriere..."

squillaron le trombe

La musica revela la falta de unidad propia en una
obra compuesta por varios autores. La cantata fi-
nal,22 que se integra como tltima escena en la trama
dramatica, difiere del resto de los niimeros musicales
en la lengua elegida (italiano, frente a castellano), la
decoracion o los personajes, ahora ninfas y pastores,
en contraposicion a los personajes populares —inclui-
dos dos toreros— que aparecen en los nimeros
anteriores de la obra (dona Juana, soprano; don Luis,
tenor; Pedro, tenor; Bartolo, tenor; don Manuel, Ba-
jo; don Simoén, bajo, y don Mamerto, bajo).23

El reparto de las piezas de musica de la obra es el
siguiente: Pedro Pérez Albéniz escribe una breve
obertura, y el final del acto primero; Baltasar Saldoni
un duo en el primer acto (esc. 7) y una cancién en el
segundo (esc. 4); y Ramon Carnicer un terceto (esc.

21 |3 cantata “que requeria cinco voces solistas y un coro de once muje-
res y doce hombres™. SUBIRA, J. Op. cit. p. 172.

Era un tipo de composicién que gozaba en la época de funcion con-

memorativa; pensemo en la multitud de cantatas que escribe, por
ejemplo, Emilio Arrieta, con fines diversos, desde la inauguracion del te-
atro de la Zarzuela, hasta un homenaje al poeta Quintana, o a S5. MM,
etc.
2 Enla interpretacion de la obra participaron, entre otros intérpretes,
Francisco Calvet, Manuela Oreiro de Lema (futura esposa de Ventura de
la Vega) y Manuela Vill6, que eran entonces estudiantes del Conservato-
rio y posteriormente fueron tres destacados cantantes de nuestra escena.
El reparto completo de la obra es recogido por Emilio Cotarelo y Mori en
su Historia de la zarzuela o sea el drama lirico en Espana desde su origen a fi-
nes del siglo XIX. Madrid: Tip. de Archivos, 1934, p. 173.
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11) y un polo en el primer acto (esc. 16), y una can-
cién con guitarra (esc. 1) y el quinteto final con coro
del segundo.?* A Francesco Piermarini corresponde
la musica de la introduccién de la obra (esc 1), ade-
més de la cantata. La obra fue bien recibida, aunque
fue valorada mas como un acontecimiento social que
musical; Carnerero en las Cartas Espanolas, dedica
una extensa reseiia a el estreno de la obra.25

La combinacién del lenguaje italiano y espariol26
permite llevar a cabo la comparacién entre {Jos ele-
mentos musicales que ambos utilizan, y definir los
recursos lingtisticos empleados para crear un estilo
musical espariol en la primera mitad del siglo XIX.
La obra utiliza formas autéctonas: polos, seguidillas,
boleros, tiranas, cachuchas, y el resto de microfor-
mas?’ que pertenecian al lenguaje tonadillesco
pronto seran un eje fundamental de la zarzuela ro-
mantica, y su introduccion en una forma dramatica
de mayores dimensiones responde a la necesidad de
reflejar “lo nacional”, la “individualidad” de nuestro
pais en el nuevo género escénico.2® La incorporacion

2% Camicer es el autor que mas musica aporta a la obra y el que escoge
formas espanolas: un polo en el primer acto y una cancién con guitarra
en el segundo, reflejando las numerosas microformas que para voz y gui-
tarra se publicaban en la época y que constituian la literatura romantica
que consumia la naciente burguesia decimonénica de nuestro pais (pen-
semos en polos, tiranas, seguidillas, boleros, etc).

25 Cartas Espafolas. Jueves, 15-111-1832, Cuaderno, 43, T. IV, pp. 331-
333.

26 Jacinto Torres Mulas alirma que *en ese momento limite que para la his-
toria de Espana marca la definitiva desaparicion del absolutismo (el monarca
Jalleceria al ano siguiente), Los enredos de un curioso nos muestra con niti-
dez, gracias a su estructura diplice, la dualidad bifronte, la divisoria formal y
estética entre el antiguo régimen y la nueva sociedad burguesa del siglo XIX".
TORRES MULAS, ]. “Ramon Carnicer y el Renacimiento de la Zarzuela”,
Revista Scherzo. Madrid, Ano VI1, n® 64. Mayo 1992, p. 124.

27 Todas estas formas fueron cultivadas por Carnicer, que es el autor de
las partes mas populares de la obra. (Véase, CORTIZO, Encina / SUA-
REZ-PAJARES, Javier. “El repertorio cancionistico de Ramon Carnicer”.
Revista Scherzo, Madrid, Ano VII, N° 64, Mayo 1992, p. 140).

28 “a pervivencia del repertorio bolero en el teatro lirico espanol deci-
mononico es un hecho constante desde las primeras formas que hacen
posible su renacimiento a principios del siglo X1X. Las obritas, que con
el titulo de zarzuelas aparecen en nuestras tablas hacia los aros 30, ma-
nifiestan ya una dualidad entre musica extranjera y musica nacional,
siendo ésta representada por formas del repertorio bolero: las seguidillas,
los boleros, los polos, los fandangos, las cachuchas, etc. son sinénimo, a
los «oidos» del publico, de la musica popular nacional”. Cortizo, Encina.
“La pervivencia del repertorio de la Escuela Bolera en la zarzuela restau-
rada del siglo XIX". Encuentro Internacional de la Escuela Bolera,
Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, p. 181.

de estas formas al nuevo género permite asimilar su
lenguaje al de la burguesia que prestaba atencién a
todas las publicaciones donde se inclufan obras para
piano y voz, guitarra y voz, o incluso guitarra, piano y
voz, agrupacion fundamental en la época.29 La bur-
guesia va a comenzar a hacer de este género “su
propio género”, ya que utiliza un codigo que puede
decodificar facilmente.

La nueva zarzuela responde a un género simple y
directo, nada pretencioso, que no requiere esfuerzos
de comprension, condicion imprescindible para su
triunfo en un escenario politicamente convulsionado
y de crisis social, que, ademas, no exige fuertes in-
versiones para ponerse en escena.

Durante ese mismo afo de 1832, un nuevo es-
treno contribuye a desarrollar el género lirico
nacional; se trata de una obra de dos jévenes artistas,
definida por sus autores como 6pera espaiiola, en un
acto3? y once numeros: El rapto. El libro de la obra,
que fue estrenada el 16 de junio en el teatro de la
Cruz, pertenecia a Mariano José de Larra,3! entonces
un joven de 23 afos que comenzaba su carrera lite-
raria, y habia sido puesto en musica Tomas Genovés,

29 “Entre los musicologos modernos es tal vez Rafael Mitjana el tnico
que se percaté del valor musical e histérico de la cancién espanola ante-
rior al desarrollo de la zarzuela decimononica. Esta se desarrollaria sobre
todo en los salones de la clase media y en los teatros. La seguidilla bolera
tiene un papel esencial en el desarrollo de una cancionistica espariola al
margen del escenario, aunque profundamente enraizada en el repertorio
teatral, ya que constituye uno de los géneros cancionisticos esenciales en
el primer cuarto de siglo. En el marco del género de la seguidilla bolera,
se ira definiendo un estilo musical espariol, con unos rasgos caracteristi-
cos en cuanto a diseno melddico y arménico, a través de una forma
profundamente enraizada en la lirica popular espaniola...”. Alonso, Cel-
sa. “Pervivencia de las boleras en la musica de salon”. Encuentro
Internacional de la Escuela Bolera, Ministerio de Cultura, Madrid, 1992. P
171

30 Subird la denomina 6pera andaluza. Subirs, J. Historia de la Musica te-
atral en Espana, Barcelona, Ed. Labor, 1945, p. 173. Solo Saldoni se
refiere a ella como zarzuela. La partitura manuscrita de la obra, deposita-
da en la Biblioteca Historica Municipal de Madrid, dice “El Rapto, 6pera
espanola en un acto, musica del maestro Genobés [sic|”, en cada una de
las portadillas de los numeros musicales; ademas, la propia estructura
musical de la obra desmiente la estructura en dos actos que comentan
Cotarelo y otros estudiosos, que no han recurrido al estudio a la partitura.
31 Leonardo Romero ha publicado el libreto de El rapto en su obra: Ma-
riano José de Larra, Textos teatrales inéditos, Madrid, CSIC, 1991. El
libreto actualmente esta incompleto, ya que sélo se han hallado las par-
tes cantables y no las destinadas a la recitacién.
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otro joven artista que ya habia estrenado otra 6pera
en Madrid3? tras regresar de Italia, donde se habia
trasladado para recibir una formacion clasica, y don-
de habfa estrenado muchas de sus obras iniciales.33
Subir4 afirma que “como el vocablo ‘zarzuela’ parecia
inexistente a la sazon, sus autores la llamaron «operan,
mientras que los empresarios pedian indulgencia a los es-
pectadores por la ‘extrafeza’ que pudiera causarles este
género fuera de uso”3* Cotarelo comparte esta opi-
ni6n de Subira, y afirma que “esta dpera no era sino
una zarzuela, ya que tenfa mucha parte hablada” 33

La prensa de la época se hizo eco del aconteci-
miento; el Diario oficial de avisos de Madrid, anuncia
el estreno diciendo; “este profesor presenta a los filar-
monicos madrilefios su segundo ensayo, esperando que
una épera en que el argumento, el idioma, el compositor
y las partes que la ejecutan, todo es espariol, pueda mere-
cer entre sus compatriotas algun interés”;30 y El correo
dice: “Parece que el sefior Genovés se propone presentar
en este segundo ensayo una dpera verdaderamente espa-
fiola. En efecto, el argumento de ella, los versos, los
actores que han de ejecutarla, todo es fruto del pas, y di-
cese que la musica misma, aunque acomodada a las
formas italianas se funda en motivos espanoles”.37

La partitura de esta obra revela una factura italia-
nizante, y un buen dominio del arte lirico por parte
del joven compositor. La orquestacion, que incluye
octavin, flauta, oboeses [sic], clarinetes, trompas, cla-
rines, fagotes, trombones, timbales, y cuerda

32 Genovés habia estrenado una opera en italiano, Enrico e Clotilde o La
rosa bianca e la rosa rosa, que fue puesta en escena el 17 de agosto de
1831 en el teatro de la Cruz. La dpera recibié una critica favorable y las
Cartas Espanolas de Carnerero publicaron un pormenorizado analisis de
la misma.

33 Genovés habia obtenido una pension de la reina Maria Cristina, para
poder trasladarse a ltalia, a “fin de proporcionarse los concimientos y gusto
que puede adquirirse en aquel pais de la musica”. Las Cartas Espanolas, Ma-
drid, 10-V1-1832, p. 270.

34 Subira, J. Op. cit. p. 172. Subira recoge las palabras del Diario de avisos
de Madrid, 13-V1-1832.

35 Cotarelo y Mori, Emilio: op. cit.

36 Diario de avisos de Madrid, 13-V1-1832. En este anuncio se comenta
que los espanoles “celebrardn ver renacer la dpera nacional, abriéndose una
nueva carrera a los ingenios espanoles”.

37 El correo, 13-V1-1832.
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completa, funciona segun el modelo lirico italiano
coetaneo, en el que las funciones de los diferentes
grupos instrumentales estan claras: funciones melé-
dicas reservadas para la cuerda aguda, flautas,
clarinetes y oboes; y funciones arménicas, el resto de
la orquesta. Los niimeros musicales de la obra son
los siguientes:

Introduccion instrumental (orquesta sola)

Numero 1. Escena 1. Introduccién. Don Pedro y Coro,
“Albricias que hoy llega...”
Numero 2. Escena 3. Don Pedro y Coro, “Es posi-
ble...”

Numero 3. Escena 5. Aria de Rodrigo, “Heme aquf ya,
de criado...”

Numero 4. Escena 7. Aria de Elena, “jAy, desgraciada
misera...!"

Numero 5. Escena 8. Quinteto con coro. Elena, Pilar,
Enrique, Rodrigo, Don Pedro, “Juremos, bien mio..."

Numero 6. Escena 10. Don Pedro y coro, “Con que el
novio..."

Numero 7. Escena 10. Duo de Enrique y Rodrigo, “Ya
se abrio la gloriosa palestra...”

Numero 8. Escena 12. Duo de Rodrigo y Don Pedro,
“Yo sé dos o tres gramaticas..."

Numero 9. Escena 12. Duo de Elena y Don Pedro,
“iHija desventurada...!”

Numero 10. Coro. Rondo Final, Elena y coro, “La tor-
menta opaca y fiera...”

El estilo musical de la obra recuerda en muchos
numeros el de las 6peras comicas de Rossini y Doni-
zetti.38 El rondé final de la protagonista femenina,
Elena, pertenece claramente a la escuela virtuosistica
italiana del estilo belcanto.

La obra contaba con un libreto espanol, de un
autor espariol, una musica espanola de otro autor na-
cional, e incluso actores esparioles, ya que habifa sido
interpretada por Antonia Campos, Leonor Serrano,
Galdon, Rodriguez y Francisco Salas. Sin embargo
no obtuvo el mismo triunfé que la anterior dpera ita-
liana de Genovés, siendo incluso maltratada en la
critica que Carnerero publicé en su revista Las cartas

38 Los numeros mas rossinianos son la obertura, y el aria de Rodrigo,
n°® 3 de la obra.
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espanolas,3® donde se acusa su argumento de
“descabellado y repugnante en grado heroico” y de “su-
blimemente detestable”. Podriamos caer en el error de
suscribir la afirmacién de Carnerero*? ante la lectura
de algunos de los versos de Larra: “Albricias al pa-
dre/que a la hija dichosa/al seno amoroso/hoy torna a
estrechar./Bien haya del Ebro/bien haya la hermosa/que
timida esposa/camina al altar”, pero esto no era mas
abominable que lo habitual en las 6peras al italico
modo de entonces. La acusacion se ensana con los
versos de la obra, a los que califica de “parola maca-
rronica y absurda”, avivando la rivalidad entre
Carnerero y el propio Larra, y anade como elemento
criticable ya en este tipo de obras en lengua castella-
na, la falta de adecuacion de las piezas musicales,
que, segun €l, no estan motivadas por la musica: “ast
es que suele hallarse un aria colocada sin motivo peren-
torio después de otra y reina en todo el conjunto un
desconcierto nocivo a los resultados musicales, al efecto
teatral y a los intereses del compositor”. Carnerero con-
tinua diciendo que “en la musica hay centellas de
ingenio, viveza de algunos temas, no desnudos muchos de
ellos de reminiscencias, pero que hasta ahora sélo indican
disposiciones en su autor. No creemos sin embargo, que
esta nueva produccion contribuya en nada al aumento de
su crédito”. Sin embargo apoya la idea de dpera espa-
fola, afirmando

“creemos oportuno el que de nuevo se introduzca este
género de obras espanolas, que hace algunos anos obtenia
la aprobacion en nuestros teatros. Por de contado, todos
entienden lo que se dice. Esta clase de piezas pueden tam-
bién servir para que en ellas se desenvuelvan los talentos
del pais, y los mismos compositores podran obtener mas f4-
ciles ensayos que si hubiesen de fundar sus tareas sobre

39 Cartas espanolas, o sea Revista histérica, cientifica, teatral, artistica, criti-
ca y literaria. Publicada con Real Permiso y dedicada a la Reina Nuestra
Senora por D. José M* de Carnerero. Madnd, Imprenta de 1. Sancha, 22-
VI-1832. Se publicaron 4 cuadernos mensuales, sin fecha fija, desde su
publicacion el 26 de marzo de 1831 hasta el 32; a partir del 5 de enero
de 1833, las Cartas aparecieron semanalmente los jueves,

40 Se hacen evidentes los celos profesionales entre ambos, que entonces
eran colegas cada uno en un periodico diferente (Cartas Espanolas Carne-
rero, y Revista Espafiola Larra), y los problemas personales que nacen
cuando surge la pasion en Larra por la esposa de Carnerero.

palabras italianas, no siempre faciles de adquirirse y que
suelen presentar luego mayores contradicciones para pro-
ducirse en una composicion lirica hecha en el rinon de
Espana”.

Esta idea de opera espanola aparece en todos los
escritos alusivos al surgimiento del género lirico na-
cional, como el unico objetivo que justifique estética
y artisticamente la reaparicion de la zarzuela. Barbie-
ri, dentro de una serie de articulos que dedicé a la
Zarzuela, en la revista del mismo nombre, La Zarzue-
la, de 1856, declaraba en su primer numero que el
surgimiento de la zarzuela era “el unico camino por
donde puede llegarse a la tan deseada dopera nacional, y
del que si algun paso hemos andado, el publico serd
juez".*! Cotarelo también aporta su opini6n sobre di-
cha idea, opinando que los autores espanoles

“solo aspiraban a competir con los maestros italianos,
a quienes imitaban, por creer que habian llegado a la meta
del arte (...) y asi proclamaron la idea de que podian y debi-
an escribirse operas en nuestra propia lengua. El pueblo
ademas aplaudio este pensamiento, que, aparte de la de-
mostracion del amor patrio, tenia la ventaja de suprimir
uno de los inconvenientes de la opera italiana, que era el de
entender la letra y poder seguir el curso del argumento de
la obra. Asi naci6 la idea de la 6pera espaniola, que luego se
convirtié en una obsesion de la mayor parte de nuestros
musicos y aun de los simples aficionados”.

El utilizacion del género “6pera espanola” apare-
ce en multitud de obras estrenadas en la primera
mitad del siglo; como ejemplo, el afio 1841, aparece
en una obra de Basilio Basili*3 escrita sobre un texto
de Rodriguez Rubi, titulada El contrabandista, que se
estrena el 20 de junio en el teatro del Circo, bajo la
denominacion de “Opera espanola en 3 actos”. La cri-
tica teatral de El entreacto decia:

41 Barbieri, F. A, “La Zarzuela, Consideraciones sobre este género de es-
pectaculos”. La Zarzuela, Periodico de musica, teatros, literatura dramatica
v nobles artes. Madrid, 4-11-1856, Ano 1, n° 1.

42 COTARELO, E. Op it p. 171.

43 Basilio Basili habia llegado a Madrid en 1827 como cantante, pero tras
estrenar en Madrid el Otello de Rossini con poco éxito, decidio quedarse
en Madrid consagrado a la ensefianza de la musica y de su idioma natal;
pronto contrajo matrimonio con la actriz Teodora Lamadrid “aficionan-
dose ast a las melodias espanolas™. (Subira, ]. Op. cit. p. 173).
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“La obra fue muy aplaudida, aunque algunos hallaron
demasiado atrevido el pensamiento de escribir con los aires
nacionales una 6pera entera y sobre un libreto cuya entrana
es esencialmente sentimental. La introduccién de la 6pera
es muy bella, y el coro que sigue al duo esta perfectamente
de acuerdo con la situacién y de mucho trabajo para el
compositor. El cuarteto final del acto primero no carece de
mérito, y el andante es nuevo y llama la atencion la mezcla
de polo y cana, que permite sin embargo oir las cuatro vo-
ces. El terceto del segundo acto tiene gran trabajo de
armonia y el coro que concluye es de més animacion y vida.
La arieta del final del segundo acto es muy brillante. Paréce-
nos el tercer acto el mas débil de todos; si bien las arias de
la sefiora Lombia y de Salas y el polo del senor Ojeda reci-
bieron grandes aplausos. La ejecucion ha sido excelente por
la sefiora Lombia y los sefiores Salas, Ojeda y Aparicio. El
serior Salas nos probo al fin, que ademas de ser uno de los
mas conocedores de su arte, es el mejor actor de la compa-
nfa lirica. jQué gracia, qué verdad en aquella fisonomia!
iQué naturalidad, qué donaire en la accion mas insignifi-
cante! El publico recompensé con alborotados aplausos las
tareas del sefor Salas y exigio que repitiera el aria del acto
segundo. Asistio la Reina a esta representacion”.

La unica parte de la obra que se mantuvo en los
escenarios, fue "La cancion del contrabandista", que
pas6 a formar parte del repertorio de Francisco de
Salas “porque era muy linda y muy espafiola”.4> Cota-
relo anade: “Este fue el resultado de la primera épera
espanola del siglo XIX. Buena poesia, buena musica, bue-
nos cantantes: todo espanol; se aplaudian las piezas
aisladamente, pero la dpera cansaba. Esto era lo que vei-
an los que suspiraban por la dpera nacional, pero no
adivinaban la causa”.

Posteriormente la denominacion reaparece en
obras como Padilla o el asedio de Medina, 6pera espa-
fiola, con letra de Gregorio Romero Larranaga y
musica de Joaquin Espin y Guillén,*6 estrenada el 9
de julio de 1845 en el teatro del Circo; Boabdil, con
letra de Miguel Gonzalez Aurioles y musica de Saldo-
ni, estrenada en el Liceo en julio de 1845; El diablo

+4 El entreacto. Periodico de teatros. Madrid, junio de 1841, p. 214,

45 COTARELO, E. Op. cit. p. 182.

40 Espin se propone crear una publicacion sobre musica, y contando
con la colaboracion del poeta Romero Larranaga y Mariano Soriano
Fuertes, saca a la luz publica el 2 de enero de 1842 La Iberia Musical,
apareciendo posteriormente (a partir de 1845) con el titulo de La Iberia
Musical y Literaria.
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predicador, 6pera semi-seria en 3 actos original de
Ventura de la Vega, puesta en musica por Basilio Ba-
sili, que se estrena el 4 de marzo de 1846 en el teatro
de la Cruz, del que era Salas empresario aquella tem-
porada. Barbieri afirma que la obra tuvo gran éxito y
dice que en el cartel que anunciaba el estreno se po-
dia leer: “el libreto de esta Opera es una imitacion de la
celebrada comedia del teatro antiguo espafol”.*7

Todos los musicos esparoles seguian suspirando
por la 6pera nacional, género al que consagraban en
algun momento de su vida alguna obra, constituyén-
dose incluso en 1846 una Academia Real espanola
de Musica y Declamacién, de la que era protectora la
reina y viceprotector el infante Francisco de Paula,
que es instalada en el palacio de San Juan del
Retiro;*8 pero, tras haber contratado el teatro de la
Cruz y haber dado solamente una representacion,
“trond estrepitosamente y no se dio ninguna otra funcion,
ni se pago a nadie, ni se devolvio el dinero recibido”.4° El
ano siguiente, afio 1847, Hilarién Eslava, Basilio Ba-
sili y Mariano Martin dirigen incluso, un informe a la
reina, manifestando la necesidad de crear un teatro
para ofrecer opera en castellano, logrando asi esta-
blecer el género de forma oficial >

Otra de las denominaciones que aparece en estas
primeras obras liricas es la de comedia-zarzuela. El
12 de mayo de 1839 se estrena en el teatro del Prin-
cipe de Madrid El novio y el concierto,?! comedia
zarzuela,’2 en un acto, con musica de Basilio Basili,
sobre un texto de Breton de los Herreros. El escritor
lleva a cabo en la obra una satira de la musica italia-

4T CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri. 2. Escritos. Madrid, 1CCMU,
1994, p. 18. -
48 El proyecto parte de Francisco Scarlatti y de Robles, contador general
de la Casa Real, que ademas compone varias obras dramaticas en caste-
llano.
49 CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri... p. 19,
50 El texto de manifiesto es recogido por Barbieri entre sus papeles ma-
nuscritos de la Biblioteca Nacional, Manuscrito 14.068 del Legado
Barbieri.
51 Subira difiere de este titulo, denominando la obra La novia y el con-
cierto. Subird, op. cit. p.172.

2 Cotarelo, en su obra ya citada, afirma que se trata de términos antité-
ticos “cosa que Breton al parecer ignoraba por no saber tampoco lo que era
zarzuela”.
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na, contraponiendo en la zarzuela la musica italiana
y la espariola, “asunto sobre el que ya habia ofrecido
mas de una muestra el repertorio tonadillesco ante-
rior”.53 Bretén lleva a cabo un retrato critico de la
sociedad de su época, sociedad que en sus obras “se
convierte en materia literaria...”.3* El anuncio de esta
obrita decia: “esta pieza cémica, como lo indica el nom-
bre que lleva, participa de miusica y verso a semejanza
del Vaudeville francés, bien que con la diferencia de es-
tar motivadas todas las piezas que se cantan”.>> Esta
caracteristica, que no es sino la defensa de la cohe-
rencia dramatica “es digna de tomarse en cuenta, ya que
da idea del giro que luego tomé la zarzuela”. 36

En la revista La Zarzuela Barbieri define lo que se
consideraba vaudeville:37

“Le frangais né malin, créa le vaudeville, dijo Boileau.
El vaudeville era en su origen tinicamente una cancién sati-
rica popular, que se cantaba por las calles; luego se refugio
en el teatro, dando su nombre a una pequena comedia sati-
rica, cuyo didlogo se entrelazaba con coplillas cantadas
sobre musica conocida 7 Hoy dia lo que se llama vaudevi-
lle es un verdadero drama, en el que son admitidos todos
los sentimientos elevados, asi como los tiemnos o delicados;
unas pocas coplas y cortas piezas concertantes recuerdan
solo su primitivo origen”.

53 SUBIRA, J. Op. cit. p. 173. Véase asimismo “La satira del «bel canto»
en el sainete inédito de D. Ramén de la Cruz: El italiano fingido™ por Lui-
gi de Filippo. Estudios escénicos, Cuadernos del Instituto de Teatro, 10.
Direccion: Guillermo Diaz-Plaja. Diputacién Provincial de Barcelona,
1964.

5% MURO MUNILLA, Miguel A. Ideas lingaisticas sobre el extranjerismo en
Breton de los Herreros. Logrono, Instituto de Estudios Riojanos, 1985.

35 Barbieri contintia diciendo: “La obra se ejecutd con extraordinario aplau-
so dos noches consecutivas, y habiéndose interrumpido su curso después, por
indisposicion de la Sra. Pérez, volvid a representarse el 20 de marzo, quedan-
do relegada al olvido, hasta que yo, siendo después secretario de la Seccion de
Musica del Liceo de Madrid, promovi su representacion en dicho estableci-
miento, ejecutando yo la parte de D. Lupercio, que en el teatro habia
estrenado Salas. La musica de esta obra se imprimio en su mayor parte por
Carrafa y se hizo bastante popular”. CASARES, E. Francisco Asenjo Barbie-
n...p. 15

36 CRSARES, E. Francisco Asenjo Barbieri... p. 15.

57 BARBIERI, F. A. La Zarzuela. Periodico de musica. 4-11-1856, Ao 1, n°
1.

58 CHOROU Y DE LAFAGE, Enciclopedia musical, Paris.

59 BESCHERELE, Dicc. national, Paris, 1855.

Parece, por la definicién, que la coherencia y
unidad dramatica, la adecuacion de los niimeros mu-
sicales al drama que se representa, comienza a
adquirir importancia, como ya parecia desprenderse
de la critica de Carnerero a la 6pera de Larra y Geno-
VEs.

La obra esta compuesta de los siguientes nime-
ros musicales:

1°. Romanza en italiano de tiple, cantada por Bérbara
Lamadrid.

2°. Cancién andaluza de Baritono, por Francisco de
Salas.

3°. Aria de tiple italiana y cancién gitana, que se re-
suelve en un hermoso duo, por Barbara y Salas

4°. Cancion espanola de la aguadora, de tiple y muy
graciosa por Juana Pérez.

5°. Duo de tiple y baritono, ambos en castellano, por
Juana y Salas.

6°. Terceto final, por los tres,

Como veremos posteriormente al hablar de la si-
guiente obra de Breton y Basili, estas zarzuelas suelen
presentan un terceto de protagonistas, y estan obliga-
das a desarrollarse en pocos niimeros de musica (seis
normalmente al tratarse de obras en un acto), por
tanto las formas musicales que aparecen con mayor
frecuencia son duos y tercetos. La romanza sirve al
compositor para llevar a cabo una caracterizacion de
cada personaje protagonista, presentando al publico
tipos muy definidos bajo una ¢ptica maniquea: el
mundo dramatico esta claramente dividido en perso-
najes “buenos” y “malos”, y solo a los buenos
corresponde vivir felices; de esta forma el espectador
se sitia desde el principio en una postura que puede
mantener hasta el final de la obra, adivinando, inclu-
s0, el propio desenlace. El argumento de esta obra de
Bretén, un triangulo amoroso en el que un novio
abandona a su primera novia, dedicada por comple-
to a cantar en italiano, y se enamora de la prima de
ésta, cuando la descubre interpretando una cancién
espariola que tiene mas gracia que todas las arias ita-
lianas que interpretaba su antigua novia, defiende los
mismos valores nacionales que la obra de Mariano
Fernandez y Mariano Soriano Fuertes, Jeroma, la cas-
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taiiera, que se estreno el 3 de abril de 1843 en el tea-
tro del Principe.60

El 15 de julio de 1841 se estrena otra zarzuela
nueva, la obra en un acto El ventorrillo de Crespo, con
musica de Basilio Basili sobre un libro de Rodriguez
Rubi. Cotarelo subraya como es en este momento
cuando se recupera el vocablo zarzuela, “ya el nombre
comenzaba a ser mds conocido, aunque no la cosa, que se
confundia con la tonadilla™6! La coherencia dramati-
ca, que era lo mas valorado por Barbieri en la obra
anterior, desaparece en ésta, en la que abundan “gra-
cias andaluzas, bailes y tonadas del pais. Asi mismo se
han intercalado oportunamente el celebrado Polo [del
Contrabandista] de Manuel Garcia y la Cancién del
Charran 62 de Iradier”, hecho éste que ejemplifica la
utilizacion de un lenguaje musical espariol derivado
de la Tonadilla y de todo el repertorio vocal hispani-
co (seguidillas, boleros, tiranas, cachuchas, etc)
dentro de un molde formal de corte europeo. La obra
consta de los siguientes nimeros musicales:

1° Romanza en italiano de tiple, cantada por Barbara
Lamadrid.

2° Cancion andaluza®3 de baritono, por Francisco de
Salas.

3° Aria de tiple italiana y cancion gitana, que se resuel-
ve en un hermoso duo, por Barbara Lamadrid y Salas.

4° Cancion espariola de la aguadora, de tiple y muy
graciosa, por Juana Pérez.

5° Duo de tiple y baritono, ambos en castellano, por
Juana y Salas.

6° Terceto final por los tres.

Como se puede observar, la forma acude de nue-

60 Una castanera, utiliza los requiebros que le ofrece un frances, perdi-
damente enamorado de ella para dar celos a su majo, con el que termina
felizmente.

61 COTARELO, E. Op cit, p. 172.

62 “E| Charran, Cancion andaluza, dedicada al Sr. Marqués de Real Agra-
do. Regidor perpetuo de la siempre fidelisima ciudad de La Habana por
su amigo Yradier”. Letra de D. T. R. Rubl. A. Vidal, Barcelona.

63 Se trata de “El valenton del Perchel, Cancion andaluza cantada por el
Senor Salas en El Ventorrillo de Crespo™. Una edicion reducida para piano
de esta cancion es editada por Carrafa (Almacén de Musica de Carrafa,
calle del Principe, n® 15).
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vo al modelo aludido anteriormente de tres persona-
jes y a las formas vocales posibles, duos y tercetos.
Ademas, mantiene la dualidad de lenguajes: esparol
frente a italiano, que ya aparecian en la primera obra
que comentamos en este articulo, Los enredos de un
curioso, recogiendo una antigua tradicién de nuestro
teatro musical.

A partir de esta fecha, la palabra Zarzuela co-
mienza a aparecer en una serie de obras en un acto
que se estrenan en distintos teatros de Madrid. La
primera de ella es La zarzuela improvisada o lo que
fuere sonard de Gonzalez Bravo, Carlos Doncel y Luis
Valladares Garriga, puesta en musica por Saldoni y
Carnicer, que es estrenada el dia de Nochebuena de
1841, a las cuatro de la tarde, en el teatro de la Cruz.
La obra estda compuesta de las piezas siguientes:

. 1° Cancién satirica sobre una poesia de L. Gonzalez

Bravo, cantada por la senora Pérez y el senor Salas

2° El Sereni, con musica nueva del maestro Carnicer,
cantada por la senora Pérez

3° Los toros del puerto, poesia de L. Gonzalez Bravo,
cantada por el senor Salas, autor también de la musica

4° Aria de la 6pera El fanatico por la musica, por el se-
nor Salas

5° Aria nueva por la senorita Barbara Lamadrid

6°. Tirana final

Barbieri comenta que la obra “era un juguete en el
que los actores hablaban desde la platea, asomaba y ha-
blaba el apuntador y habia escenas por el estilo. La
cancién de Salas se hizo muy popular y la imprimio el
editor Carrafa” %3 al igual que la Cancién del Sereni de
Carnicer, cargada de adornos de caracter improvisa-
torio y requiebros hispanicos, musica que justifica el
espiritu nacional que pervive en el lenguaje musical
de estos ensayos primitivos de zarzuela. Cotarelo
condena la obra por la falta de adecuacion de los nu-
meros musicales, que nada tenian que ver con el
libro, pero afirma: “se ofa musica espanola en el teatro,

64 “Cancion satirica. Con acompafamiento de piano. Dedicada a dona
Juana Pérez, y cantada por dicha sefiora en la comedia El diablo cojuclo™
Madrid, Album Filarmgnico, n° 49.

65 CASARES, Emilio. Francisco Asenjo Barbieri...., p. 16.
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que era lo que el publico deseaba, y con tal deseo habia
de continuar por largo tiempo”.6

La nochebuena del ano siguiente (24-XI1-1842),
se estrena en el teatro del Instituto La pastora de
Manzanares, zarzuela en dos actos de Basilio Sebas-
tian Castellanos, con musica de Sobejano, Lahoz y
Soriano Fuertes.57 Cotarelo afirma que “tiene mucha
muisica al estilo italiano: arias, un rondo, diios, cuartetos

y coros. La letra, en cuanto a su estructura, es una zar-

zuela tan perfecta como otra cualquiera de tiempos
posteriores; porque la musica abarca escenas enteras
cantadas”.%8 La obra que no fue publicada, utiliza la
division en dos actos, que seré la preferida por los
compositores a partir del afio 1849.

El 9 de enero de 1843 se estrena en el teatro del
Principe Los solitarios, comedia-zarzuela® en un ac-
to, basada en un libreto de Manuel Bretén de los
Herreros puesto en musica por Basilio Basili.’0 La
obra esta basada en Los inconsolables de Scribe, por
ello quizas, es mas compleja escénicamente, y ofrece
una mayor riqueza de situaciones dramaticas; sin
embargo, musicalmente “se intercalaban fragmentos de
miisica nueva con retazos de opera italiana”.” La obra
consta de seis ntimeros musicales:

66 COTARELO, E. Op. cit., p. 186.
67 En La Iberia Musical, Periddico Filarménico de Madrid, del 16-1-1842,
Ano 1, N° 3, p. 12, aparece la siguiente noticia: “Sabemos que en el Institu-
to Espanol se esta ensayando una zarzuela con el titulo de La Pastora del
Manzanares, poesia de D. Basilio Sebastidn Castellanos, musica de los profe-
sores de la seccion D. José Sobejano (padre), D. Mariano Soriano Fuertes, D.
José Sobejano (hijo), y D. Florencio Lahoz. Segun nos han informado ha sido
casi improvisada la musica por el corto tiempo que se ha dado para componer-
la, y por consiguiente sin pretensiones de ninguna especie”.

COTARELO, E. Op. cit. p. 186.
69 Aparecia en la otra de Bretén comentada anteriormente, El novio y el
concierto. Cotarelo consideraba esta definicion del género redundante, al
considerar la comicidad como algo intrinseco al género lirico.
70 F| Heraldo, Periddico de las tardes, politico-religioso-literario ¢ industrial,
del 10 de enero de 1843, publica el anuncio de la obra: “la funcién del
teatro Principe contara con las obras siguientes: primero la obra Otra ca-
sa con dos puertas (arreglada para la escena espariola por Ventura de la
Vega), seguira la zarzuela nueva en un acto, escrita por uno de nuestros
primeros literatos: Los solitarios; y para finalizar la funcion se interpretara
un Baile Nacional".
71 CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri...., p. 16.

1°. Coro de aldeanos, (arrendadores y caseros de Ma-
riana) .

2°. Romanza de Mariana, cantada por la sefiora Teodo-
ra Lamadrid.

3°. Romanza de Lucia, cantada por Matilde Dfez.

4°. Diio italiano cantado al piano por Mariana, Teodo-
ra Lamadrid, y Antonio, Julidan Romea.

5°. Terceto de Mariana, Lucia y Antonio (T. Lamadrid,
M. Dfez y ]. Romea).

6°. Tutti final: Coro de aldeanos y solistas.

Presenta una estructura ternaria: Introduccion:
Coro de aldeanos y presentacion de los personajes a
través de las dos romanzas de las protagonistas feme-
ninas; desarrollo: representado por las partes
concertantes del duo y el terceto; y desenlace, cele-
brado por el tutti final. Desde el inicio de la obra,
durante el cual los personajes adquieren ya perfil
dramatico, el espectador reconoce el propio desenla-
ce del asunto, y puede tomar parte en la obra e
inclinarse a favor de determinados tipos escénicos,
como ya era propio en la 6pera cémica francesa.

En La Iberia Musical y Literaria del 13 de enero,
Joaquin Espin y Guillén dedica una extensa cronica a
esta obra de Basili y Bretén, que recogemos integra
por su interés: “En la noche del lunes 9 del corriente
se verifico en el teatro del Principe el beneficio de la
orquesta [...] Una cosa notable hubo en esta funcion,
hablamos de la zarzuela Los solitarios, cuya poesia ju-
guetona y graciosa del sefior Breton de los Herreros,
proporciono al sefior Basilio Basili una ocasion de lu-
cir su talento como compositor. Entre las diversas
piezas musicales de que se halla salpicada la referida
zarzuela sobresale muy ventajosamente el terceto de
tiple, mezzosoprano y tenor; esta pieza esté trabajada
maestramente y el autor ha sacado un partido grande
de las melodias cantabiles y de las aplicadas a la or-
questa. Este terceto cantado muy bien por las
sefioras dona Teodora Lamadrid de Basili, dofia Ma-
tilde Diez de Romea, y don Julidn Romea arrancé
grandes aplausos de los numerosos espectadores que
habian escuchado con tanto placer como sorpresa la
perfecta ejecucion de tan dificil pieza, por unos acto-
res, transportados de improviso a la regién del canto.
Las demas piezas de que consta la zarzuela de Los so-
litarios, estan trabajadas con suma maestria y
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conocimiento del contrapunto; dejandose entrever
una instrumentacion dificilisima, pues a la par ve-
mos que el sefior Basili hace ejecutar dos o tres
cantos principales tanto en las voces como en los ins-
trumentos. Nosotros nos atrevemos a aconsejar al
sefior Basili que renuncie en la composicién de un
género ligero como es la zarzuela a cargar de dificul-
tades tanto al canto como al instrumental; éste es un
defecto (si asi puede llamarse) artistico, que si bien
honra al autor por el lujo y ostentaciéon de armonia
con que inunda sus composiciones, redunda en per-
juicio suyo y de estas ultimas, privando de que el
publico en general (no el artistico que es el mas esca-
so0), se aperciba y tome sabor a las melodias
dominantes de la composicion, las cuales pasan de-
sapercibidas en ciertos pasajes bellos, que a
comprenderlos el publico los aplaudiria con estrépito.

Por lo que hace a la composicion en general, es
muy buena, y el publico la ha aplaudido en las no-
ches que posteriormente se ha ejecutado. Nosotros
quisiéramos que este género de composiciones se ge-
neralizase mas en nuestros teatros, y por nuestros
poetas; llegado con esto poco a poco a conseguir el
objeto tan deseado por nosotros y que a nuestro mo-
do de pensar lleva por base el senor Basili; cual es el
de aclimatar la 6pera nacional en Espana;’? esto hace
mucho honor al referido maestro, el cual no es ya la
primera produccion que ha compuesto en lenguaje
espaniol echando asi un cebo a los amantes entusias-
tas de las glorias de su patria: el sefior Basili es
extranjero y nosotros le felicitamos por el interés que
le inspirar nuestras glorias y nuestro actual abati-
miento, del cual intenta sacarnos con sus laudes
esfuerzos. No concluiremos este articulo sin hacer
un ligero extracto del libreto de Los solitarios, original
del sefior Breton de los Herreros: tiempo hacia que el

72 pena y Goni afirma sobre esta opinion de Espin y Guillén “;Se quiere
mds? ¢Para qué? Todo lo que era entonces la zarzuela para nuestros composi-
tores y para el publico, estd retratado en las anteriores lineas de Espin. Por de
pronto, espectaculo poco generalizado en ¢l teatro, y después, género de musi-
ca que no se juzgaba permanente y viable, sino transitorio y eventual, especie
de puente que debia conducir necesariamente a la opera espanola”. (La opera
espafola y la musica dramatica en el siglo XIX, Madrid: El Liberal, 1881).
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célebre poeta no nos hacia oir ninguna composicién,
y el publico ansiaba el oir alguna composicion del
hombre que goza de tanta celebridad como poeta y
compositor festivo.

El argumento de la zarzuela es tan sencillo como
lindo; reducese a que en la hermosa ciudad de la Gi-
ralda, en la deliciosa Sevilla, habitaba una viuda tan
linda y coqueta como intensamente rica, cosa que no
echa en saco roto ningiin hombre a poca aficién que
muestre a los galanteos. A nuestra viuda le da de re-
pente la corazonada de retirarse a un cortijo de su
propiedad y hacer vida de penitente, cosa muy ro-
mantica y puesta en moda en algunas cabezas
novelescas. Porque tanto un galan timido que anda-
ba muerto por los huesos de la viuda, pero que se
hallaba sin blanca; hereda de repente una inmensa
fortuna; sabe donde esta establecida la viuda; gana a
fuerza de razones a la criada; finge estar afectado de
la misma enfermedad que la diosa de sus pensamien-
tos; perora enérgicamente contra el mundo, las
mujeres y la sociedad; se regalan mutuamente infini-
dad de desdenes; pero al fin la viuda como parte mas
débil que su adversario, cede a la enredada que de
acuerdo con su criado le ha urdido este ultimo; se
declaran su amor, y conocen al fin que mas vale
unirse en dulces lazos, que pasar la vida en eternas
soledades. Sentimos infinito que por la escasez de
tiempo para la composicion musical, haya tenido el
sefior Bretén de los Herreros que aligerar su compo-
sicion, suprimiendo el papel del barbero amante de la
criada, escrito expresamente para el sefior Fernan-
dez; y el del tio de la viudita, escrito igualmente para
el senor don Antonio de Guzman. Inutil es decir, que
el sefior Breton ha sacado partido del argumento tan
ligero como gracioso de su zarzuela, y que las gracias
y chistes que en ella abundan hicieron reir no pocas
veces el publico que aplaudié con gusto tan bella
produccion. J. Espin y Guillén”.73

El autor de esta cronica destaca la interpretacion

73 “Seccion teatral. Teatro del Principe”. La Iberia Musical y Literaria, 15-
1-1843, Ao II, N° 3.
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del penultimo nimero de la obra: un terceto inter-
pretado por Teodora Lamadrid, Matilde Diez y
Julidn Romea,’* tres de los grandes actores con los
que ha contado nuestro teatro. Ninguno de los tres
era cantante, por lo que el cartel anunciador de la
obra decia: “Ninguno de los tres presume de cantor,
por tanto no abrigan otra pretension que la de dar a
los espectadores esta prueba mas de lo muy recono-
cidos que estan a su benevolencia”.”

El Anfién Matritense del 20 de enero de 1843, co-
menta también el estreno de esta obra, con las
palabras siguientes: “El 9 del corriente se verificé en
el teatro del Principe la funcion destinada al benefi-
cio de la orquesta, funcién que fue muy bien
recibida del publico. El sefior Rivas en las variaciones
que toco en la flauta, y el jovencito Fischer en las que
ejecuté en el violin, fueron extraordinariamente
aplaudidos, no menos que el sefior Romea (don Ju-
lian) y las sefioras dona Matilde Diez y Teodora
Lamadrid por el gusto y habilidad con que ejecuta-
ron, de un modo muy superior a lo que podia
esperarse de simples aficionados, la zarzuela titulada
Los solitarios, musica del sefior Basili, poesia del se-
fior Breton de los Herreros...”76

La nochebuena de 1845 se estren6 en el teatro
de la Cruz la zarzuela El mesén en Nochebuena, con
musica de Sebastian Iradier. La obra represent6 el
debut en los escenarios madrilenos del tenor cémico
Vicente Caltanazor y Aznar, que pronto consigue
despertar el delirio entre los aficionados madrilefios,
haciendo afirma a Eugenio de Ochoa en el ano 1850
“lo mismo es presentarse en escena que empezar la
risa y los aplausos en todas las localidades. El sefior
Caltanazor tiene, entre otras muchas cualidades, la
de no distraerse ni descuidarse nunca: siempre esta

74 DIAZ ESCOVAR y LASSO DE LA VEGA, en su Historia del Teatro es-
panol, Barcelona: Montaner y Simén, 1924, analizan en profundidad
estas tres grandes [iguras de nuestro teatro.

75 CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri..., p. 16. Anade Cotarelo que,
“como no habia auin zarzuela, casi todos los demds actores de verso cometian
i?géaaies excesos liricos cuiando era necesario”, Op. cit, p. 188.

El Anfién Matritense. Periddico filarmonico-poético de la Asociacion Musi-
cal. Madrid, n® 3, 20-1-1843, p. 24, “Cronica nacional”. A partir de este
punto se limita a copiar los parrafos finales del articulo de Espin y Gui-
lén, publicado en La Iberia Musical y Literaria, 15-1-1843.

en todo, pone gran cuidado en los més pequefos
pormenores y se conoce con evidencia que para €l el
ejercicio de su arte es una ocupacién privilegiada,
que absorbe todas sus facultades”.”” Caltanazor, des-
de esta primera aparicion en Madrid, se convierte en
el idolo popular del nuevo género que esta naciendo,
a pesar de opiniones como la de Cotarelo, que afirma
que no sabe “ni una nota de musica”.78 La obra, en
un solo acto, cuenta con los siguientes nimeros mu-
sicales:

1°. Coro

2°, Terceto, cantado por la sra. Juana Pérez, y los sefio-
res Vicente Caltaniazor y Francisco Lumbreras.

3° Romanza de Il furioso de Donizetti cantada por el sr.
Lumbreras.

4°, La cancion La Naranjera, que cant6 la sra. Pérez.

5°, La cancion El matén, por el sr. V. Caltanazor.

Esta zarzuela formaba parte de una variada fun-
cion, y su forma dramatica, a pesar de ser ya una
obra mas tardia, es mas simple que las de las obras
anteriores. A pesar de ello continia mostrando un
trio de protagonistas, y las formas musicales propias
de este género lirico primitivo: el coro inicial, las ro-
manzas de presentacion de los personajes, y el
terceto de los tres protagonistas, que aparece en el
momento de mayor tension dramatica. La perfeccion
en esta obra en cuanto a la adecuacion de los nime-
ros musicales a las exigencias dramaticas, es menor,
incluyéndose incluso, un nimero musical de Doni-
zetti, costumbre bastante arraigada en los escenarios
espanoles,’® que a partir del mayor desarrollo alcan-
zado por el género en la segunda mitad del siglo,
termina por desaparecer.

Tonadilla espanola es la definicion que adopta
Mariano Soriano Fuertes para definir su obra Jeroma,

T 1a Espana, Diario artistico y literario, noviembre de 1850, p. 54.

78 Barbieri, sin embargo, afirma que “pocos cantante de la gran escuela ita-
liana he oido yo que tengan el instinto y el talento musico natural que tiene
Caltahazor”. CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri... p. 17.

79 No solo se inclufan arias italianas, sino canciones espanolas: “Era
usual entonces introducir canciones sueltas ya en las mismas comedias, ya en
los intermedios, y todo ello desperto las aficiones a la musica nacional, tras
una logica decadencia del Rossinismo, que se desinflaba ao tras ano”. SUBI-
RA, . Op. cit. p. 176.
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la castanera, puesta en musica sobre un texto del ac-
tor Mariano Fernandez, estrenada el 3 de abril de
1843 en el teatro del Principe.80 En el cartel del es-
treno se anunciaba como “el autor de esta tonadilla la
presenta al publico sensato e indulgente de la capital, sin
otras pretensiones que las de despertar el gusto por nues-
tras antiguas tonadillas, que con tanta verdad retratan
las costumbres populares espanolas” 8! y a la vista del
éxito obtenido por la obra, que se representé veinte
dias seguidos, parece haberlo conseguido. La obra no
es una tonadilla 82 sino una zarzuelita en un solo ac-
to con ocho nimeros de musica alegre, popular y
asequible, que en todo momento se adagta perfec-
tamente a los caracteres de los personajes.83

En La Iberia Musical y Literaria del 2 de abril de
1843, aparece la crénica del estreno de la obra, que
dice lo siguiente:

“En el teatro del Principe se puso en escena el viernes
tltimo a beneficio del sefior Mariano Fernandez la comedia
en dos actos de Scribe, titulada Caer en las propias redes.
[...] En esta funcién se estrené una tonadilla nueva titulada
Jeroma, la castanera; la letra del expresado sefor Fernandez
y la musica lo es igualmente del seor Mariano Soriano
Fuertes. El argumento es sencillisimo y se reduce a que Je-
roma esta celosa de su Curro porque pela la paba con otra
maja; que la tal Jeroma trata de casarse con un francés que
viene tocando un organillo, tan sélo por volver las tornas a
su Curro; que este se amostaza y quiere matar al subdito de
Luis Felipe, y que todo se arregla casandose la castafiera
con el torero Manolo. El corte de las diez piezas musicales
de que consta la tonadilla es ligero, el género de la musica
es alegre y altamente espanol; los cantos sencillos a la par
que graciosos y el instrumental escrito con delicadeza, no-
vedad y tino. El senor Soriano ha dado su primer paso en la
arena lirico-dramatica, y el resultado brillante y entusiasta
con que ha obtenido el publico su composicion, debe serle

80 En El Heraldo, Periddico de la tarde, politico-religioso-literario ¢ indus-
trial, del 6-1V-1843 aparece dentro de la seccion de “Critica literaria”, el
anuncio del estreno de Jeroma la castanera, y anade: “es una tonadilla nue-
va de que no nos ocuparemos porque no es digna de ello”

81 CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri..., p. 17.

82 E| propio Barbieri afirma que el libreto se imprimié con la definicién
de zarzuela andaluza, nomenclatura que adopta Sonano Fuertes para las
otras dos obras que adoptan la misma estructura y estilo: jEs la chachil, y
La sal de Jestis.

83 Cotarelo y Subira hablan de once numeros musicales, pero las versio-
nes conservadas de la obra solo presentan ocho.
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en extremo satisfactorio, sirviéndole de estimulo para conti-
nuar escribiendo en el género nacional, puro género que
nosotros esperamos ver ampliado, y el cual ofrece abundan-
te cosecha de lauros a un joven que en el primer destello da
muestras de tener genio creador, alma ardiente y un cora-
z6n entusiasta de las glorias de nuestra decaida Espana.
Esperamos que las demas empresas de los demas teatros del
reino haran lo posible por adquirir tan linda composicién,
pues en ello ademés de adquirir una obra espafola y de
proporcionarse por este medio entradas seguras en los tea-
tro, daran pruebas de proteger a los artistas espanoles, que
por cierto bien lo han menester. La senorita Diez dijo su
parte con muchisima gracia, con voz dulce y robusta, y con
un aplomo grande; el seior Fernandez estuvo hecho todo
un Curro andaluz, esmerandose extraordinariamente en el
desempeiio de su cometido, y el seftor Sobrado caracterizo
tan perfectamente el papel del francés-organillo, que arran-
6 estrepilosos aplausos de la escogida concurrencia que
asislio a esta divertida funcion. No terminaremos estas cor-
tas lineas sin hacer mencion honorifica del maestro Basili, el
cual ha dirigido con grandisimo interés los encargos de la
tonadilla, y ha puesto tanto esmero como si hubiera sido
composicion suya; esto le abona mas que todo cuanto pu-
diéramos decir. La orquesta dirigida por el acreditado
profesor Luis Arche, se mostré compacta y brillante, contri-
buyendo todos igualmente al lucimiento de la obra de un
compatriota. El publico aplaudio sin cesar la composicion y
la buena ejecucign. jArtistas espanoles, no os durmais! J.
Espin y Guillén"8%

La misma revista recoge el 5 de mayo del mismo
ano, la reposicion de la obra en el teatro del Institu-
to:

“En la noche del 29 del pasado abril se ejecuto en el
Instituto Espanol la muy aplaudida tonadilla Jeroma la cas-
tanera, en donde la senorita. Chimeno (Jeroma), y los
sefiores Carrion (Manolo) y Alvera (Francés), estuvieron
inimitables, tanto en la parte dramética como en la lirica,
siendo interrumpidos varias veces por generales salvas de
aplausos. Los coros estuvieron mejores que cuando se eje-
cut6 en el teatro del Principe, y la escena perfectamente
servida. A la conclusion, la brillante y numerosa concurren-
cia que a esta funcién asistio, entre undnimes aplausos,
pidié al autor por largo tiempo, y nuestro amigo y colabora-
dor Mariano Soriano Fuertes, se presenté acompanado de la
sefiorita Chimeno a recibir el premio de su primer ensayo
lirico-dramatico. La seccion dramética de este estableci-

84 “Cronica nacional”. La Iberia Musical y Literaria, Madrid, Ano 11, n°
14, domingo 2-1V-1843, p. 111.
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miento, dividida en dos circulos, no os dejé nada de desear,
y creemos que el Instituto seria el primer establecimiento
artistico de Espaia, si tuviese al frente un Presidente que en
vez de hacer distinciones que afean en alto grado el brillo
de la sociedad, protegiese més a los artistas de un mérito
positivo, e hiciese por péesemar adelantos y variedad en
las funciones semanales” 82

Ante una primera lectura de la obra, cuya parti-

tura manuscrita se encuentra en el Archivo Lirico de

~ la Sociedad General de Autores y Editores, la obra
parece primitiva, con una orquesta poco desarrollada
(flautin, flauta, dos clarinetes, fagot, dos trompas,
trombones y cuerda), que apoya simples melodias de
escasas pretensiones vocales, lo cual no impide que
se mantenga en escena veinte noches seguidas.86 La
organizacion de los numeros musicales es la siguiente:87

N? 1. Coro y Cancién de Geroma

Allegretto 3/8 Do M/Lam

N° 2. Cancion de Manolo

Allegretto (Vals) 3/8 Do M

N° 3 Cancion del Francés

Allegretto 2/4 FaM

N° 4, Duetto entre Geroma y el francés

Allegretto 3/8 Sol M

N° 5. Terceto. Geroma, Manolo y el francés. Tiempo de

Manchegas

Seguidillas 3/4 Do M

N° 6. Terceto entre Geroma, Manolo y el francés
2/4 FaM

N® 7. Coro

Allegretto 3/8 FaM

N° 8. Vals final

Tutti 3/8 FaM

85 “Crénica nacional”. La Iberia Musical y literaria. Madrid, Ano 11, n° 19,
Domingo, 7-V-1843, p. 150.

86 “Esta obrita, con su acto tinico, sus once nimeros musicales y su argumen-
to logico, s representd miles y miles de veces por ambos mundos”. SUBIRA,
Op. cil. p. 176.

87 Cotarelo habla de once numeros musicales, y Espin y Guillén cita diez
en su critica de La Iberia Musical y Literaria, pero el manuscrito del Ar-
chivo Lirico de la Sociedad General de Autores, solo presenta ocho
nameros de musica. La edicion critica de esta zarzuela, asi como la de las
obras dos zarzuelas andaluzas contempordneas de Soriano Fuertes, jEs la
chachi! y La sal de Jestis, sera llevada a cabo por nosotros, en colaboracion
con el Centro de Documentacién. Musical de Andalucia.

Una romanza presenta a los personajes al inicio
de la obra y, lo que es més importante, los caracteriza
musicalmente hablando: Geroma aparece en el nui-
mero inicial cantando una pieza de marcado ritmo
ternario, que no es sino una Tirana, forma vocal que
el publico identificaba con personajes castizos, como
las majas de plazuela, aguadoras y castafieras que po-
blaban el Madrid goyesco; por el contrario, el
“gavacho”, tal y como es definido en la obra siempre
con caracter peyorativo, canta melodias sin garra, en
ritmo binario, que definen la blandura de su caracter
y sirven para ridiculizarlo al final de la obra, cuando
ya desderiado por la castanera, dice “Con el érgano
voy a marchar... hasta mi tierra, —jmaldita endina de
castaneral-, a Luis Felipe voy a buscar...”

La forma dramatica de la obra continua siendo
ternaria, como lo era ya en las obras de Basili, pero
ha adquirido un mayor desarrollo. Frente a los seis
numeros del anterior, Soriano Fuertes88 ha optado
por ocho numeros de musica, que le permiten pre-
sentar a cada uno de los tres personajes (Basili solo
presentaba a Mariana y Lucia en Los solitarios), escri-
bir dos tercetos en lugar de uno, y terminar con un
tutti (igual que Basili), pero coronado en esta obra
por un brillante Vals final que se corresponde con el
numero ocho.8%

La coherencia dramatica, que triunfaba en los es-
cenarios desde El novio y el concierto, se ha
conseguido, situando los numeros musicales en mo-
mentos importantes del desarrollo de la accién
dramatica. Ademas de estar presentes aqui los ele-
mentos tonadillescos, aparece en este momento otra
caracteristica de la zarzuela romantica, que pervivira
posteriormente en el género, y que lo identifica con
la 6pera-comica francesa: el autor pretende involu-
crar al publico con la historia que se representa,

88 Cotarelo revela que compone otras dos zarzuelas por esta misma épo-
ca, tituladas El ventorrillo de Alfarache y La feria de Santiponce, que
constaban con libros de Francisco de Paula Montemar, que se represen-
taron en un teatro de sociedad pero que hoy son desconocidas.

89 Ante la logica que confieren a la obra los ocho numeros, parece evi-
dente que tanto Subird como Cotarelo incurren en un error al hablar de
once numeros.
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haciéndole tomar partido por determinados persona-
jes, y para ello manipula a la audiencia con todas las
licencias dramaticas y musicales que se le permiten.
El mundo dramatico de la zarzuela acentua asi su ca-
racter maniqueo: ningin personaje sera sentido
como indiferente, y podriamos medir el nivel de per-
feccion o éxito de la obra teniendo en cuenta, como
dato fundamental, la caracterizacién de sus persona-
jes. “Con esta obrita puede decirse que la zarzuela
estaba renacida como hecho. Faltaba desenvolver y am-
pliar el tema, introducir personajes de otras clases de la
sociedad; dotarlos de nuevas pasiones y afectos y escribir
niimeros musicales mds extensos y bien armonizados”.90

Otro de los subgéneros que triunfa en estos afios
iniciales del siglo es el de "zarzuela parodia”. Se trata
de una moda efimera, que trata de incorporar ntime-
ros famosos de Gperas italianas a la forma teatral
recién nacida.®! Fragmentos musicales de Lucrecia
Borgia, Lucia, Belisario, La straniera y El Pirata, son
reutilizados por la inteligente pluma de Agustin Az-
cona, actor del género comico en su juventud, que se
habia convertido en libretista. El afio 1846 atravesa-
ba el teatro de la Cruz una mala situacion
econémica,’? cuando siguiendo un consejo del actor
comico Vicente Caltaniazor, puso en escena dos zar-
zuelas: una parodiaba Lucrezia Borgia con el titulo
de La venganza de Alifonso, y la otra Lucia de La-

90 COTARELO, E. Op. cit, p. 192.

91 PENA Y GONI opina sobre este fenomeno que “los compositores se en-
contraron en situacion dificilisima. La aficion a la dpera extranjera, por mds
que otra cosa pueda decirse en contrario, era la misma, estaba definitivamen-
te arraigada; la prueba es que todavia existe hoy, al parecer mds decidida y
fuerte que nunca. Ya se ha visto la opinion que la prensa y el ptblico tenian de
la zarzuela. La prensa la despreciaba totalmente, o no la admitia sino como
experimento in anima vili para la creacion de la opera nacional. ;Qué era lo
que divertia a los madrilenos en cuestion de musica espaniola? El sacristan de
San Lorenzo, El suicidio de Rosa, La venganza de Alifonso, graciosas pa-
rodias de operas italianas, escritas por Azcona, y en las cuales Caltanazor
hacia destornillar de risa al publico del teatro de la Cruz en 1847". Pena y
Goni, La dpera espanola y la musica dramatica en Espana en el siglo XIX,
Madrid: El Liberal, 1881.

92 Los teatros madrilefos no saldrin de su precario estado econdmico
hasta que en 1848 se publicara el nuevo Reglamento de Teatros, que eli-
mina las cargas benéficas que recafan sobre ellos.
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mermoor bajo el titulo de El sacristdn de San Lo-
renzo.

“En ambas figuré Caltanazor en primer término como
ténor jocoso, sorprendiendo al publico, tanto como €él mis-
mo quedé sorprendido al ver el efecto prodigioso que
causaron ambas éperas parodiadas, uniéndose a esto la cir-
cunstancia de que imité con la mayor verdad al célebre
tenor Moriani. Esto animé al autor de los libretos, el apre-
ciable literato Agustin Azcona, y escribio dos zarzuelas
tituladas El suicidio de Rosa y La pradera del canal, en las
cuales sigui6 causando nuestro actor iguales triunfos que
sirvieron para que aquella empresa tuviera una ganancia
exorbitante a fin de ano, como preludio de las que mas tar-
de habia de proporcionar al teatro del %ifm de Madrid otro
espectaculo parecido y perfeccionado”.

La Venganza de Alifonso, se estrené en el teatro de
la Cruz el 24 de diciembre de 1846, con el subtitulo
de zarzuela en un acto, obteniendo un tremendo éxi-
to. Cotarelo la define como “una especie de sainete,
como los de Ramon de la Cruz, que imitaba en sentido
burlesco las tragedias afrancesadas de su tiempo” 9% Al
éxito de la obra debié contribuir, no poco, el trabajo
de Caltaniazor. El sacristdn de San Lorenzo, zarzuela en
tres actos estrenada en el mismo teatro el 13 de fe-
brero de 1847, es la segunda zarzuela de Azcona,
parodiando en este caso a Lucia de Lamermoor. “El ex-
traordinario éxito que tuvo esta pieza y los grandes
productos que rindio a la empresa del teatro, fueron par-
ticularmente debidos a Vicente Caltanazor, quien con
mucha gracia, con una preciosa voz de tenor y con su
manera de parodiar, 0 mds bien copiar la manera con
que cantaba Lucia el tenor Moriani, logro atraer por mu-
chos dias al teatro una multitud, que frenéticamente
aplaudia esta zarzuela y especialmente su aria final”.93
El suicidio de Rosa, zarzuela en un acto estrenada el
15 de diciembre de 1847 en el teatro de la Cruz a be-
neficio de Josefa Noriega, es la tercera de dichas
parodias; La straniera de Bellini, Belisario y parte del
Il pirata eran las obras parodiadas en este caso, y de

93 Revista La Zarzuela, 16 de febrero de 1857, Ano 1.
94 COTARELO, E. Op. cit, p. 200.
95 CASARES, E. Francisco Asenjo Barbieri...., p. 19,
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nuevo Caltafiazor recibfa un papel principal en la
obra.%6 Este tipo de zarzuela, tuvo corta vida, ya que
el género se vio atacado por “personas de gusto fino, en
los periddicos mds serios de la corte”, y Azcona renun-
ci6 a componer ninguna obra mas con estas
caracteristicas.

El término “zarzuela andaluza”,®7 es utilizado
para definir un tipo de zarzuela costumbrista, en la
que abundan los recursos hispanicos. La denomina-
cién es adoptada con un doble sentido: por un lado
sirve para definir ciertos pastiches que mezclan ele-
mentos musicales conocidos por el publico con
fragmentos de musica nueva, y por otro define obras
de nueva creacién. Durante los afios cuarenta se ha-
bia puesto “muy en boga el género andaluz, escenas de
mujerio, guapezas de contrabandistas, amores y navaja-
20s, con ceceo y habla macarena” 98 pero es durante el
otofio de 1846 cuando aparece por primera vez tal
definicion en la obra de Hartzenbusch La alcaldesa de
Zamarramala, que se estrené con poca fortuna en el
teatro de la Cruz. La obra se anuncié como zarzuela
para que el dia de su estreno se pudieran incluir al-
gunas canciones andaluzas interpretadas por Amalia
Maiquez y Salas, pero a partir de su puesta en esce-

96 “Gusto mucho y con especialidad la escena sexta que decia la Noriega y la
Catalina Flores de una manera notable, sobre todo hizo efecto este didlogo
cuando Colasa dijo: *...aguardar con la esportilla/ / hasta oir la campanilla,
/ sigan las ultimas ordenes / que ha dado el Corregidor’. Se armé gran al-
gazara en el publico de risas y palmadas, al comprender la alusion que
encerraban estos versos a un bando de don Melchor Ordonez, Corregidor de
Madrid, por el cual se imponia que no arrojaran basuras en la calle, sino que
aguardaran a que pasaran los carros de limpieza (a los que entonces habian
puesto campanillas) y se les entregaran las basuras en unas espuertas que los
dependientes vaciaban y como toda innovacion, por buena que sea, dio mucho
que hablar, de ahi la gracia de la alusion™. CASARES, E. Francisco Asenjo
Barbieri... p. 20.

97 Lombia envia una carta a Ventura de la Vega el 17 de septiembre de
1847, y en ella aparece este interesante parrafo para el tema al que nos
referimos: “introduciendo otras fechorias de este jaez, que ahora mismo repi-
ten como pueden en Madrid, reduciendo el T. del Instituto a teatro andaluz del
peor género, e introduciendo por protagonistas siempre truhanes, toreros, gen-
te de baja ralea y remedando hasta la plaza de toros en la escena...”.
ASENJO BARBIERI, Francisco. Legado Barbieri, Mss. 14.002..

98 PEREZ GALDOS, Benito: Los ayacuchos. Episodios nacionales, n® 29.
Madrid, Alianza Editorial, 1987.

na, triunfé como un sainete normal, interpretado por
la Noriega y Caltanazor.%9

Sin embargo, sera la primera obra que Cristobal
Oudrid estrena en Madrid titulada La venta del Puerto
0 Juanillo el contrabandista, escrita sobre un texto de
Mariano Fernandez,100 que se estrena el 16 de enero
de 1846 en el teatro del Principe, la que haga triun-
far el género. Actores como José M* Dardalla, o
Francisco Pardo atraian la atencién del publico por
la facilidad con la que imitaban a los gitanos y otros
tipos populares del sur de Espana, surgiendo incluso
un teatro, segin Cotarelo de segundo orden, el teatro
del Instituto, situado en la calle de las Urosas, en el
que existia una compania formada por Dardalla, Par-
do y Guerrero y otros autores y actrices que hacian
andaluzadas cémicas. Esta obra esta en verso y pla-
gada de andalucismos, que hacen hablar a Cotarelo
de “dialecto andaluz”. El reparto del estreno, en el
que no habia cantantes sino actores de declamado, es
el siguiente: Juanillo el contrabandista: Antonio Gon-
zalez; Curra, su novia, la ventera: Mariana Chafino;
Verdugones, Sargento del Resguardo: Pedro Sobrado;
Canina: Mariano Fernandez; Escréfula: J. Ramirez;
Girones, estudiante: ]. Lledo; Centellas, Teniente de
Juan: N. Ucelay; y Mellado, contrabandista: M. Fer-
nandez

En el Archivo Lirico de la Sociedad General de
Autores se han conservado dos manuscritos con el ti-
tulo de la obra, que no coinciden en la estructura
musical de la misma. El primero de los manuscritos,
que se incorpora a los fondos de este archivo cuando
la Sociedad recoge el archivo de Florencio Fiscowich,
consta de los siguientes nimeros musicales:

99 “Fue su iniciador como libretista Eugenio Hartzenbusch, con la obra en un
acto La Alcaldesa de Zamarramala, donde cantaron varias canciones anda-
luzas Amalia Mdiquez -la futura esposa de Tamayo- y Francisco Salas,
vestidos respectivamente de maja trianera y de contrabandista. El desacierto
de tal intromision musical fue tan patente, que rechazada la obra el dia de su
estreno, desde el siguiente fue acogida, sin embargo, con aplauso caluroso, por
habérsela privado de la parte cantada”. SUBIRA, Op. cit. p. 178.

100 DfAZ ESCOVAR y LASSO DE LA VEGA en su Historia del Teatro Es-
panol. Barcelona: Montaner y Simén, 1924, llevan a cabo una valoracién
del actor Mariano Fernandez.
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1°. Romanza de Curra la ventera
Allegretto 3/8 Sol menor
2°, Cancion de Juanillo (Seguidillas manchegas)

Allegretto brillante ~ 3/4 Re Mayor
3°. Coro de estudiantes (Jota)

Allegro 3/8 Fa Mayor
4°. Duo (Curra y un estudiante)

Allegretto 3/8 Do Mayor
5°. Coro de estudiantes

Allegretto 3/8 La menor
6°. Duo de Curra y Juanillo

Allegro moderato 3/8 Fa menor
7°. Cancién de un estudiante

Andante moderato  3/8 Fa Mayor
8°. Terceto (Juan, Curra y Estudiante)

Allegretto 3/8 Fa Mayor
9°. Final: Tutti (Curra, Juanillo, Estudiante y coro)
Tiempo de vals 3/8 Do Mayor

En el otro manuscrito la obra se reduce a siete nimeros de
musica y la estructura es la siguiente:

1°. Cancion de Curra

3/8 Sol menor

2°. Manchegas de Juanillo

3/4 Re Mayor

3°. Jota o Rondalla

3/8 Mi b Mayor

4°. Duo entre la ventera y el estudiante
3/8 Do Mayor

5°. Terceto de Curra, Juan y el estudiante
3/4 Sol Mayor

6°. Cancion de Juanillo

3/4 Mi b Mayor

7°. Final. Solista y Coro

3/8 Re Mayor

Ninguna de ellas coincide con la supuesta es-
tructura a la que se refiere Cotarelo, ya que éste
habla de “doce numeros de musica ligera y alegre™101
—a priori parecen excesivos numeros en un momen-
to en el que la forma media de las obras en un acto

101 COTARELQ, E. Op. cit, p. 207
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presenta siete nimeros—. Ordenando los numeros
comentados por Cotarelo, obtendriamos la siguiente
estructura:

N 1. Romanza de Curra, la ventera

N° 2. Cancién andaluza “Con un chicote en la boca"
(Juanillo y Coro).

Ne 3. Coro de estudiantes (jota)

N° 4. Duo de Curra y el estudiante Canina.

N° 5. Coro de estudiantes

N° 11. Juan y coro de estudiantes y contrabandistas

N° 12. Curra, Canina, y coro general.

esquema que parece mas verosimil, ya que aunque
Cotarelo hable de doce numeros, s6lo enumera siete,
que, ademds, coinciden con los que aparecen en el
segundo manuscrito de la obra.

A pesar de la opinion de Cotarelo, que cree que
la obra es “bastante movida aunque sin gran novedad, y
bien nutrida de musica”, 1a zarzuela debi6 resultar mo-
notona por esa obsesion por el popular metro
ternario (3/8 y 3/4), que no se abandona en ninguno
de los numeros de la partitura. Musicalmente, la
obra depende de las pequenas obras casticistas de
Soriano Fuertes (Jeroma, La sal de Jesus, etc.), y man-
tiene el caracteristico trio de personajes: Curra, la
ventera —protagonista femenina—, Juanillo, el con-
trabandista, su  enamorado  —protagonista
masculino—, y Canina, un estudiante enamorado de
la protagonista. Ademas el argumento se adereza in-
cluyendo a un personaje comico, un Sargento, que
también estd enamorado de Curra, y que persigue las
huellas del contrabandista con escaso éxito.

La orquesta que presenta la obra consta de “dos
violines, flauta, clarinetes, cornetin, trombones, figle y
bajo” en la partitura que procede del Archivo Fisco-
wisch y “dos violines, clarinetes, trompa, clarines,
fagot, figle, timbales y bajo, y violas —que aparecen
copiadas al final de la partitura—" en la otra que
aparece en el Archivo Lirico de la Sociedad de Auto-
res. 102

Pasemos revision a los numeros; el primero de

102 Con seguridad casi absoluta, se puede afirma que esta es la partitura
mas antigua de ambas.
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ellos es la presentacion de la protagonista (Curra la
ventera), que interpreta una cancién (100 compases)
ligera, en metro ternario y sol menor (aunque con
una modulacién en la ultima parte a sol mayor). El
texto es el siguiente:

“Duenta de esta pobre venta
en medio de un despoblado
denguno a mi me amedrenta
tengo el genio atravesao
porque en llegandose a ver
solita y asampara

de buena gembra tener
muchisima calia.

Y si acaso algun truhan

se me viene chuleando
tengo yo siempre mi Juan
que es la flor del contrabando”

En la partitura mas antigua, se afiade otra estro-
fa, que dice:

“Mi Juaniyo no parece

y el tiempo se va guillando
arrastrao el que apetece

las penas del contrabando;
mas cuando vuelve triunfante
con su canana bordi

y su potriyo arrogante,

toda me pongo inflama.

Y si acaso algun truhan”

Los andalucismos constituyen una de las razones
para definir el género como “andaluz”. El nimero
adopta la forma de las tipicas canciones andaluzas a
las que estaban acostumbrados los espectadores, y
explota los mismos recursos: uso del modo menor,
ritmo ternario, tresillos en las cadencias, que suelen
estar precedidas de una melodia descendente con se-
gunda aumentada (escala menor descendente) de
claro sabor andalucista, y que alcanza un reposo so-
bre la dominante antes de regresar a la tonica, etc. La
tesitura utilizada es central (re-sol), y el niumero no
presenta dificultades vocales (frases cortas que no
exigen un gran fiato, valores rapidos, texto trabajado
silabicamente, ausencia de melismas, etc.) tal y como
exigiria la puesta en escena con actores de teatro de-
clamado y no con cantantes profesionales.

El segundo niimero es una seguidilla manchega
en Re mayor (46 compases). El autor ha optado por
una de las tonalidades preferidas para boleros y se-
guidillas decimonénicas, una tonalidad brillante, que
proporciona una tesitura media, y que sin embargo
cuando alcanza la ténica aguda no resulta opaca vo-
calmente. Comienza con una introduccion orquestal
que desarrolla en movimiento contrario entre el bajo
y los violines; los violines descienden de la V alal
para terminar en la V: La-sol-fa#-mi, sol-fa#-mi-re,
re-do#-mi-re-do#-si-la, mientras que el bajo realiza
una subida por grados conjuntos desde I hasta V: re-
mi-fa#-sol-la. Es una mezcla de bolero y fandango, y
su ritmo es bastante pausado. Tras la parte instru-
mental que sirve de introducciéon (imitando los
acordes de la guitarra que introducen al cantante de
boleros en el repertorio popular y de salén) aparecen
las dos frase iniciales: la primera de dominante a t6-
nica (ascenso) y la segunda de tonica a dominante
(descenso); sin transicién instrumental, como es pro-
pio en este género, continua la seguidilla con su
parte central que modula, como es corriente, al tono
de la dominante (la menor), y regresa de nuevo en la
tercera frase de la region central, a la ténica inicial
(Re). Tras este pequerio desarrollo, entra el coro, can-
tando en terceras, que remata las manchegas con dos
grupos de frases cadenciales. El texto de las seguidi-
llas es el siguiente:

*Y el sombrero hacia la oreja

y el trabuco sobre el brazo

y el jaco bajo las piernas.

GUS!O, reguslc Y guslaso

de la gente macarena.

Viva Pedro de la Cambra

desde el Ronquillo a Gerena.

Bien por la Cambra y que el mundo
bajo sus pies se estremesca

Como se puede observar, el texto no responde a
la forma de seguidilla; todos sus versos son octosila-
bos, con rima asonante entre los pares, y libres los
impares. Este “defecto” métrico impide la composi-
cion de una seguidilla real.

El numero siguiente, es la jota en Fa mayor que
canta la estudiantina. El numero, de 64 compases,
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tiene una tipica estructura antifonal, con alternancia
entre copla a solo y estribillo coreado. La orquesta
desarrolla una introduccién y acompanamiento re-
cordando la rondallal®3 estudiantil. Es un nimero
brillante, que exige del cantante una tesitura mas
aguda (imitando el brillante sonido de los “joteros”
aragoneses). El texto, procedente del repertorio po-
pular, dice:

“La Virgen del Pilar dice
que no quiere ser francesa,
que quiere ser capitana

de la tropa aragonesa”

En este punto de desarrollo de la obra se nos han
presentado ya los tres personajes: Curra, Juanillo y el
estudiante, y a partir de aqui encontraremos ya nu-
meros concertantes hasta el final de la obra. El
nimero siguiente es un duo entre Curra y el estu-
diante. De nuevo aparece el metro ternario. El duo
esta escrito en fa menor, pero ofrece una peculiari-
dad: enlazal%* tonalmente con el numero siguiente,
que esta escrito en Fa Mayor, mediante una semica-
dencia en la dominante del nuevo tono (do), grado
comun a ambas tonalidades. Las modulaciones que
aparecen se reducen a rapidas transiciones tonales a
tonos cercanos, Sin que en ningun momento se pro-
duzca la estabilizacion de una nueva region tonal,
hasta que 20 compases antes del final del numero, se
produce un transito hacia la dominante de Fa Mayor,
situandose los veinte compases en una zona inestable
tonalmente. Curra y el estudiante no cantan juntos,
sino que interpretan dos coplas consecutivamente.
La partitura mas antigua anade un personaje mas, un
sargento, que participa con ambos protagonistas en
el numero. La primera copla, la de Curra, dice lo si-
guiente:

103 Anos después compone Oudrid una Rondalla Aragonesa (instrumen-
tal), que salvara algin que otro estreno.

En la propia partitura, aparece al final del duo la indicacién “de gol-
pe”, es decir sin solucién de continuidad se interpretara el numero
siguiente para resolver el acorde de dominante de Fa mayor, con el que
se cierra el duo, con el acorde de ténica (Fa), iniciandose el numero si-
guiente con la brillante sonoridad de una cadencia perfecta.
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“No bebas agua Juaniyo,
que te lo ruega tu maja.

no te ajogues, moreniyo
que hay un sapo en la tinaja
Y la del estudiante:

Curriya, prenda queria,
cuerpo gueno y resalao,
dame pani, por tu via,

que vengo mu sofocao”

Al final de las coplas, la melodia hace una espe-
cie de trino superior sobre la tonica, que le da
cardcter espanol, y que solia ser muy propio de las
canciones de la época.105 Tras este final, aparece la
zona de transito tonal, que enlaza con el nimero sie-
te, que es una pequena cancion del estudiante (23
compases). El metro ternario adquiere aqui caracter
de vals, y el Fa mayor le proporciona esa diafanidad
ligera propia de los nimeros de opereta. En la otra
partitura, este nimero pertenece al anterior, y no se
ha constituido como nimero independiente. El tex-
to, con cierto aire de trabalenguas y juego de
palabras, subraya la ligereza del numero:

“Yo soy un médico
y aqui en lo acudtico
estudio el método
homehidropatico™

Tras este paréntesis del estudiante, en el que he-
mos descansado de la sonoridad hispanica, aunque
no del metro ternario, reaparecen los aires de jota en
el numero 8. El acompanamiento recuerda el carac-
ter de rondalla, tal y como ocurria en el nimero 3. El
numero comienza en Fa mayor, pero finaliza sobre la
dominante, final que le facilita el enlace con el tono
principal al hacer la repeticién, pero que carece de
caracter conclusivo para final del numero. En él, par-
ticipan los tres personajes de la obra, Curra, Juanillo
y el estudiante; comienza Juanillo cantando una co-
pla, a la manera de la copla inicial de la jota,
acompanado por motivos instrumentalizados que

105 Canicer, por ejemplo, en varias de sus mejores canciones (El serent,
La caramba, El poder de las mujeres, El Chairo, etc.) utiliza este recurso al
final de las frases.
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canta el estudiante sobre la vocal “0”. El texto de la
copla de Juan es el siguiente:

“Otro sorbo compadre.
Por si el agua esta guena
parece una ballena

la tinaja va a desocupar”

Tras esta copla, Curra contintia acompanada por
el coro:

“Pobrete estudiante,
que risa sefior,

se aogard sin remedio,
ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja,
no podra enamorar”

Con alguna variante, éste seria el numero 6 de la
partitura mas antigua, que da paso al final, que en
este caso corresponde al ntimero 7.

La obra termina con un tiempo de vals, en el que
cantan una copla cada uno de los protagonistas, y re-
mata el coro para finalizar la zarzuela. El texto de la
copla, que es el mismo para los tres, dice:

“Enjuguese usted el calzén
que le va a dar un reuma
me parece usté un pichén
que le han quitao la pluma”

La copla termina con un acorde de dominante
que sirve de puente para la entrada del coro:

“Viva la Curra!,
jviva Juaniyo!,

por capitana lucero
te proclama la partia”

En este ntimero final, la otra partitura anade una
parte diferente al inicio del mismo, pero el coro fina-
liza de igual modo.

En esta obra aparece nuevamente una forma es-
cénica en la que abundan los dios y corosl06
alternando con las romanzas de los distintos perso-

106 | o5 coros comienzan a tener un papel cada vez més importante.

najes. La linea de desarrollo confirma lo que hemos
analizado anteriormente, apareciendo ahora, como
caracteristica propia del género, el uso de un lengua-
je propiamente andalucista en el libro y sus
adecuados paralelismos musicales. La obra consta de
musica especificamente compuesta para ella, y no es
un pastiche, que era la otra posibilidad que se define
también como zarzuela andaluza.

El ano siguiente, el 19 de mayo, se estrena en el
mismo teatro la zarzuela andaluza en un acto jEs la
Chachi!, que ya se habia representado fuera de Ma-
drid. El libreto en verso es de Francisco Sanchez del
Arco, y la autoria musical de la obra corresponde al
maestro Soriano Fuertes (a pesar de que Cotarelo la
defina como “de autor desconocido”), segun consta
en una partitura manuscrita de la obra que ha apare-
cido en el Archivo Lirico de la Sociedad General de
Autores de Espana, y segun aparece en los numeros
sueltos de la zarzuela que se han editado: las Siguidi-
llas Cantadas en extraordinario aplauso en el Teatro de
la Comedia por la seforita Samaniego en la pieza en un
acto titulada jiEs la Chachi!l. editadas en Madrid por
Antonio Romero, y La Curra, cancion espanola, canta-
da con extraordinario aplauso en el Teatro de la
Comedia por la seftorita Samaniego en la pieza en un ac-
to titulada jiEs la Chachil!, también editada por
Romero; en ambos numeros aparece claramente “mu-
sica de M. Soriano Fuertes*.

Los nimeros musicales de esta obra en una acto
son los siguientes:

1°. Cancién

Seguidilla bolera 3/4 Sol M
2°, Cancion de Carolina

Andante 3/8 fam
3°. Cancion de Antonio.

Aire de Bolero 3/4 sol m
4°. Duio de Antonio y Carolina

Aire de Polo 3/4 sol m
5.Cancion de Carolina

Allegro con brio 3/8 Sol M
6°. Tutti

Final 3/8 Sol M

El molde formal es el mismo que el de los ejem-
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plos anteriores: romanzas de presentacion de los per-
sonajes y duos y tercetos, cuando no aparece el coro
como es este caso. La obra cuenta solamente con tres
personajes (Carolina, Antonio y Diego), mantenien-
do asi esta caracteristica comun a la mayoria de las
formas dramaticas en un acto que hemos enumera-
do. La orquesta de la obra consta de viento madera
(flauta, oboe, clarinetes y fagotes), viento metal
(trompas, cornetines y trombones), cuerda, y percu-
sion (solamente el apoyo de los timbales en las
cadencias), lo que da una idea de la ampliacion que
ha experimentado la plantilla orquestal desde la obra
anterior de Soriano Fuertes estrenada en 1843.

El primer nimero son unas seguidillas que sir-
ven para presentar a la protagonista. Estan
perfectamente construidas siguiendo la forma esta-
blecida para el resto del repertorio; comienza la
orquesta, en la que tienen un papel fundamental la
flauta, oboes y clarinetes, reduciendo el resto de las
fuerzas orquestales a un mero apoyo ritmico, que re-
aliza una introduccion de 16 compases, tras los
cuales comienza el solo. La melodia tiene fuerza, y
revela un perfecto conocimiento del género; la pri-
mera frase comienza con un salto de cuarta
ascendente de la dominante hasta la tonica, que as-
ciende a la dominante superior, para terminar la
segunda frase sobre la tonica de nuevo (este disefio
es el tipico del repertorio, y estas dos frases actian
como frases de entonacion, propias de algunos otros
géneros de la musica tradicional espanola, como la
jota); tras esto, las tres frases siguientes comienzan
una transicién tonal hacia el relativo menor (mi),
que deberia regresar a la tonica para repetir el mate-
rial inicial como cierre musical de la forma, pero en
este caso, el autor ha modificado las dos frases de en-
tonacion, enriqueciéndolas tonal y arménicamente.
El texto es una seguidilla perfecta; compuesta de tres
estrofas, transcribiremos una a modo de ejemplo:

“Del balcén de tus ojos
di una caida.

No puedo levantarme
si no me miras.

me he levantado,

senal de que tus ojos
ya me han mirado”
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El siguiente nimero es otra “cancién espanola”
tal y como aparece en la partitura reducida que pu-
blico Antonio Romero, titulada “La Curra”. La
cancion comienza en fa menor, y, en la parte consi-
derada como estribillo (“Ven lucero...”), cambia a Fa
mayor, son ahora los violines los que desempenan el
papel melédico de la orquesta, apoyados por el lige-
ro entramado del acompanamiento. Tras el calderén
que pone fin a una introduccién orquestal de 15
compases. comienza la melodia solista, que abunda
en amplios saltos melddicos (por lo que no resulta
facil su ejecucion), y que sitiia un pequenio mordente
al final de cada frase, como hacia Oudrid en algunas
melodias de La venta del puerto, para conseguir ese
buscado “espanolismo”. El texto de este numero di-
ce:

“Siempre penas y mas penas,
sobresaltos y temores.
Siempre sufriendo caenas
que matardn mis amores.
Ven lucero de Sevilla,

ven a mis brazos chavo

Que te espera tu Curriya

y en Curriya esté el amor”

Como observamos, el léxico esta aligerado del
peso de los andalucismos de los que tan exagerado
uso hacia Mariano Fernandez en la zarzuela anterior.
El numero siguiente es de nuevo un bolero, ahora
cantado por Antonio. La orquesta realiza una intro-
duccién mucho mas breve (s6lo dos compases), y
acaso ineludible, para dar comienzo a las frases de
entonacion, que esta vez tienen forma descendente
(desde la dominante hasta la ténica); tras este des-
censo, los versos tercero y cuarto, que suelen
aparecer después de otro interludio orquestal, conti-
nuan tras la entonacion sin solucion de continuidad,
realizando un reposo o parada tonal sobre la subdo-
minante (do), para terminar en la tonica. El terceto
encadenado que aparece a modo de estrambote en la
forma métrica de seguidilla, es puesto en musica en
este bolero, como si se tratase de una seccién inde-
pendiente que incluso cambia de tonalidad,
situandose en Sol mayor. La forma, como vemos, no
es la mas ortodoxa dentro del repertorio, y ademas
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de producirse este cambio de estructura, Soriano
Fuertes hace aparecer un melisma descendente al fi-
nal del terceto, que recuerde el canto flamenco. El
texto es el siguiente:

“Ya me tienes fortuna
contigo en guerra,

mas antes de embestirte
llamo a tu puerta,
porque contigo

el modo de vencerte

es ser tu amigo”

Como se observa, la forma métrica es perfecta, y
el cambio de estructuracién melédico-armoénica se
debe a una decisién del autor. Estas seguidillas cuen-
tan solamente con dos estrofas en lugar de las tres
que les son propias.

El ntmero 4 es un largo duo entre Antonio y Ca-
rolina. Tiene aire de Polo, y es bastante ligero, en
cuanto a la melodia que no tiene la gracia de los nu-
meros anteriores. La calidad aumenta cuando se
juntan los protagonistas, moviéndose no siempre por
terceras en movimiento directo, sino apareciendo a
veces el rico movimiento contrario. Es la parte donde
aparece mas claramente la influencia italiana (el
acompaniamiento de los violines es totalmente belli-
niano), y menos el espiritu espanol. El siguiente
numero, la cancién de Carolina, es un numero corto
para descansar del largo duo anterior. De nuevo un
ritmo ternario para una musica ligera con aire de
opereta. La introduccion adquiere caracter de vals, y
la melodia de la soprano es desenfadada y simple. El
texto tampoco revela demasiado caracter andaluz:

“Cuando una moza de rumbo
a un majo le hace tilin

no sirven pa descalzarlo

los chaflas del fegurin”

El nimero final recoge la melodia del numero 5,
cantada ahora al unisono por Carolina, Antonio y
Diego para finalizar la obra. Es curioso que este tipo
de vals final, de claro regusto francés, apareciera
también en la obra de Oudrid (La venta..) De nuevo
tenemos una obra con tres protagonistas principales,
y con numeros individuales de caracterizacion de los
personajes en distintas situaciones dramaticas, y du-

0s y tercetos concertantes, que enriquecen la partitu-
ra. El desarrollo orquestal es minimo, apareciendo
algin disefio contrapuntistico entre la cuerda y el
viento madera (flautas y clarinetes fundamentalmen-
te).

El 30 de noviembre del mismo afo se represent6
también en el Teatro del Instituto, a beneficio de Joa-
quina Molitz, La sal de Jesus, zarzuela andaluza en un
acto y en verso,!07 con letra del mismo autor y musi-
ca de Mariano Soriano Fuertes.!08 La obra fue
aprobada por “la Junta de Censura de Teatros del Reino
el 13 de Diciembre de 1850, siendo editada, segin
Barbieri, en 1853. Cotarelo explica que consta de
cinco numeros musicales, pudiéndose adivinar su
caracter andalucista. Ante la aparicion de dos parti-
turas manuscritas en el Archivo Lirico de la Sociedad
General de Autores (Madrid), podemos hacer un es-
tudio de la forma dramatica que presenta la
partitura, que en realidad cuenta con seis numeros
(aunque el numero 4 sea el utilizado como numero 6
para el cierre de la obra):

1. Preludio

Andantino: cc 1-27 3/4 sol m
Aire de fandango:  cc. 28-166 3/4  solm
2. Cancion de Francisco

Allegretto: ccl-42  3/4  SolM

3. Cancion de Elisa.
Andantino con motto: cc. 1-54  3/4 sol m
4. Cancion de José

Allegro: ccl-15 34  SolM
Aire de fandango:  cc. 16-29 3/4  solm
Tempo primo: cc. 30-42  3/4 transicién
Aire de fandango:  cc.43-71 3/4  solm
cc72-75 3/4  SolM

5. Cancion de Elisa
Allegretto: cc 1-31 38 FaM
6. Final (Cancién de José)
ccl-25  3/4  Sol MRe M
del c. 26 al final: “Para concluir sigue la segunda copla
del aire de fandango (n° 4). 33 compases”.

107 “Aceradisima satira contra el italianismo musical y saturada de andalucis-
mo, como sabemos por el libreto a falta de la musica™. SUBIRA, J. Op. cit. p.
178.

108 Cotarelo afirmaba que su autor era desconocido; ¢ incluso Subira no
lo menciona.
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Las dos partituras que se encuentran depositadas
en el archivo de la Sociedad de Autores presentan la
forma expuesta anteriormente, coincidiendo plena-
mente en todos los nimeros.!%9 La orquesta que ha
elegido Soriano no presenta caracteristicas especifi-
cas, aumentando la proporcion de instrumentos de
viento metal en comParacién con los que aparecian
en obras anteriores.! 10

El preludio de la obra se divide en dos secciones
que hacen referencia cada una de ellas, a un namero
musical que aparecera posteriormente en la obra. La
seccion inicial (Andantino en 3/4; compases 1-27) co-
mienza con un extrano acorde de dominante sobre el
que se situa un calderdn, que sirve de pértico al ini-
cio de la obra en el mas puro estilo “donizettiano™: la
cuerda realiza arpegiaciones en tresillos, y el oboe
eleva los arcos melédicos en sol menor, con algunas
réplicas contrapuntisticas a las que se presta la flauta.
Es interesante anotar que la melodia es la que apare-
cera en el numero 3 asignada al personaje de Elisa. A
partir del compas 28 y hasta el final del preludio
(“aire de fandango”, compases 28-166) regresamos a
las formas autéctonas: el fandango -también en 3/4
que mantiene la unidad del preludio— se abre paso;
la cuerda persiste en su papel de sostenedora ritmi-
co-armonica, realizando aqui los violines segundos y
las violas la funcion mas ritmica, mientras que los
contrabajos, en pizzicato, continuan con las arpegia-
ciones acordicas tan tipicas de esta forma. La
preponderancia melédica pasa ahora a la flauta, que
en algunos momentos es acompanada por el oboe; a
medida que avanzamos hacia el final del numero, el
viento madera se suma a la flauta, para terminar en
unisono brillante sobre la cuerda. Ya en el preludio
se pone de manifiesto la lucha que presenta la obra
entre la musica italiana y la espanola, tal y como afir-
maba Subira.

El primer nimero musical que aparece en la

109 Junto a las dos partituras ha aparecido una, manuscrita, titulada “La
sal de Jesiis. Cancion espanola por Mariano Soriano Fuertes”, sin embar-
o parece evidente que la cancion no pertenece a la citada obra.

10 Aparecen: Nlautas, oboes, clarinetes, fagotes, trompas, cornetines,
trombones, percusion (timbales) y cuerda completa.
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obra, pertenece a Francisco (tenor). Se trata de un
Fandango Allegretto en 3/4, en el que el caracter an-
daluz queda senalado no solamente por los
dialectismos del texto, sino por las caracteristicas
musicales: asi el metro ternario, el diserio ritmico del
acompanamiento, asignado a la cuerda, las sincopas,
las notas a contratiempo, las caracteristicas de la me-
lodia —asignada unicamente al tenor, y, un detalle
interesante, la mezcla de parte cantada y hablada (re-
citado medido), dentro del propio numero musical.
El texto es el siguiente:

“(cantado)

En fin he llegado a Cadiz;

a mi proyecto

ya doy principio,

fija fortuna

las ruedas a tu favor.
(hablado)

Lo que es el aspecto, jvaya!, no me desagrada.
(cantado)

iQué magnificencia y lujo!
la moda aqui

su rigor ejerce con demasia,
y éste es precedente atroz.
El lujo tan excesivo

es un precedente atroz

para quién va a ser marido
si no ha de ser reganon”.

Como se puede observar, la forma estrofica es
inestable, presentandose solamente un cuarteto final,
con rima asonante. Este tipo de versificacion, resta
regularidad al fraseo de la obra, apareciendo asi dos
estrofas musicales desiguales. Lo mas interesante es,
por lo tanto, la musicacién de la ultima estrofa, que
pretende ser la repeticion de la parte inicial (a-b-a’),
pero presentando una forma mucho mas regular, con
cuatro frases de la misma longitud cada una de ellas,
lo que estabiliza el final del nimero. Para concluir,
aparece una pequena Coda (13 compases) que ren-
dondea el fandango: de la coda, 8 compases actuan
como el final de la parte vocal (que deja opcion al
cantante para terminar con el sol de la octava aguda
o la central), y los otros 5 dan conclusion a la obra
con una brillante candencia perfecta.

El segundo niimero musical (N° 3), es el primer
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numero de Elisa, que nos hace regresar al comienzo
de la obra: aparece un acorde mayor de Re, sostenido
con un calderén, y a continuaciéon del mismo co-
mienza la melodia de la solista, acompariada por el
oboe, sobre un acompanamiento de la cuerda y los
fagotes, en el mas puro estilo “donizettiano”. El me-
tro no ha cambiado (3/4), pero si el tempo
(Andantino con motto), y el caracter musical del nu-
mero: ya hemos enfrentado la escuela italiana mas
ortodoxa con la espariola. El niimero aparece incluso
en italiano:

“Pien di mestizia il core
nero il pensier m-affanna.
ignota pena stranna
ch’aggiaccia ognora il cor...”

Como se observa por el texto, la versificacion es
totalmente regular, pero de nuevo aparece el texto
hablado intercalado en el nimero, aunque esta vez
no se trata de un parlato medido, como en el caso
anterior. El italianismo es absoluto, y se pone de ma-
nifiesto en todos los aspectos del namero:
armonicos, eligiendo incluso un melancélico modo
menor (sol), ritmicos con el uso repetido de tresillos
en el acompanamiento de la cuerda, y melodicos,
con los interminables arcos melédicos de la voz, se-
cundados por motivos en el oboe, y la ineludible
cadencia final en el mas puro estilo Bel canto.

El numero siguiente (N° 4) corresponde al otro
personaje de la obra, José. El niimero comienza con
aire de Bolero, en 3/4, con la indicacién de Allegro.
De nuevo el autor ha elegido la tonalidad de Sol para
este niumero del otro tenor. El texto del bolero es el
siguiente:

“Fortunilla, fortuna:
hazme el favor

de que acuda al reclamo
mi ruisenor,

que si le gusta,

es preciso que Elisa

al canto acuda”.

Esta claro que se trata de una estrofa de seguidi-
lla (7-, 5a, 7-, 5a; 5b, 7-, 5b), con la particularidad

de que el ultimo terceto no mantiene la rima del
cuarteto de seguidilla anterior.! 1! El fraseo de la me-
lodia no es regular, pero mantiene el sabor espaiol,
con el acompanamiento tipico de bolero asignado a
la cuerda, y la melodia plagada de floreos inferiores a
distancia de semitono, e incluso la “espatiola” segun-
da aumentada (compas 12, sib-do#). Tras este
fragmento, llegamos a una parte del nimero en el
que aparece: “aire de fandango”, y que recupera el
fandango que habia aparecido en la introduccion de
la obra. Lo mas interesante del pasaje es el acompa-
fiamiento instrumental: los disefios en semicorcheas
de la cuerda aguda (violines primeros), los disefos
en corcheas del contrabajo (que realiza el bajo tipico
de fandango), los contrapuntos en oboes, clarinetes y
posteriormente flautas, etc. La voz, sin embargo, rea-
liza una declamacién sobre la cuerda de dominante
(re), sin tratar de imitar la melodia de fandango, o
los requiebros flamencos. El texto es el siguiente:

“En el medio de esta sala

he de formar una fuente,
con las costillas de un guapo
y la sangre de un valiente”.

Estrofa propia de la versificacion popular espa-
fiola: versos octosilabos, que dejando libres los
impares, riman en asonante en los pares, (en este ca-
so el autor ha buscado rima consonante). En la
segunda seccion del fandango, el cantante busca re-
torcer la linea melodica, parece incluso modular
momentaneamente a Si b (compases 36-37), para re-
gresar a la dominante, sobre la que finaliza (esta
dominante esta apoyada por toda la orquesta). De
nuevo regresamos al mundo del bolero, con la melo-
dia inicial (a-b-a), y un nuevo texto:

“Ya lo siento acercarse
como la hembra;
cuando el pajaro, canta
viene y se acerca.

11 En el cuarteto, riman los versos de cinco con rima consonante en “-
or”, y en el terceto, por el contrario, riman también los versos de cinco
como es propio, pero en “-uda”.
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Y no hay escape
siendo el canto seniuelo
de los amantes”

Vemos de nuevo una estrofa de seguidilla, en la
que el terceto encadenado cambia la rima. Tras esto,
reaparece el fandango:

“Si a Dios le falta poder

para sostener el mundo,

no tiene mas que llamarme
que en poder, soy sin segundo.
El que quiera ver un majo,

que se venga por ac4,

pero venga preparado
para ir a la eternidad”

Este fandango, mas largo como se aprecia por la
estrofa, presenta la dualidad melédica que manifesta-
ba anteriormente: una primera parte muy declamada
sobre la dominante, y una segunda més trabajada,
donde la melodia es mas propia de fandango. El nu-
mero termina con una coda de 4 compases, donde la
orquesta apoya la larga tonica del solista con un mo-
tivo ascendente en semicorcheas en unisono en toda
la cuerda, que sirve para afirmar la cadencia perfecta.
Esta coda, presente en los nimeros espanoles de la
obra, vendria a significar la réplica a la cadencia de la
musica italiana, y, con ello, la creacién de un final es-
paiol para una musica también espafiola. Este bolero
con dos aires de fandangos es necesario interrelacio-
narlo con la forma de Bolera intermediada que tan en
boga estaba a principios del siglo XIX: se trata de una
forma de Bolero, en el que se introduce una cancién
o un aire popular;112 este bolero presenta la particu-
laridad de incluir dos aires de fandango, siguiendo
este modelo, lo que reafirma la teorfa de utilizacién
de formas autéctonas de la musica espanola, que ra-
pidamente serian reconocidas por el publico, ya que

112 CORTIZO, Marfa Encina. “El bolero espanol del siglo XIX: estudio
formal”. Actas del XIV Congreso Internacional de Musicologfa, Madrid, no-
viembre de 1992. Revista de la Sociedad Espafola de Musicologia, Vol. XV1,
1993, n° 4, pp. 2017-2026.
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este tipo de repertorio constituye su “literatura
musical”. 113

El siguiente niimero es de nuevo un numero de
Elisa (N° 5). Aparece esta vez el 3/8, con la indica-
cion de Allegretto. Se trata de una tirana (la
protagonista femenina ha abandonado la musica ita-
liana para pasarse al mas puro estilo espatol). El
texto del numero es el siguiente:

“Un navio, dos navios
tres navios por la mar.
Si hubiera cuatro navios
habria mas que contar”,
L]

“Cuatro torres no son cinco,
cinco torres no son seis

ni seis torres serdn siete,

ni quince y dos seran diez”

Lo mas curioso de esta tirana, es que entre am-
bas coplas (*) aparecen algunos versos cantados y de
nuevo una parte hablada:

(*)"Oiga uste, el sefior del futraque

que se viene aqui dando charol.

Ya sabemos que habra visitado

las ermitas del Penascaro.

(hablado)

—iOle!, jcon olé!, de fijo, hermano mio, me pierdo..."

Estos versos, salen fuera del ambiente de la tira-
na, pero ofrecen variedad escénica, y probablemente
fueran un buen recurso para dirigir la atencién del
publico hacia otra parte de la escena, que no estaba
protagonizada por Elisa. El poema “Un navio, dos na-
vios...” sirviendo como texto para tiranas es propio
de nuestra musica espanola desde el siglo XVIII,114

113 15 boleras intermediadas de Moretti (Bolera de la Bola, Bolera del
Sonsonete, Bolera de las Habas verdes y Bolera atiranada), publicadas por
Wirmbs, escritas para voz, piano y guitarra, constituyeron una parte fun-
damental del repertorio de principios de siglo. CORTIZO, Maria Encina.
“El bolero espanol del siglo XIX: estudio formal”. Actas del XIV Congreso
Intemacional de Musicologia, Madrid, noviembre de 1992. Revista de la So-
ciedad Espatola de Musicologta, Vol. XV1, 1993, n° 4, pp. 2017-2026.

114 E| propio Jos¢ Melchor Gomis tiene una tirana titulada “Un navio,
dos navios™, (Véase: ALONSO, Celsa. Cancién y sociedad en la Espana del
siglo XIX. Tesis Doctoral presentada en la Universidad de Oviedo, 1993).
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haciendo atin mas fuerte, si cabe, la relacion de estas
obritas escénicas con todo nuestro pasado histérico
anterior.

La obra termina con la vuelta al punto de climax
de la obra: el bolero intermediado con el fandango
del niimero 4. José comienza el bolero, ahora con un
texto nuevo:

“Parar fin y remate,
mocitos buenos,

el ruido me hace falta
de los jaleos.

Juntad las palmas

y en el son de fandango
quien quiera aplauda”.

Y desde aqui debe volver al numero 4 para ter-
minar la obra con el fandango, el mismo con el que
habia comenzado al aparecer citado en la introduc-
cion.

En esta obra el andalucismo responde no a una
caracteristica del texto, sino a la propia naturaleza de
la musica. Las formas propias inundan la partitura,
que las enfrenta a la musica de la escuela italiana, sa-
liendo vencedoras del encuentro.

3. Conclusiones

El estudio del repertorio comentado permite co-
nocer las caracteristicas musicales del género en los
primeros afios de su existencia del siglo XIX. Formal-
mente, se trata de obras breves, en un solo acto, que
presentan entre cinco y ocho niimeros musicales. To-
das ellas adoptan el clasico molde formal tripartito:
presentacion, donde aparece el coro general y se ca-
racteriza musicalmente a los protagonistas
—normalmente tres—; nudo, climax dramatico, con
la aparicion de duos y trios entre dichos protago-

nistas; y desenlace, con la reaparicion del coro o un
tutti en las obras més complejas. Las obras buscan
cada vez més conscientemente la coherencia drama-
tica, naciendo con ello un nuevo teatro musical que
huye del pastiche italo-francés. Los personajes son
caracterizados, en muchas ocasiones, mediante la
musica, llegando en algunos casos a la aguda carica-
tura de los mismos; este hecho justifica la integracién
de la musica en la obra teatral, otorgandole a veces,
caracter de necesidad.

Las tramas argumentales son simples, y presen-
tan a los personajes desde una 6ptica maniquea, lo
que permite al espectador involucrarse en la trama
dramética, tomando partido por unos frente a otros.
Todas las obras defienden los valores tradicionales,
nacionalismo, patriotismo, etc., respondiendo mu-
chas de la obras comentadas al género de teatro
costumbrista.

El lenguaje musical utilizado en este repertorio
es de clara tendencia populista, en el que el pueblo
se encuentra reflejado musicalmente, tanto en el tipo
de forma que se utiliza, como en la clase de recursos
musicales elegidos; asf es propio de este repertorio el
uso de canciones andaluzas, seguidillas, boleros, tira-
nas, fandangos, cachuchas, polos, etc, que
constitufan el lenguaje popular, aunque desde su in-
clusion en las primeras colecciones de canciones que
se publican a lo largo del siglo (Coleccidn de cantos po-
pulares espaioles de Narciso Paz, Cancionero de
Eduardo Océn, etc) han sufrido una estilizacién y
han adquirido una forma fija tanto melédica, como
arménicamente. Todo este tipo de elementos del len-
guaje musical popular, que ya habian aparecido en la
tonadilla, se integran ahora en un molde formal eu-
ropeo, de clara influencia francesa, que sera uno de
los elementos que permite el ulterior desarrollo for-
mal que adquiriré el género en la década de los anos
cincuenta.
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