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Panorama literario de la

Zarzuela Grande en el
siglo XIX: lo autéctono

y lo extranjero

El nacimiento de la Zarzuela Grande moderna, esto es, aquélla cuya
extension es superior a un acto, nace a mediados del siglo XIX como
consecuencia de la aspiracion de dramaturgos y compositores espanoles
de lograr un drama lirico nacional que constituyera una alternativa a la
6pera italiana que invadia nuestra escena.

La Zarzuela Grande decimonénica, desde un punto de vista litera-
rio, parte de los géneros dramaticos del teatro posromaéntico, puesto
que los libretistas eran los mismos dramaturgos que estrenaban las
obras de teatro no lirico; por lo mismo, tampoco escapé a la influencia
del teatro francés, cuyas traducciones y adaptaciones abundaron desde
principios de siglo.

Junto a esta tendencia extranjerizante, y en cierta medida, como
reaccion frente a ella, esta la tendencia que busca dotar a la zarzuela de
aquellos elementos que pudieran constituir la ansiada “espanolidad” de
nuestro teatro lirico.

En la trayectoria literaria de la Zarzuela Grande del s.XIX debemos
contemplar el binomio de lo autéctono/extranjero, no como una con-
[rontacion, sino como un sincretismo enriquecedor de dos culturas,
propio del momento histérico-literario en el que se produjo.

1. El nacimiento de la Zarzuela
Grande moderna

Al mediar el siglo XIX, exactamente en 1851,
comienza la andadura de nuestra renacida zar-
zuela moderna impulsada por dos hechos que van
a ser de trascendental importancia en la historia
de nuestro teatro lirico: la creacion de la Sociedad
del Circo, y el estreno de una zarzuela que por
primera vez contaba con una extensién de tres
actos, Jugar con fuego de Ventura de la Vega y Fran-
cisco Asenjo Barbieri.!

Desde el segundo tercio del siglo pasado, algu-
nos compositores y dramaturgos luchaban por el

Zarzuela Grande, that is, a zarzuela consisting of more than one act,
was created in the mid-nineteenth century as a result of the aspirations of
Spanish playwrights and composers to create a national genre which would
provide an alternative to the invasion of Italian opera.

From a literary point of view, the origins of nineteenth-century Zarzuela
Grande lic in the dramatic genre of post-romantic theatre since its librettists
were the same ones who premigred non-lyrical theatrical works; for the same
reason, neither did it escape the influence of French theatre, with abundant
translations and adaptations dating from the beginning of the century.

Together with this fondness for foreign works, and to a certain degree, as
a reaction to it, lies the tendency to try and endow zarzuela with those ele-
ments which could constitute the much longed-for “Spanishness” of Spanish
lyric theatre.

In the literary trajectory of nineteenth-century Zarzuela Grande the
binomial between the autochthonous and the foreign should not be considered
as a confrontation, but as an enriching combination of two cultures, true to
the literary-historical moment in which this occured.

restablecimiento de un teatro lirico nacional que
compitiera con el italianismo reinante y opusiera a
éste la tan ansiada 6pera espaiiola. Si esta aspira-
cién, que lleg6 a ser obsesiva en la primera mitad
del siglo, no fue conseguida, sf al menos se recu-
perd la aficion a nuestro teatro lirico, nunca
perdida durante la segunda mitad del s. XVIII y
hasta 1911, con la pervivencia de la tonadilla
escénica. Ademas de las tonadillas escénicas —bre-
ves piezas lirico dramaticas procedentes de las
obrillas intercaladas en los entreactos de la come-

! Jugar con fuego. Zarzuela en tres actos de D. Ventura de la Vega. Misica de D.
F. A. Barbieri. Madrid: Establecimiento Tipografico de D. F. de P. Mellado,

1851.
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dia principal ya desde el inicio de nuestro teatro
clasico—, la aficion al teatro musical en el s. XVIII
se habia perpetuado a través de las abundantes
“comedias de musica” o “comedias de especta-
culo”, en las que la musica desempefiaba un
importantisimo papel,2 ambos géneros dramaticos
que, como veremos en su momento, llegaran
hasta la zarzuela de la época que nos ocupa.

Esta aficion a nuestro teatro musical, si no
perdida, si aletargada durante todo el primer ter-
cio del pasado siglo debido al tan satirizado
italianismo reinante, se fue desarrollando timida-
mente, al principio en breves obritas de un acto en
las que se intercalaban piezas de musica espafola
que habian sobrevivido de la tradicién de los
entreactos de las funciones teatrales. En este inicio
del resurgir de nuestro teatro lirico de los aftos 30
a los 50, tuvo especial influencia la herencia cos-
tumbrista de los escritores romanticos que
entroncaba a su vez con el casticismo de zarzuelas
y sainetes de D. Ramoén de la Cruz, y la xenofobia
ante los dos “furores” extranjeros que invadian
nuestra escena: la invasién de las traducciones
francesas y de las 6peras italianas.>

En este ambiente de renacido interés por
nuestro teatro lirico fue definitiva la consciente
labor de los compositores Gaztambide, Barbieri,
Oudrid, Hernando e Incenga, el actor Salas, y el
autor dramatico Olona, quienes se constituyeron
en una sociedad artistica con sede en el teatro del
Circo, y formaron una compatia de zarzuela con
la intencién de comprometer a los mejores poetas
del momento para que escribieran libretos.*

En efecto, si el 12 de julio de 1851 la Sociedad
Artistica tomaba a su cargo el teatro-Circo de la
Plaza del Rey, el 6 de octubre de ese mismo ano,
en dicho teatro, se estrenaba la zarzuela en tres

2 SUBIRA, José. La tonadilla escénica. Sus obras y sus autores. Barcelona:
Labor, 1993; pp. 24-31. ANDIOC, René. Teatro y sociedad en el Madrid del
siglo XVIII Valencia: Castalia, 1976; pp. 36 y sig., y p. 54.

3°ESPIN TEMPLADO, M* Pilar. “El costumbrismo como materia teatral
durante el periodo romantico (1830-1850)". Ponencia en el 6° Congreso del
Centro Intemacional de Estudios sobre el Romanticismo Hispanico: El Cos-
tumbrismo roméntico. Napoles, 27-30 marzo 1996. Actas en prensa.
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actos Jugar con fuego, acontecimiento trascendental
para nuestro teatro lirico, por cuanto que suponfa
que la zarzuela alcanzaba la categoria suficiente
como para constituir una alternativa a la 6pera ita-
liana, lo que después, con el triunfo del Género
Chico, se denominaria Zarzuela “grande”, para
distinguirla de aquellas piececitas de un solo acto.

El éxito del estreno de esta primera zarzuela
grande, que permanecié 17 noches consecutivas
en cartel, perdur6 a lo largo de las dos décadas
siguientes, ya que durante los anos 50 y 60, fue la
zarzuela mas representada en toda Espafa. Sin
embargo, el argumento de esta nuestra primera
zarzuela extensa, como tantos oOtros que seran
escritos en afios sucesivos, no se distinguié ni por
su originalidad, ni por su origen espariol. Ventura
de la Vega, su autor, adapt6 al espaniol la comedia
francesa La comtesse de Egmont de Jacques Ancelot,
y Alejo Decomberousse, siguiendo una costumbre
reiterada y que venia de antano en el teatro espa-
fiol de ese siglo.?

Llegamos aqui a uno de los temas que quere-
mos tratar y que afectard a gran parte de la
produccién zarzuelistica del siglo XIX: el pro-
blema de las traducciones del teatro extranjero,
fundamentalmente del teatro francés. Tan impor-
tante es este aspecto, que se pueden establecer las
etapas en la evolucion de la zarzuela decimono-
nica, partiendo de las influencias que sufre del
pais vecino.

4 COTARELO Y MORY, Emilio. Historia de la Zarzuela, o sea el Drama Lirico
en Espana, desde su origen a fines del siglo XIX. Madrid: Tipografia de Archi-
vos, 1934; p. 320. La obra de Cotarelo depende en gran medida de los
manuscritos 14.077, 14.078 y 14.079 de Barbieri segin ha demostrado el
Dr. Casares Rodicio en su exhaustivo y magnifico estudio: Francisco Asenjo
Barbieri. 1: El hombre y ¢l creador. 2. Escritos. Madrid: Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, 1994; pp. 496 y 481, respectivamente. Como estos
manuscritos comprenden los atos que van desde 1839 hasta 1863, es decir,
gran parte de la historia de la Zarzuela Grande, cada vez que mencione una
zarzuela con musica de Barbieri, remito desde aqui a esta obra porque en
ella se encontrard gran acopio de datos y un profundo estudio de dichas zar-
zuelas. Véase también en ella: “La creacion de la Sociedad del Circo, y Jugar
con fuego, el nacimiento de la Zarzuela Grande”; pp. 106-122, Vol 1.

5 BARCE, Ramén. El libreto. Estudio literario de Jugar con fuego, zarzuela en
tres actos de F. A. Barbieri. En la edicion critica a cargo de M* Encina Cortizo.
Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1992; pp. XXIX-
XXXIIL
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2. Etapas en la trayectoria de la
Zarzuela Grande del s. XIX

Sin lugar a dudas se puede hablar de tres eta-
pas importantes en la trayectoria de la Zarzuela
Grande del siglo XIX. La primera seria la com-
prendida en el periodo de tiempo que va desde su
nacimiento (1849) y consolidacién (1851) hasta
1866.

Su nacimiento se produce con ocasién de dos
estrenos entre los que median dos anos: el estreno
en 1849 de Colegialas y soldados,® primera zar-
zuela en dos actos, seguido, dos afios después por
el éxito de la primera gran obra, en tres actos, que
acabamos de mencionar de Ventura de la Vega,
Jugar con fuego. La consolidacion del drama lirico
espaol con la inauguracion del teatro de la Zar-
zuela en 1856, se va afianzando con sus afios
mejores O peores en cuanto a €xitos de estrenos
durante la década siguiente, esto es, del 56 hasta
la fecha que hemos indicado, 1866, afo del
estreno de El joven Telémaco, primera obra del
género bufo, importado de Paris por el empresario
y actor Francisco Arderius, que introducira un
tipo de obras de caracteristicas especificas dentro
de la Zarzuela Grande.

Asi pues, esta segunda etapa, se inicia con el
teatro de los Bufos de Arderius, periodo al que
Pefia y Goiti llamara “un sarampion” en la evolu-
cion de nuestra Zarzuela Grande, que fue
motivado por la importacién de las agradables
musicas y comicos argumentos de las operetas
galas de Lecocq, Offenbach y Hervé. La plaga de
los bufos “se impuso como una necesidad del publico
frivolo y ligero de todas las naciones y no hubo una
que dejara de sufrir sus consecuencias”. Esta etapa,
aunque durara solo hasta el 71, no ser4, en contra
de lo que pronosticé Pefia y Goiii, “una etapa
suelta y aislada en la vida del arte lirico-dramatico

6 Colegialas y soldados. Zarzuela en dos actos y en verso, original de Don
Mariano Pina; musica de Don Rafael Hermando. Madrid: Imp. de D. S.
Omaria, 1849.

espanol que nacié con Arderius y Rogel y desaparecié
de la escena cuando ellos desaparecieron”,” sino que
influira en la configuracion de la revista de dos
actos propia de la Zarzuela Grande, y de la de un
acto, uno de los subgéneros dramaticos més espe-
cificos del posterior Género Chico.8

La tercera etapa, a partir de 1870, se caracte-
riza por el espectacular triunfo del Teatro por
horas, con sus obras especificas breves, de un
acto, conocidas como Género Chico y que justo es
reconocerlo, se nos presenta como lo espariol
frente a lo extranjero. Durante esta fase, la Zar-
zuela Grande disminuye en  estrenos
considerablemente, aunque no desaparece del
todo, gracias a la labor de algunos dramaturgos,
que a la par de cultivar el Género Chico, no olvi-
dan el Género Grande.?

Por tanto, la primera y la segunda etapas de la
Zarzuela Grande estan marcadas por el influjo del
teatro francés; la tercera, la fase mas autéctona de
nuestro teatro lirico, el Género Chico, sin apenas
presencia de traducciones, morira hacia 1910,
entre otras causas por la invasion de la opereta
francesa y vienesa, y las variétés, género francés
que influird en lo que se ha llamado Género
Infimo espariol.

Esta es, muy esquematicamente, la trayectoria
de nuestro teatro lirico del XIX, en el que la Zar-
zuela Grande podemos decir que nace de la Chica
y decae cuando resurge de nuevo el teatro breve,
desarrollandose entre influencias literarias y musi-
cales del pais vecino, lo cual por otra parte como
veremos no era ninguna novedad, mezcladas con
la herencia de nuestro teatro.

7 PENA Y GONI, Antonio. La dpera espanola y la muisica dramatica en Espana
en el siglo XIX. Cito por la edicién resumida de Rincon, Eduardo. Espana,
desde la 6pera ala zarzuela. Madrid: Alianza Editorial, 1967; pp. 204 y 205.
8 ESPIN TEMPLADO, M? Pilar. El Teatro por horas en Madrid (1870-1910).
Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios. Fundacion Jacinto e Inocencio
Guerrero, 1995; pp. 41-44. (Resumen de la Tesis Doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 1988). HUERTAS VAZQUEZ, Eduardo. El teatro
de los Bufos madrilenos. Madrid: Instituto de Estudios Madrilerios, 1993.
(Ciclo de Conferencias “El Madrid de Isabel II").

9 ESPIN TEMPLADO, M® Pilar. “La zarzuela: esquema de un

fiol”. En La zarzuela de cerca. Madrid: Espasa Calpe, 1987, pp. 21-35.
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3. Los dramaturgos o autores de
la Zarzuela Grande del s. XIX

Antes de abordar la cuestion de lo autéctono,
u obras originales, frente a las traducciones o
adaptaciones extranjeras, creo necesario hablar en
primer lugar de los dramaturgos o escritores dra-
maticos que se dedicaron a escribir el teatro lirico
espariol, los tan denostados libretistas de nuestra
zarzuela, y de las tendencias y gustos literarios
dentro del teatro declamado de la época, el lla-
mado teatro “de verso”, aunque estuviera escrito
en prosa, que en ese momento luchaba por conse-
guir una aproximacién a un realismo escénico.

Me parece de capital importancia para un
entendimiento literario objetivo y profundo de la
historia de nuestra zarzuela abordar su estudio
partiendo de los géneros dramaticos existentes en
el momento de su nacimiento, mitad del siglo
XIX, en el teatro no lirico; y esto, por una razén
tan sencilla y tan obvia como el hecho de que los
autores de zarzuela van a ser los mismos drama-
turgos que estrenaban en los teatros madrilefios
obras no liricas. De manera que, si los dramatur-
gos de la Zarzuela Grande eran sustancialmente
los mismos que los que escribian otras obras de
teatro no lirico, las zarzuelas, aunque luego fueran
desarrollando un especial estilo, obviamente par-
ten, se insertan, en los modos de hacer del teatro
declamado del momento. En una palabra, ni los
escritores del teatro lirico surgen por generacién
espontanea, ni los géneros dramaticos cultivados
se improvisan para el recién resurgido teatro musi-
cal espaniol, cosa distinta sera que evolucionen y
sobre todo se intercambien sus elementos. Mas
claro aun, los problemas y planteamientos con los
que nos enfrentamos ante el estudio de nuestro
teatro lirico resurgido son los mismos, en esa pri-
mera andadura, que los que nos encontramos en
el teatro declamado. Revisemos, pues, el momento
literario por el que atravesaba nuestra escena.

El romanticismo habia llegado a su cénit en la
década anterior, y aunque los dramaturgos pugna-
ban por desasirse de las férmulas romanticas, la
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huella habia sido profunda y todavia estaban
demasiado cercanas sus resonancias. El periodo
teatral que ocupa la segunda mitad del siglo XIX,
conocido como periodo posromantico, se caracte-
riza, como hemos dicho, por la busqueda de los
autores hacia una aproximacion a la realidad, a los
problemas sociales y morales del momento, en
cuanto a los contenidos, y en cuanto a los rasgos
formales, también por una mayor aproximacion a
la verosimilitud, intentando sustituir el verso por
la prosa, y el lenguaje altisonante por otro de corte
més natural. La evolucion hacia el realismo que se
produjo hacia la mitad de siglo en toda Europa,
fue especialmente lenta y problemitica en el teatro
espariol, pues practicamente durante media centu-
ria domin6 una “mixtura entre el drama romdntico
degradado y el drama realista”.10 Toda esta etapa de
vacilaciones y de transicién seudorromantica y
seudorrealista se reflejara en los estilos literarios
de la zarzuela, igual que en el teatro no lirico.
Pocos dramaturgos de la época que nos ocupa
resistieron la tentacién de escribir algun libreto de
zarzuela: desde la plana mayor de la generacién
roméntica por excelencia (Gustavo Adolfo Béc-
quer, Garcia Gutiérrez, Mariano José de Larra,
Zorrilla, o Patricio de la Escosura), el represen-
tante de la comedia costumbrista Bretén de los
Herreros y continuadores (Narciso Serra), los crea-
dores de la alta comedia (Ventura de la Vega,
Manuel Tamayo y Baus y Adelardo Lopez de
Ayala), los iniciadores del nuevo “realismo drama-
tico” y cultivadores por antonomasia de la
comedia moral sentimental (Tomas Rodriguez
Rubi, Francisco Camprodén, Luis de Olona, Luis
de Eguflaz, y Luis Mariano de Larra, hijo del
romantico, Mariano Pina,..., etc.) los iniciadores
de la tendencia del teatro social (Enrique Gaspar),
del drama rural-regional (Feliu y Codina), y del
drama social (Joaquin Dicenta), sin olvidarnos de
autores que si bien no nos han llegado como pri-

10 RUBIO JIMENEZ, Jests. “El teatro en el siglo XIX (1845-1900)". En His-
toria del Teatro en Espana, Il Madrid: Taurus, 1988, p. 638.
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meras figuras en la actualidad, sf lo fueron en su
momento, por ejemplo, la generacion de escrito-
res que luego destacard, en el ultimo tercio de
siglo, por el cultivo del Género Chico, propio de
los teatros por horas, me estoy refiriendo a Vital
Aza, Ricardo de la Vega, Miguel Ramos Carrién,
Javier de Burgos, Tomés Lucerio, Carlos Fernan-
dez Shaw, José Lopez Silva, Emilio Sanchez Pastor,
algunos de los cuales, sin temor a exageraciones,
significaron en el siglo pasado lo que Ramén de la
Cruz en el XVIIL11

El hecho de que una amplfsima gama de dra-
maturgos de primerisima fila (entre los que no
hemos mencionado a Jacinto Benavente y Juan
Valera) escribieran zarzuelas, nos da idea de la
preocupacion y entusiasmo que embargé a com-
positores y escritores en este cometido, que a
juzgar por la prensa de la época del siglo pasado,
cobro6 tintes de llegar a ser de vital importancia
para la nacién. Sin embargo, esto es un hecho
absolutamente ignorado por los historiadores de
la literatura dramadtica, hasta hace apenas unos
anos, pues esta parte de la obra de todos los dra-
maturgos mencionados y de muchos otros, no
s6lo se ha estudiado apenas, sino que incluso se
ha silenciado en las historias del Teatro hasta muy
recientemente.

Dicho esto, no parece coincidencia que el dra-
maturgo que inicia el primer gran éxito de la
Zarzuela Grande de tres actos, Ventura de la Vega,
sea precisamente el autor que es considerado por
todos los criticos e historiadores de la literatura
teatral como el iniciador de una nueva tendencia
en el teatro declamado, la denominada alta come-
dia, con el estreno de su obra original El hombre de
mundo, en 1845.12 Si tradicionalmente se men-

11 Estos autores aunque alcanzaron mis fama por sus obras de Género
Chico, todos ellos escribieron también algunas Zarzuelas Grandes. Para una
mayor documentacién sobre estos autores ¢f. ESPIN TEMPLADO, M Pilar.
El Teatro por horas. ..

12 1 5 “alta comedia” fue un género teatral adscrito tematicamente a la alta
burguesia, creado por los dramaturgos de la segunda mitad del siglo XIX,
con la intencion de aniquilar la estética roméntica, intentando un nuevo rea-
lismo que reflejara criticamente el estado de la sociedad contemporinea.
Cfr. RUIZ RAMON, Francisco. Historia del Teatro Espanol. Madrid: Alianza
Editorial, 1967, pp. 402-403.

ciona la obra citada de Ventura de la Vega como la
iniciadora de esta tendencia dramatica, evidente-
mente otros la cultivaron simult4dneamente, como
Tomas Rodriguez Rubi (1817-1890), Manuel
Tamayo y Baus (1829-1898), o Adelardo Lépez de
Ayala (1828-1879), estos dos ultimos quiza los
mas conspicuos representantes de ella, y, como
dijimos anteriormente, cultivadores todos ellos del
Fénero dramatico lfrico, pues si algo caracteriza la
abor creadora de los dramaturgos de la segunda
mitad del siglo XIX es la variedad de los géneros
cultivados por cada uno de ellos.

He comenzado mencionando la “alta come-
dia” como una de las tendencias dramaticas
propias de la época, pero si ésta fue en principio
una reaccién literaria contra el romanticismo,
también era el resultado de la evolucién natural
del teatro y de la sociedad moderada. Esta
tendencia dramadtica derivara hacia un sentimenta-
lismo y se mezclara con el melodrama, pasando
asi a nuestra zarzuela, pero este punto lo tratare-
mos més adelante ya que el melodrama se basara
fundamentalmente en las traducciones francesas.
Por otra parte, la comedia de costumbres breto-
niana que tanto éxito de publico habia acarreado
no tuvo grandes continuadores después de Bretén
de los Herreros y su hueco fue ocupado por la
invasion de otro de los géneros dramaticos france-
ses que avasallard nuestro teatro, el vodevil,
mediante una larga serie de traducciones o adap-
taciones.

De la misma manera que se producira la evo-
lucién de la alta comedia, y de la comedia
costumbrista, el drama histérico, género que fue
con mucho el que en mayor medida nutrié al tea-
tro romantico, sigue su trayectoria y se cultivara
todavia con gran profusién en estas décadas,
pasando a nuestra zarzuela grande, transformado
claro esta, y a veces distorsionado, al mezclar
algunos caracteres basicos del mismo con nuevos
componentes, dando como resultado el subgénero
de zarzuela mas abundante: la de caracter seu-
dohistérico. De los escritores mencionados
anteriormente, salvo la ultima generacion de sai-
netistas, raro fue el autor que no escribié un
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drama histérico, y por supuesto alguna zarzuela
de este tipo.

A los géneros dramaticos mencionados, pro-
pios de la época que nos ocupa, debemos sumar
los heredados de la tradicion del siglo XVIII, como
la comedia de magia y la comedia de grande
espectaculo, que perviviran a lo largo del siglo
XIX y se renovaran en la zarzuela.

Si a toda esta pluralidad genérica le sumamos
el hibridismo propio de toda época de transicion,
como es la que nos ocupa, y la presencia y el peso
de las traducciones del teatro francés en la escena
espafola del momento, entenderemos mucho
mejor los contenidos de la Zarzuela Grande y las
preferencias del publico de hace un siglo.

4. La herencia de los géneros
dramaticos del teatro

posromantico en la Zarzuela
Grande

Comencemos con la zarzuela histérica, here-
dera del drama histérico roméntico que tuvo una
larga continuidad en la segunda mitad del siglo.
Quiza fue éste el género mas abundante en nues-
tra Zarzuela Grande: la de trasfondo histérico, es
decir, aquella que sitiia su accién en épocas histo-
ricas remotas, desde la Edad Media hasta la
Moderna, o seudohistérica, pues escogiendo un
momento concreto real, falsea los acontecimientos
de la historia en pro de la peripecia teatral,
siguiendo el ejemplo de tantos dramas romanticos
en los que la verosimilitud histérica no se respe-
taba con rigor.

Son especialmente preferidos los siglos XVII y
XVIII situando el espacio en donde se desarrolla la
accion, en la corte espariola, o en cualquier corte
europea, en un momento conflictivo de politica
interior o exterior, o bien simplemente escogiendo
el ambiente palaciego de una corte concreta para
situar un enredo amoroso cortesano; éste es el
caso de El domino azul de Francisco Camprodén-
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Arrietal3 que traslada a los espectadores madrile-
fios del teatro del Circo de 1853, fecha de su
estreno, al Palacio del Buen Retiro en el afio 1664,
a la corte de Felipe IV, monarca que aparece en el
transcurso de la acciéon como amante desesperado
de Leonora, la hermana de un marqués deste-
rrado, que a su vez es amada por el paje real
Herman, de quien se vale la Marquesa para ayudar
a otro marqués al que anteriormente habifa librado
de la muerte, y que se halla de nuevo ante dificul-
tades. Todos estos enredos amorosos, en el marco
de una fiesta de mascaras, donde el disfraz de
dominé azul que da nombre a la zarzuela, juega
un importante papel en la intriga amorosa de
corte palaciego entre nobles y monarca, quien,
sometido a un rigor histérico cronolégico, se
encontraria en el afio anterior a su muerte,
cuando, segun el argumento de la zarzuela, fre-
cuenta bailes de mascaras tras amantes
disfrazadas.

Del afio siguiente, 1854, data el estreno de
otra zarzuela de Camprodén, también de gran
éxito, Los diamantes de la corona,'* con espectacu-
lar despliegue de decoraciones escenograficas,
intrigas palaciegas, aventuras de cuevas, bandidos,
y anagnorisis que la aproximan al melodrama
decimonénico popular, por mucho que situe la
accion en una fecha concreta, 1777, al final del
reinado de José 1 de Portugal.

También en estos siglos XVII y XVIII, pero
esta vez en la exética Rusia de los zares, y en el
Imperio Austrohungaro situé respectivamente
Olona a dos zarzuelas de gran éxito, ambas con
musica de Gaztambide: Catalina y Los magyares
estrenadas respectivamente en 1854, y 1857, y
como en el caso de las dos anteriores de Campro-
doén que acabamos de mencionar, una de ellas
original y otra basada en una obra francesa.

13 El domino azul. Zarzuela en tres actos y en verso, original de Francisco Cam-
prodan, musica del maestro Arricta. Madrid: Imprenta Operarios, 1853. 4*
edicion, Madrid: Alonso Gullén, 1874. (Cito sélo las ediciones consultadas).
14 Los diamantes de la corona. Zarzuela en tres actos y en verso, original de
Seribe, arreglada a la escena espanola por Francisco Camprodon, musica de
Francisco Asenjo Barbieri. Madrid: Imprenta de José Rodriguez, 1854.
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Catalina,'> inspirada en Letoile du nord, de
Scribe, desarrolla su accion a finales del XVII, en
el golfo de Finlandia, durante la batalla que libran
la tropas del zar ruso Pedro el Grande contra Sue-
cia, e inventa, a prueba de toda verosimilitud
historica, una historia de amor entre el Zar, disfra-
zado de carpintero y oculto en un pueblo
finlandés, y una aldeana, Catalina, que huérfana
desde su infancia, se sabia predestinada para pro-
tagonizar un gran acontecimiento histérico que se
cumplira, ya que el Zar la hara su esposa.

En Los magyares,16 el trasfondo histérico nos
sitia en la fecha concreta de 1742, en plena cons-
piracién de los partidarios de proclamar rey de
Hungria a Federico II de Prusia contra la regencia
de M?* Teresa de Austria, quien se esconde en
Hungria con su hijo de un aro, que finalmente
sera proclamado rey contra la conspiracién. Olona
desarrolla una doble accién, pues a la par del
entramado de las intrigas entre los nobles que
quieren quitar el poder a M* Teresa, asistimos a la
relacion amorosa entre dos aldeanos, una pastora
y un labrador, quien por su excesivo celo en su
ayuda fiel a la reina, despierta las dudas en su
amada. Se hace hincapié en los valores de fideli-
dad a la patria del pueblo hungaro, gracias a cuya
colaboracién y lealtad la reina puede triunfar de la
conspiracion.

Los magyares obtuvo un resonante éxito, pues
reunia en su trama todo lo que podia interesar y
conmover al publico de la época: amor con sus
azares de sospechas y rupturas, intrigas politicas y
deslealtades en la figura del traidor, el magyar
Georgy, enganado en su ingenuidad por los faccio-
sos, frente a la fidelidad a ultranza del pueblo leal,
emboscadas militares, secuestro del nifio principe
heredero y peticién de rescate... etc. Todo ello
acompanado de unas magnificas decoraciones
pintadas por Luis Muriel, uno de los mejores esce-

15 Catalina. Zarzuela en tres actos por D. Luis de Olona, miisica del maestro D.
{mqtdn Gaztambide. Madrid: Imprenta de Jos¢ Rodriguez, 1854.

6 Los magyares. Zarzuela en cuatro actos original de D. Luis de Olona, con
musica de ]. Gaztambide. Madrid: Jos¢ Rodriguez, 1857.

nografos de la época. Escenas campestres, como la
primera de la siega, que inicia la zarzuela, o de
gran esplendor como la primera del acto IV, en la
que aparecen las ciudades Buda y Pest, divididas
por el Danubio, en un dia de feria, donde se dan
cita todos los magyares convocados por Georgy,
que dandose cuenta de la traicion que habia
hecho por el engano sufrido, es ahora el que capi-
tanea la salvacién de la emperatiz. No faltaba su
parte de comicidad en el personaje Fray José, y
sus cantables que servian de regocijo al publico:
“ego sum, ego sum, el leguito del convento...”, canta-
dos por el famoso Vicente Caltanazor, a lomos de
un verdadero mulo. En fin, la cantidad tal de per-
sonajes, asi descritos en la acotacién: “coros y
comparsas de oficiales de diferentes armas. Monjes.
Soldados de distintos regimientos. Segadores-as. Alde-
anos-as. Mercaderes. Hombres y mujeres del pueblo.
Muisicos de la aldea. Magistrados. Pajes, caballe-
r0s...etc”, que en el ultimo acto, llegaron a sumar
sobre el escenario 213 personajes. Tal fue el lujo
con el que se puso esta obra a cuya representacion
asistio la reina Isabel II el dos de mayo, con gran
concurso de gentes de palacio, y elemento ofi-
cial.1” Pero si el siglo XVIII atrajo como época
para localizar la accion de zarzuelas grandes en
reinados y cortes extranjeras, no faltaron autores
que se fijaron en dicho siglo de nuestra historia.
Citaremos entre ellos a José Picon y a Luis
Mariano de Larra, por ser los que, junto con Bar-
bieri van a lograr “espanolizar” argumentos y
musica, ese afdn que se respiraba en el ambiente
por la nacionalizacién de nuestro teatro lirico. Sus
respectivas zarzuelas Pan y toros y El Barberillo de
Lavapiés, estrenadas con gran éxito en el trans-
curso de una década: 1864, la de Picon y 1874 la
de Larra, son una buena muestra de ello. Picon
sittia su Pan y toros!8 en el reinado de Carlos IV
(1788-1808), y concretamente en la conspiracién
de la princesa Luzan contra el valido Godoy que

17 COTARELO Y MORI, Emilio. Ob. cit.; pp. 588-590.
18 Pan y toros. Zarzuela en tres actos, letra de José Picon. Madrid: Centro
General de Administracion, 1864.
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sera depuesto por el Rey y sustituido por Jovella-
nos. En El barberillo de Lavapiés,!® Larra especifica
el ano en el que se desarrolla la accién: 1766,
durante el reinado de Carlos 111, cuando se llevé a
cabo la conspiracion contra su ministro Grimaldi
por los partidarios de Floridablanca. Pero en
ambas zarzuelas histéricas o seudohistéricas,
como deberfamos llamarlas, el momento histérico
escogido es un puro pretexto para desarrollar un
hilo argumental més o menos novelesco con dosis
a partes iguales entre amor e intrigas politicas
palaciegas. La mezcla de personajes nobles con los
del pueblo, exactamente igual que sucedfa en las
zarzuelas de asunto histérico extranjero, conlleva
la popularidad asegurada, ademas de fomentar en
el pueblo el sentimiento de ser necesario a la
nobleza para un mejor gobierno del pafs. Las esce-
nas populares, y por llamarlas en términos del
posterior Género Chico, castizas, del Barberillo. ..
como las del taller de costura de Paloma, o las de
la barberia tan entranables y llenas de gracia y
auténtico sabor popular, hacen de esta zarzuela un
cumulo de aciertos, tan evidentes en la perpetui-
dad de su presencia en la cartelera actual de
reposiciones.

No podemos dejar de mencionar el estreno
dos afos después, esto es, en 1876, de otra zar-
zuela, asimismo escrita por Larra, y con musica de
Barbieri, cuya accién también se desarrolla en el
siglo XVIII, aunque esta vez de ambiente teatral,
estoy refiriéndome a Chorizos y polacos,2° que nos
traslada a las disputas de los partidarios de los dos
teatros de la corte: el de la Cruz y el del Principe
en esa época.

Multitud de zarzuelas se centraron en el siglo
XVIII, traducidas o “arregladas” y originales, de

19 El barberillo de Lavapiés. Zarzuela en tres actos y en verso, original de D.
Mariano de Larra, musica de D. F. Asenjo Barbieri. 1* edicién: Madrid: Alonso
Gullén Editor, 1874. Existe una refundicion en un acto, en la que no consta
el refundidor: Madrid: Sociedad de Autores Espanoles, 1930. Reciente-
mente se ha realizado la edicién critica por Ramodn Sobrino y Encina Cortizo
en Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1994

20 Chorizos y polacos. Zarzuela en tres actos. Libro de Luis Mariano de Larra,
Miisica de Francisco Asenjo Barbieri. Madrid: Alonso Gullén, 1876.
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historia espafiola y extranjera: de Camprodén La
jardinera (arr.1857): “Valencia, reinado de Felipe V"
y Del palacio a la taberna (arr.1862): “Epoca de
Felipe V”; de Garcfa Gutiérrez La caceria real (arr.
1854): “La accién en el palacio del Pardo y en sus
inmediaciones, el dia 15 de noviembre de 1704 y Dos
coronas (arr. 1861): “La accién pasa en el ducado de
Hannover en 1711 y 14”. De Olona El juramento
(arr. 1858): “La accion en el reinado de Felipe V
durante la guerra con los austriacos, 1710, El sar-
gento Federico (arr. 1855): “La accién en Berlin y sus
alrededores, 1728)”... etc.

Algunas de estas zarzuelas de ambientacion
dieciochesca eran disparatadas en su reconstruc-
cién histdrica, detalle que no les mermaba un
apice de éxito como fue el caso de El diablo en el
poder (1856), original y en verso de Francisco
Camprodon, con musica de Barbieri, que transcri-
biendo las palabras de Cotarelo y Mori, en su
Historia de la Zarzuela, el susodicho diablo era “el
inofensivo historiador D. Antonio Ubilla, marqués de
Rivas, a quien el libretista hace un intrigante formida-
ble que atemoriza a la princesa de los Ursinos y
derriba al primer ministro, Conde de Montellano (que
nunca lo fue), para encaramarse él en el puesto (que
nunca ocupd), y casarse con la hija de su enemigo
(que no fue su mujer)”.

Y a propdsito de esta sui géneris interpretacién
histérica apostilla D. Emilio:

“Es cosa verdaderamente ridfcula y pueril la de
aquellos libretistas que tomaban dos o tres nombres de
personajes histéricos, les colgaban un buen numero de
hechos falsos y casi siempre inverosfmiles y crefan haber
hecho ‘un cuadro de época’, un drama histérico. Para
poder entender y apreciar sus obras hay que prescindir
de toda idea histérica y suponer que los sucesos se desa-
rrollan en otros tiempos y con otros personajes y aun a
veces en otros pafses. Con esta abstraccién pueden hasta
admirarse muchos de estos libretos por lo ingeniosos,
interesantes, bien versificados y susceptibles de recibir
una musica bellfsima. Tal sucede con este de El diablo. ..
Sus horrendas falsedades e inverosimilitudes parece que
se olvidan ante lo ingenioso y bien tﬁbado del asunto y
la facil y llana poesfa que lo cubre...”

21 COTARELO Y MOR, E. Ob. dit. p. 574.
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Aunque hemos enumerado zarzuelas cuya
accion se desarrollaba en el XVIII, por lo llamativo
de su abundancia, los siglos de oro tampoco faltan
en este amplio recorrido cronolégico por la histo-
ria, mas o menos respetada, de todas las cortes
europeas. Entre éstas podemos citar La espada de
Bernardo (1853), ambientada en el siglo XVII, con
musica de Barbieri, escrita por Antonio Garcia
Gutiérrez.

Tampoco puedo dejar de mencionar el grupo
de zarzuelas que nos traslada a la Edad Media, con
sus castillos, decoraciones de salones goticos,
pajes y damas, como una continuacién ambiental
de los espacios caracteristicos del drama roman-
tico. Por ejemplo, Los circasianos (1860) escrita
por Olona, cuya accién transcurre en el Caucaso
durante el siglo XIV; Los comuneros, de otro
insigne dramaturgo, Adelardo Lopez de Ayala, con
musica de Gaztambide (1855); La conquista de
Madrid (1863) de Luis Mariano de Larra, que
transcurre durante el siglo XI, El molinero de
Subiza (1871), subtitulada por su autor, Luis de
Eguilaz, “Zarzuela historico-romancesca”, y que
transcurre en el afio 1134, en el reino de Navarra
en su lucha por la independencia contra la corona
de Aragon.

En fin, seria interminable la enumeracion de
zarzuelas cuya accién no transcurre en la “época
actual”, es decir en la propia del estreno. Hay que
destacar el hecho de que una inmensa mayoria de
las zarzuelas grandes del s. XIX no escogen la
actualidad para desarrollar sus argumentos, frente
a la totalidad del Género Chico, cuya acotacién
usual es “La accién en Madrid, época actual”. Esto es
muy significativo desde el punto de vista de la
evolucién del teatro en su camino de aproxima-
cion al realismo. Mientras que el Género Chico
“toca tierra” en cuanto a ambientes, personajes
populares y modos de vida esparioles inspirados
en un costumbrismo basado en la realidad del
momento presente, la Zarzuela Grande todavia no
se desprende de las ataduras romanticas al princi-
pio, neorromanticas después, mezcladas con los
ingredientes de los géneros mas populares, como

el melodrama y la comedia sentimental, la fantasia
y la espectacularidad escénica de la comedia de
magia y de la de gran espectaculo, géneros que
habian venido captando el mayor éxito popular a
lo largo de la centuria. Y ya que las hemos men-
cionado, como no recordar las zarzuelas de “gran
espectaculo”, como Los sobrinos del Capitan Grant,
subtitulada “Vigje comico-lirico” por su autor M.
Ramos Carrion (musica de Fernandez Caballero),
adaptacion de la inmortal obra de Julio Verne, que
hacia las delicias de los pequefios, y de los no tan
pequefnos, con sus “espectaculares”, valga la
redundancia, escenificaciones. Estas zarzuelas
solian reponerse en dias festivos naviderios, y en
horario infantil, gozando afo tras afio del fervor
de su publico menudo.22 En esta linea, podemos
mencionar La vuelta al mundo, titulada por su
autor “Viaje inverosimil de grande espectdculo
comico-lirico en prosa y verso, en tres actos y un pro-
logo” por Luis Mariano de Larra, con musica de
Barbieri (1875) y otra obra inspirada en Julio
Verne, El fantasma de los aires (1887), subtitulada
por sus autores Ruesga, Lastra y Prieto como
“Melodrama comico lirico de espectdculo, en dos actos
y nueve cuadros, inspirado en la obra de J. V. por los
sres., musica del Maestro Chapi y decorados de Bus-
sato, Bonardi y Fernandez”; Suefos de oro, “zarzuela
fantastica de grande espectdculo”, también de Larra
(1872), El diamante rosa y El caidén, ambas asi-
mismo “zarzuelas de gran espectaculo” de
Guillermo Perrin y Miguel Palacios, con musica de
Miguel Marqués, estrenadas respectivamente en
1890y 1892.

Las disparatadas comedias de magia que tanto
apasionaron al publico del XVIII, y que fueron
continuadas en el XIX, llegaron a constituir un
género dentro de nuestro teatro lirico deci-
monono: La pluma prodigiosa, de Bretén de los
Herreros con musica de Carnicer (1851), La

22 RUIZ ALBENIZ, Victor (Chispero). Teatro Apolo. Historial, anecdotario y
estampas madrilenas de su tiempo (1873-1929). Prologo de J. Benavente y epi-
logo de A. Paso. Madrid: Imprenta Castellana, s. a.; pp. 142, 421 y 431.
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paloma azul y La espada de Satands, ambas de
Rafael Marfa Liern y musica de Oudrid (1865 y
1867), La varita de virtudes, de L. M. de Larra,
musica de Gaztambide estrenada en el teatro de la
Zarzuela en 1868, El cuerno de oro, (1850), “Opera
comica espanola de magia en tres actos”, de E San-
chez del Arco, musica de Carlos LLorens. Don
Simplicio Bobadilla (1853) “Zarzuela de magia en
tres actos, original de Manuel y Victorino Tamayo y
Baus musica de Incenga, Hernando Gaztambide y
Barbieri”. La cisterna encantada, (1853) “zarzuela
en tres actos arreglada al teatro espaiiol y escrita en
verso por D. Ventura de la Vega con musica de Gaz-
tambide”. La almoneda del diablo, “Comedia de
magia en tres actos, y un prologo, escrita por D. R. M®
Liern” con nota del autor declarando que las
comedias de magia Les bibelots du diable y Totho-
mago, le habian “servido de base” para su obra... y
un largo etcétera.

5. Los géneros draméticos y sus

denominaciones en la Zarzuela
Grande del s. XIX

Si las zarzuelas que he mencionado hasta
ahora llevan en su mayoria el subtitulo de zarzuela
comica, u opera comico-lirica, o simplemente, la
mds comun, de zarzuela, sin hacer mencién a ele-
mentos dramaticos, no faltan, sin embargo,
denominaciones genéricas que aludan a lo drama-
tico: “zarzuela melodramatica”, “zarzuela dramatica”,
“drama lirico”... entre otras. Coincidiendo con el
auge del drama social y del drama rural regional,
desde Feliu y Codina hasta Joaquin Dicenta, cobra
auge, hacia finales de siglo, el tipo de zarzuela con
tintes tragicos como La Dolores (1895) o Curro
Vargas (1898).

El problema de las denominaciones genéricas
en el teatro del XIX no afecta sélo al teatro lirico,
pues era costumbre ludica subtitular las obras con
denominaciones caprichosas. Pero, igual que
sucedera en la Zarzuela Breve o Género Chico, no
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a todas las denominaciones corresponde un sub-
género dramatico, por ejemplo las revistas solfan
ser denominadas, “Viajes”, “Trayectos”, “Capri-
chos”... La lista de denominaciones arbitrarias es
inmensa, pero no sucede asi con los verdaderos
géneros o subgéneros dramaticos, que dentro de
nuestra Zarzuela Grande estan por establecer, y
que yo he simplemente esbozado a partir de los
géneros del teatro declamado anterior cuya
influencia preponderante reciben (histéricas, de
magia, de gran espectaculo,... etc.) o, atendiendo a
su desenlace, comicas o dramaticas.23

6. El problema de la originalidad
de las obras

En este rapido acercamiento al teatro espanol
de la segunda mitad del siglo pasado, y a la
evolucién que los géneros teatrales sufriran refle-
jandose en la creacion de los libretos, no hemos
hecho distincion entre obras originales y obras
traducidas, mencionando indistintamente unas y
otras, y aunque aludimos a la presencia y el peso
de las traducciones del teatro francés en la escena
espanola, no nos hemos detenido a analizar esta
cuestion.

Es conocida y ha sido estudiada la influencia
de la literatura francesa en la espanola durante
todo el siglo XVIII, y la primera mitad del XIX,
especialmente en lo que se refiere a la literatura
dramatica. Por dichos estudios podemos calibrar
el alcance de la presencia en el teatro espanol no

23 F] estudio de los distintos tipos de zarzuela, o , en su caso, distintos sub-
géneros dramdticos dentro de la Zarzuela Grande del siglo XIX, est4 por
hacer desde un punto de vista literario riguroso. Me refiero no solo a las cla-
sificaciones teméticas que se suelen hacer, sino a un analisis de su estructura
dramética atendiendo a las unidades accion, espacio y tiempo, el estudio del
lenguaje (hablas, jergas, prosa, verso), de los personajes, de la escenografia,
mayor o menor presencia y tipos de musica, funcion dramética de los coros,
o ausencia de los mismos. .. etc, en fin de todos aquellos elementos literarios
y teatrales que se pueden considerar constitutivos esenciales de un prototipo
especifico de un subgénero dramdtico.
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solo de los autores franceses consagrados, sino
también de los de segunda o tercera fila.2* Sabe-
mos asimismo, que era costumbre prestigiosa y
frecuente entre los dramaturgos acreditados la rea-
lizacion de traducciones o adaptaciones del teatro
francés, desde D. Ramon de la Cruz hasta Bret6n
de los Herreros o Mariano José de Larra, que se
publicaron a lo largo del siglo XIX, e incluso en
nuestro siglo. En no pocas ocasiones el teatro fran-
cés sirvi6 de puente entre el esparol y otros
extranjeros, en especial el inglés y el aleman, es
decir, las traducciones al espariol que hacian nues-
tros dramaturgos, no solo de piezas dramaticas
francesas originales, sino de versiones francesas de
obras extranjeras, siendo el ejemplo mas significa-
tivo el de Hamlet, traducido por Ramoén de la Cruz
de la adaptacion francesa de Ducis, que fue curio-
samente la primera obra de Shakespeare vertida al
castellano. También eran frecuentes las traduccio-
nes de versiones extranjeras de obras francesas,
por ejemplo: diversas operas francesas llegaron a
los teatros esparioles a través de adaptaciones ita-
lianas, con la peculiaridad de publicarse
frecuentemente en ediciones bilingties (esparol e
italiano), con lo que quedaba casi olvidado su ori-
gen francés. No se pueden dejar de mencionar las
escenificaciones de obras francesas no dramaticas,
por ejemplo las novelas de Marmontes, el Telé-
meco de Fenelon,... etc.23

Las lamentaciones que escuchamos desde
principios del siglo XIX respecto a la invasion en
nuestas letras de la literatura del pais vecino,
generaran su polémica entre partidarios y detrac-
tores de la traduccién escénica, con no pocos
litigios en cuanto a plagios o no plagios en tal o

24 LAFARGA, Francisco. Las traducciones las del teatro francés (1700-
1835). Barcelona: Universidad, 1983. LORENZ, Ch. M. “Translated Plays in
Madrid Theaters (1808-1818)". Hispanic Review, 1X, 1941; pp.376 y ss.
MENARINI, Piero. “El problema de las traducciones en el teatro romantico”.
En Actas del VI Congreso de la AHI. Roma: Bulzoni, 1980, pp.751-759.

25 L AFARGA, F. Ob. cit; p. 13.

cual estreno, de algunos escritores que esconden
la fuente de su inspiracién.26

La Zarzuela Grande decimonénica no escapo,
como es de suponer, a esta invasion de traduccio-
nes francesas que dominaba nuestra escena, y un
alto porcentaje de las mismas va a proceder de los
dos géneros franceses que constituyen la fuente
fundamental de inspiracién en las adaptaciones a
nuestra escena y a los que ya aludi anteriormente:
el vodevil y el melodrama. Ambos géneros habian
abastecido el teatro popular desde principios de
siglo con melodramas traducidos y adaptados
para nuestra escena, como La huérfana de Bruselas,
cuyo original, de Victor Ducange, era Therese ou
I’ Orpheline de Genéve que, “estrenado en 1824, se
repuso varias veces los anos siguientes y arrancé lagri-
mas a centenares de espectadores. Era uno de estos
‘dramones de tumba y hachero’, segun la acertada
definicion de Yxart, en que el gusto por los tonos som-
brios se junta con el amor a lo patético”, y a los que
Cotarelo llama “dramones espantables que preparan
el advenimiento del romanticismo”.27

Igual que estos dramones tan populares pre-
pararon el advenimiento del Romanticismo, el
éxito del teatro popular de mediados del XIX, ape-
nas estudiado, nos acerca al conocimiento del
gusto de la época y a entender el éxito de ciertos
estrenos que hoy dia serfa incomprensible, y que
con el transcurso del tiempo han caido en un
completo olvido. Muy frecuentemente, estas “ver-
siones dramaticas”, eran una especie de ediciones
dialogadas de las novelas populares de éxito, en
las que se cuidaba el no presentar personajes tan
apasionados como los que protagonizaban los dra-
mas romanticos, ni demasiado realistas. También

26 Entre los escandalos de plagios deliberadamente ocultos fue famoso el de
El marqués de Caravaca de Ventura de la Vega, cuya repercusion social nos
cuenta Barbieri en sus escritos. Véase CASARES, Emilio. Ob .cit., Vol. 2; pp.
43y43.

27 CALDERA, Ermanno y CALDERONE, Antonietta. “Hacia el Romanti-
cismo”. En Historia del Teatro en Espana, [l. Madrid: Taurus, 1988; p. 401.
La cita remite a su vez a YXART, José. El arte escénico en Espania. Barcelona:
La Vanguardia, 1894; p.17 y a COTARELO Y MORI, Emilio. Isidoro Mai-
quez. Madrid: Perales y Martinez, 1902; p.426.
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en consonancia con las ideas progresistas y rela-
cionado con el nacimiento y evolucién del primer
socialismo espariol, surgié una especie de “melo-
drama social”, uno de cuyos ejemplos mas
palpables fue la traduccién y adaptacion al teatro
de Los misterios de Paris de Eugenio Sue, que estre-
nado en el teatro de la Cruz, fue editado por
Vicente Lalama en su “Biblioteca Dramaitica”, en
dos partes, para facilitar su representacién. Como
dijimos al mencionar las modalidades de traduc-
ciones que se habfan producido hasta el primer
tercio del XIX, sucede ahora el mismo trasvase
entre novelas y piezas teatrales, abundando deno-
minaciones hfbridas como “folletin escénico” o
“novela dramatica”, que se hicieron habituales,
piezas en donde ambos géneros se prestaban ele-
mentos. Asf, inspirada en Sue, Carlos Gracia
Doncel y Luis Olona publicaron Los misterios de
Madrid (1845), “novela dramdtica original en seis
cuadros”, en donde el “cuadro” valfa indistinta-
mente para “acto” o “capftulo”, segtin se tratara de
novela o pieza dramética.28

El otro género dramatico que atrajo mas a los
traductores del teatro francés, como dijimos, fue el
vodevil. El estudio de la cartelera teatral madri-
lefia, entre 1830 y 1850, revela la importancia
numérica de las representaciones procedentes de
traducciones francesas, y si concretamos mas
vemos la casi mayoritaria presencia de un autor
francés: “el infatigable, ingenioso, fecundo, inagotable
y justamente famoso Scribe”, en palabras de un cri-
tico de la época. Scribe y sus vodeviles fueron
autor y género preponderantes tanto en Francia
como en Espania.

La preocupacién por esta preponderancia del
teatro francés es constante entre los intelectuales,
creadores, y criticos espanoles desde el primer ter-

28 RUBIO JIMENEZ, Jestss. “El melodrama y géneros afines”. En H° del Tea-
tro en Espafia, II. Madrid: Taurus, 1988; p. 672.

29 DENGLER GASSIN, Roberto. “Apuntes sobre el teatro vodevilesco de
Scribe y su acogida en las tablas madrilenas”. En F. LararGA, F. y DENGLER,
R. (Editores). Teatro y traduccion. Salamanca: Universitat Pompeu Fabra,
1993.
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cio del siglo XIX, y de este afan son testimonio
declaraciones de los propios autores de zarzuelas,
como la que prologa la zarzuela de Eguilaz, El
molinero de Subiza en su dedicatoria “Al Excmo. Sr.
D. José Cort y Claur”:

“Extrafieza y no poca habré causado a usted que yo,
paladin constante del teatro nacional, que considero una
de las mayores glorias de nuestra vieja Espana, dedique
mi pluma a cultivar un género, que tanto de extranjero
ha tenido hasta ahora; mas si usted analiza esta zarzuela
ver que ha sido escrita con el pensamiento de purgar de
extranjerismo al arte lfrica espatiola; que en balde nues-
tros compositores pretenderan dar a su musica el
cardcter de nacionalidad, sin el cual no llena su objeto, si
los poetas no escriben poemas inspirados en el senti-
miento patrio, que hablen al publico de nuestras
costumbres, de nuestras ideas propias, de los altos
hechos de nuestros nobles antepasados(...) siendo
(cierto) que nuestro pueblo muestra singular predilec-
cién por esa comedia con musica, que desde siglos hace
lleva el nombre espanol de zarzuela, nombre que
recuerda su origen nacional, a los teatros en que esa
comedia se representa debe el poeta ir a buscarle para
cumplir cerca de €l su noble y santa misién de hacerle
amar lo hermoso, y lo patriético, y lo bueno, separan-
dole a la vez del mal gusto y de la perversién moral que
un arte extranjera ha introducido SBtre nosotros...” (Luis
de Eguilaz, 19 de enero de 1871).

La perversion del gusto y de la moral nacional
fueron los anatemas contra los que se levantaron
las voces enemigas de la influencia extranjera.
También, como siempre sucede, de nada sirvieron
estas voces de xenofobia en pro de un purismo
nacionalista, pues aproximadamente un tercio, si
no mas, de las zarzuelas grandes en dos y en tres
actos que llevo contabilizadas no son originales.3!

Se impone, sin embargo, revisar el concepto

wﬂnﬂinmdeSuﬁzaZamdﬂhiswﬁwmamtmamﬁymwrw,
original de Luis de Eguflaz, miisica de D. Cristobal Oudrid. Madrid: Imprenta
de José Rodriguez, 1871.

31 Para este recuento me he basado en el Catdlogo del Teatro Lirico Espaol en
la Biblioteca Nacional de Madrid. En fﬁﬁmUﬁ. Luis. Tea!dr:
Lirico ; enel SXIXy XX,
hmwju;naw@m, 19%% Teatro Lirico, 1, de los Fondos
Musicales de la Sociedad General de Autores de Espana, I. Madrid: ICCMU,
CEDOA, 1994.
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de “originalidad”, contraponiéndola no versus “tra-
duccién”, o al menos no sélo a ella en el sentido
literal de la palabra, pues con frecuencia no se
trata de una simple traduccién, no es la mera tras-
lacién de una lengua a otra, sino un sinfin de
modos de rehacer una obra partiendo de otra. Asf
la serie de aclaraciones que los propios dramatur-
gos afnaden a los subtitulos de sus obras, nos
puede orientar al respecto de las diversas modali-
dades o modos de lo que serfa m4s preciso llamar
“reconversién” no s6lo de un idioma a otro, sino
de una obra a otra. Serfa, por tanto, necesario,
estudiar a fondo los conceptos que manejan los
propios autores: traduccién, imitacién, arreglo,
adaptacién, inspiracién, tomar el pensamiento de
una obra o de uno o dos actos, adaptar el perso-
naje de una obra, tomar algunas de sus
situaciones, etc., e ir compar4ndola con el original
en cada caso. Veamos algunos ejemplos de esta
amplia casuistica que he tratado de resumir baséan-
dome en los términos empleados por los autores:

1. Traducir:

—Traduccién: Galdn de noche. (1862) “Zar-
zuela en dos actos y en verso (traduccion). Letra de D.
A. G.Gutiérrez, musica de D. José Incenga”.

— “Libremente traducida™ El suefio de una
noche de verano. “Opera cémica en tres actos. Escrita
en francés por los sefiores Rosier y de Leuven, libre-
mente traducida al castellano por un ingenio de esta
Corte, y puesta en musica por D. ]. Gaztambide”. En
nota manuscrita se dice que un ingenio de esta
corte es D. Patricio de la Escosura.

2. Arreglar:

2.1. La obra en su totalidad:

— Arreglada a la escena espariola: El secreto de
la reina, zarzuela en tres actos, escrita en francés
por M. M. de Rosier y de Leuven y arreglada a la
escena espafiola por D. Luis de Olona, con mtisica
de Gaztambide, Hernando e Incenga.

— Arreglada del francés: El sargento Federico.
Zaruela en cuatro actos arreglada del francés por
D. Luis de Olona, musica de Barbieri. En la con-
traportada viene: “Esta obra es una imitacién del
Vaudeville en cinco actos de M. M. Vandenbourrck y

Dumanoir, titulado Le Sergent Frederic”. Por lo que
deducimos la equiparacién de los conceptos “arre-
glar” e “imitar” en algunos casos.

2.2. Arreglar la obra parcialmente:

— Amor y misterio. (1855) “Zarzuela en tres
actos por D. Luis de Olona. Musica de D. Cristébal
Oudrid. Arreglada del francés a excepcion del tercer
acto”.

2.3. A veces se unen estos dos términos: tra-
duccién y arreglo. Asf, Garcfa Gutiérrez y Olona
suscriben la siguiente aclaracién a su obra Un dfa
de reinado (1854): “traducida y arreglada de la 6pera
francesa de Mm. Scribe y de St. Georges por—"

3. Tomar de una obra algo: argumento, perso-
najes, situaciones, actos.

— “El autor ha tomado parte del asunto de esta
zarzuela de una comedia de...” (Collé: La partie de
Chasse de Henri IV, a propo6sito de La caceria real de
G. Gutiérrez Arrieta.)

— “El personaje del Marqués estd copiado de la
dpera comica francesa titulada La rose de Péronne.”
(El juramento, de Olona, musica de Gaztambide).

— Galanteos en Venecia (1853). Zarzuela en
tres actos por D. Luis Olona con musica de Bar-
bieri. “Algunas escenas estdn tomadas de la dpera
comica francesa La croix de Marie”.

4. Escribir sobre el pensamiento de una obra
(que en muthos de los casos no se especifica).

Los pajes del rey (1876): zarzuela en dos actos
y en verso. Letra de L. M. de Larra. Musica del
maestro Oudrid. “Esta obra estd escrita sobre el pen-
samiento de otra obra francesa”.

Sustos y enredos (1888). Zarzuela en tres actos.
Por D. Salvador M* Granés y D. Eduardo de Lus-
tond. Musica del maestro Catala. “Escrita sobre el
pensamiento de una dpera comica de Scribe”.

4.1. Escribir sobre el pensamiento de parte de
la obra: Los hijos de la costa (1871). Zarzuela en
tres actos y en verso. Letra de Mariano de Larra y
musica de M. Marqués. “El pensamiento de los dos
primeros actos de esta zarzuela estd tomado de una
obra francesa”.

5. Imitar:

— Boccaccio. Zarzuela en tres actos y en verso,
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por D. L. M. de Larra, imitacién de la opera-
comica alemana de los sefiores Camilo Walzel y
Ricardo Genée. Musica de Franz de Suppé.

6. Basarse en:

La almoneda del diablo (1863), Liern, musica
de Leandro Ruiz. “Las comedias francesas de magia
Les bibelots du diable y Tothomago le habian ser-
vido de base”.

Por supuesto que el verdadero significado de
esta matizacién de conceptos dentro de las traduc-
ciones o versiones de una lengua a otra, sélo se
podrian valorar estudiando, como hemos dicho,
cada caso concreto con su original para ver si en
realidad podriamos llegar a unas conclusiones
generales respecto a estas declaraciones de los
libretistas. En todo caso, creo que no se puede
simplificar el tema de la influencia francesa en
nuestra zarzuela del XIX, ya que a veces eran tales
los cambios de una obra a otra, que aquélla que-
daba irreconocible. Asf nos describe Luis Mariano
de Larra su proceso de creacion de Las campanas
de Carrion, cuando le explica a Ramos Carrién y a
Toribio Granda en la dedicatoria de la obra, que al
ver representar en Parfs Les cloches de Corneville, se
dio cuenta de que “para ser esta obra bien recibida
en Espana(...) se necesitaba hacer un arreglo de tal
importancia que casi no valia la pena de emprenderlo.
Habia que suprimir un acto, localizar la escena, espa-
nolizar los tipos, dar un colorido uniforme a la accion,
simplificar la marcha, eliminar diez o doce piezas de
musica, suprimir cuatro o seis personajes, hacer, en
fin, una zarzuela espanola de una abigarrada obra
francesa, con sus puntos de tragedia y sus ribetes de
opereta bufa. El acto tercero, casi nuevo completa-
mente en mi arreglo, prueba sobre todo, que no nos
habiamos equivocado. .. ™32

Nos falta todavia abordar el tema de las refun-
diciones que no faltaron entre nuestros libretistas.
Se realizaron tanto de obras de literatura esparola
como de literatura extranjera, por eso merecen un
tratamiento aparte.

32 | ay Campanas de Carrion. Zarzuela en tres actos de Luis Mariano de Larra.
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Nuestro teatro clasico pervivio a lo largo de los
siglos XVII1 y XIX, a través de las refundiciones.33
Hubiera sido extrario que la zarzuela hubiera esca-
pado a esta tentacion de refundir a nuestros
clasicos: desde Calderén de la Barca (El conjuro, A.
L. Ayala / Arrieta, 1886), Agustin Moreto (San
Francisco de Sena, Estremera / Arrieta, 1883; Lan-
ces de amo y criado, T. Lucefio, musica de R.
Calleja, Don Lucas del Cigarral, Luceno y Fernan-
dez Shaw con musica de A.Vives); Tirso de Molina
(Los tres maridos burlados, J. Dicenta y Pedro de
Répide con musica de V. Lle6). También las obras
de Cervantes, y especialmente El Quijote, motiva-
ron la inspiracién de muchas zarzuelas: La venta
encantada (1859) de Béquer y Garcia Luna con
musica de Adolfo Garcia, La insula Barataria
(1864) de L. M. Larra con musica de Arrieta, etc.

Pero también la novela del XIX tanto esparola
como francesa, sirvi6 de fuente de inspiracion:
Curro Vargas (1898) esta “inspirado en una célebre
novela espanola”, que es la obra de Alarcon El nifo
de la bola, o Nuestra Sefora de Paris (1897) “Melo-
drama lirico en tres actos y once cuadros” esta
“inspirado en la novela del inmortal Victor Hugo y
escrito en prosa por Calixto Navarro / Manuel Giro”.

7. Algunas conclusiones

De esta aproximacion al panorama literario de
la Zarzuela Grande decimonénica podemos con-
cluir que:

La primera etapa de su evolucién, esto es
desde 1851 hasta la irrupcion y vigencia de los
Bufos entre el 66 y el 72, se caracteriza por un
predominio de la zarzuela cémica en su desarrollo
seudohistorico; este tipo de zarzuela anade a los
topicos del drama histérico romantico en cuanto a
las unidades dramaticas de espacio y tiempo, los
ingredientes sentimentales y aventureros, propios

de los clasicos. Cuader-
de Teatro Clasico, 1990,

33 ANDIOC, Ren¢. Ob. cit., y VV.AA. Cldsicos
nos de Teatro cldsico. Madrid: Compania Naci
Vol V.
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del melodrama francés y espariol, y las intrigas de
galanteos cortesanos y amorios palaciegos trasla-
dados de las 6peras comicas y vodeviles franceses
(Scribe fundamentalmente) en lo referente a la
accion dramatica. Me estoy refiriendo a las zarzue-
las mencionadas del tipo El dominé azul, Los
diamantes de la corona, Los Magyares, Catalina, El
sargento Federico, Si yo fuera rey,... etc.

En estas zarzuelas los elementos comicos se
engarzan con los dramaticos culminando en un
desenlace de “final feliz”; un grupo de ellas loca-
liza su accién en diversas cortes y lugares de
Europa, en unos casos porque se respeta la tra-
duccién del original, y en otros porque se
prefieren lugares lejanos que aparecen con un
atractivo exético, Los Magyares, El anillo de hierro,
otro grupo de las mismas, con el prurito de “espa-
nolizar el argumento”, trasladan la corte del
segundo imperio francés a la corte espaola.

Pero junto a este tipo de zarzuela, muy ape-
gada a la influencia francesa, va desarrollandose
otra corriente en la Zarzuela Grande de temas ori-
ginales basados en la historia espariola, que dejan
entrever el camino hacia lo “espariol”, “lo castizo”,
trasluciendo el empefio prioritario por la naciona-
lizacion de nuestro teatro lirico por el que
luchaban algunos escritores y compositores, a la
cabeza de los cuales hay que citar sin duda a Bar-
bieri, aunque siempre en esta misma linea del
gusto del publico por los argumentos similares a
las zarzuelas adaptadas de enredos amorosos pala-
ciegos, intrigas politicas, con mezcla de personajes
nobles y populares. En esta linea estan las obras
de J. Pic6 como Pan y toros, las de Larra como EI
barberillo y Chorizos y polacos, las de Eguilaz como
El Postillon de la Rioja, El molinero de Subiza, etc, en
la que como hemos visto su autor alardea de “pur-
gar de extranjerismo” la zarzuela. Estas zarzuelas,
con sus personajes populares que utilizan sin
empacho un lenguaje propio de su condicién
social o procedencia regional, entroncan con la
tipologia y escenas del costumbrismo romantico,
que tanta huella dejo en el teatro, e inician lenta-
mente la culminacion del alejamiento definitivo

de adaptaciones y traducciones de la literatura
francesa, al inspirarse cada vez mas en la realidad
social espariola.

Frente a toda esta produccién de feliz desen-
lace, conforme nos vamos aproximando al final de
siglo, se observa un mayor desarrollo del “drama
lirico”, con desenlace tragico o semitragico.
Recuérdense las obras de Feliu y Codina o de
Dicenta, algunos de cuyos dramas, me atreveria a
calificar de “prelorquianos” (por ejemplo, el final
de Curro Vargas).

Resumiendo, en la trayectoria literaria de la
Zarzuela Grande del siglo XIX, se pueden obser-
var dos tendencias que estan en relacion directa
con los dos elementos que fundamentalmente la
constituyen y que venimos analizando, lo autéc-
tono y lo extranjero.

La influencia extranjera, fundamentalmente
las versiones o traducciones de ¢peras cémicas
francesas y vaudeviles, estaban en consonancia con
el afan de nuestros autores y compositores por el
hallazgo de un drama lirico nacional que pudiera
parangonarse con la 6pera italiana que dominaba
la escena lirica madrilefia. La obsesién por la crea-
cion de la 6pera espariola si no culminé con el
triunfo de ésta, si consiguié la restauracién de
nuestro teatro lirico, parangonable a la 6pera
cémica francesa que tanto imitaba. Tampoco hay
que olvidar que la invasién de las traducciones se
trataba de un fenémeno que concernia no sélo a la
creacion de libretos, sino asimismo al teatro decla-
mado.

Junto a esta tendencia “extranjerizante” y en
cierta medida, como reaccion frente a ella, est4 la
bisqueda, en libretistas y compositores, de aque-
llos elementos que pudieran constituir la ansiada
“espanolidad” de nuestro teatro lirico, ya fuera
zarzuela u 6pera. Esta linea “casticista” se halla en
los primeros tanteos por reencontrar la pérdida
tradicion de nuestro teatro lirico en las breves pie-
zas de los afios treinta y cuarenta, entroncaba con
el costumbrismo del siglo XVIII, fundamen-
talmente con D. Ramoén de la Cruz, y con el
costumbrismo roméntico de 1830 a 1850, y cul-
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minar4 con el triunfo del Género Chico al final del
siglo.

En un intento de valoracién final seria dificil
de calibrar si son mas autéctonas las obras que
intentan rememorar nuestra historia, o aquellas
que, siguiendo la moda, gozan de las fantasfas de
melodramas y vodeviles extranjeros, y dentro de
éstas las que son originales como Los Magyares, o
traducidas como Catalina, ambas de clamoroso
éxito, porque en definitiva, si las obras de teatro
traducidas al espartiol pertenecen realmente a la
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historia literaria de otros paises, por muchos otros
aspectos se inscriben en la historia cultural de
Espana, y mas especificamente en su historia tea-
tral. En definitiva, la confrontacion de los
conceptos de “lo autéctono” frente a “lo extran-
jero” no la creo tan interesante como el hecho de
contemplar la produccién teatral y su traduccién
como transvase de culturas que intentan fundirse
miés all4 de las barreras linguisticas, sociales y cul-
turales que las separan.



