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y sus incursiones
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Las parodias decimonénicas, tanto en el campo dramdtico como en
el musical, ofrecen una vision muy particular de la vida en sus distintas
manilestaciones: politica, sociedad, etc. Eso si, una vision deformada o,
mejor dicho, sarcastica y disparatada. Para ello, no se duda en la utiliza-
cion de obras ajenas, incrustandolas en la nueva obra. En el caso de las
zarzuelas parodia, esta utilizacion de lo ajeno atane tanto al texto como
a la musica. En el siguiente articulo se realiza un estudio concreto sobre
las parodias teatro-musicales desarrolladas en el ambito madrileio en
los ultimos afos del siglo XIX y principios del XX.

A poco que coloquemos la atencion en el tranco
histérico que va aproximadamente de 1880 a 1920,
podremos comprobar que estamos en el periodo de
mayor cultivo y éxito del género parédico, tanto en
el dominio del teatro dramético, como en el musical.
Cenidos a este 1ltimo, las parodias teatro-musicales
o liricas se identifican como zarzuelas pertenecientes
al sistema planetario del género chico musical. Y co-
mo tal, la zarzuela parodica es, a la vez, un recurso,
una vertiente y una especie de dicho sistema, toman-
do, generalmente, la modalidad de revista musical,
rudimentaria desde luego, y muy sui generis.

Es lugar comun, entre los tratadistas, la afirma-
cién de la unién de la parodia teatral al carro del
género chico. Por ejemplo, para Alonso Zamora Vi-
cente, en el panorama del teatro espaiol, de
entresiglos, la parodia teatral es una variante del gé-
nero chico “una ladera que, preocupada
fundamentalmente con la burla, la broma, coloca ante
un imaginario espejo concavo otras obras de cierta im-
portancia. Creo que en esta manifestacion parodica de la
literatura teatral hay un claro antecedente del esper-
pento”.!

Both dramatically and musically, nineteenth-century parodies offer a
very special view of life in its various manifestations: politics, society, etc. Al-
beit a distorted or, rather, sarcastic and disparate view. For this reason,
composers did not hesitate in using fragments of other works, interpolating
them into the new work. In the case of parody zarzuelas, this use of pre-exis-
ting works applies both to the text and to the music. The following article is a
concrete study of the musical-theatrical parodies developed in Madrid at the
end of the nineteenth century and the beginning of the twentieth.

La eclosion de la parodia teatral fin-de-siglo no
fue algo fortuito y sin fundamento, sino que respon-
di6 a una realidad nacional, pues en expresion del
autor, “la presencia de las parodias en las manifestacio-
nes todas de la vida nacional (aunque muy especialmente
en lo literario y politico) es extremadamente atenazante.
Lo encontramos por todas partes”.%

Logicamente, la parodia teatral de esta época
participa de algunas notas que caracterizan la litera-
tura parédica de género chico, cual es la de reducir a
la literizacion; esto es, al uso y el abuso de lo ajeno,
incrustandolo en lo propio. Y, en cierto modo, apro-
piandoselo. Es en este sentido —explica Zamora—
que el género chico practica una literizacion elemen-
tal y chocarrera, puesto que

“tolera el uso, con matices ir6nicos, de lo ajeno. Ya la
parodia es una forma de literizacion, pero se agudiza més la
sensacion de irrespetuosidad al emplear como recurso la ci-
ta ajena. (...)

! ZAMORA VICENTE, Alonso. La realidad esperpéntica. Madrid: Gredos,
1983, p. 27
2 Ibid., p.27.
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El empleo de trozos familiares al ptiblico, originarios
de diversos lugares, es uno de los recursos mas empleados
en toda esa literatura de burla, de contradanza
guinolesca”.

Aplicada esta perspectiva de teoria literaria a la
parodia teatro-musical, es facil atisbar que esos “tro-
zos familiares al publico, originarios de diversos lugares”
atafien tanto al texto como a la musica. En definitiva,
esos trozos son fragmentos conocidos de consagra-
das obras draméticas, de Operas y de zarzuelas
célebres o de reciente estreno, cantables populariza-
dos, coros, arias, romanzas, monélogos, etc. ya
pertenecientes a la connatural fruicién del gran pu-
blico.

Desde un punto de vista mas politico, el hispa-
nista americano, David T. Gies, sitia el punto mas
alto del desarrollo de la parodia teatral en las postri-
merias del siglo XIX, perfodo del “méaximo alcance
popular” del teatro en Espaiia. Concreta la causa del
citado desarrollo en esta coordenada: “Espana ve una
verdadera explosion de la parodia después de la Revolu-
cion de 1868 y la caida de Isabel II. La libertad
alcanzada en la politica tiene eco en el teatro y éste reac-
ciona no solo contra la censura sino también contra la
excesiva seriedad de la alta comedia™

Estos “codigos sumergidos”, que son las paro-
dias, en cuya unidad “libreto-partitura” se funden y
confunden esquejes, trozos propios y ajenos, litera-
rios y musicales, en complementariedad y, a la vez,
en contraste, albergan cierta habilidad y riqueza.
Pues, parece claro que las buenas parodias terminan
enriqueciendo la lectura de obras parodiadas. Y, en el
caso de las parodias decimonénicas espariolas, ofre-
cen —en conclusion de Gies— “una vision
microcosmica de la historia social del siglo pasado”, y,
concretamente, de la vida politica y de sus principa-
les agentes, amén, naturalmente, de la vida y de la

3 Ibid., p.62

4 GIES, David T. “La subversién don Don Juan: Parodias decimononicas
del Tenorio, con una nota pornografica”. Revista Espana Contempordnea.
Universidad de Ohio, USA, tomo VII, n® 1, primavera de 1994;
pp.98-99.
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produccion teatral y musical, de sus creadores y pro-
tagonistas. Visiones desconjuntadas y disparatadas,
como resultado de la reduccion parodica y del reme-
do grotesco, pero, al fin y al cabo, visiones tan
validas o més que otras. S6lo que, para calibrar su
validez, es necesario sumergirnos hasta llegar a des-
cifrar sus dobles claves, servidas en una sola fuente.

En general, puede decidirse que parodias musi-
cales, en sentido amplio, se han escrito en todo
tiempo y lugar, con mayor o menor acierto y valentia
en sus planteamientos y valiéndose de los mas coti-
dianos o insolitos recursos. A continuacién nos
proponemos una indagacion, a todas luces general y
somera, sobre nuestras parodias teatro-musicales, es-
to es, sobre las zarzuelas parodicas, tal como se
dieron en los citados afos del entresiglo madrilerio.
Pero antes de entrar en el estudio concreto de algu-
nas de ellas, adelantaré algunos testimonios de dos
tratadistas, que, al parecer, tuvieron la oportunidad
de verlas puestas en pie en los escenarios madrile-
fnos. Me refiero, en concreto, a José Delito y Pinuela y
Marciano Zurita. El primero confiesa abiertamente su
aficion a la zarzuela y su pronta asistencia a los tea-
tros liricos de Madrid, en los ultimos afios del siglo.
Por lo tanto, un tratadista tan presencial, como Deli-
to y Pinuela —se presume— suministrard una
vision, en principio, extraida de su experiencia direc-
ta del espectaculo vivo y de los inmediatos efectos en
el espectador, concretamente en el caso de las zar-
zuelas parddicas de género chico, que es el que nos
concierne. Asi expone su vision:

“Tal especie teatral tenia para los autores que la culti-
vaban sus ventajas e inconvenientes. Ahorrabanse forjar y
dar vida a unos personajes. Todo se reducia a enhebrar, so-
bre ajeno canamazo, hilos generosos de chillones colorines.
En otros términos: a deformar figuras y caracteres ya crea-
dos con trazos y abultamientos de caricatura, unas cuantas
piruetas escénicas, cierto numero de “salidas” imprevistas,
“boutades” y chuscadas, y espolvorearlo todo con muchos
granos de sal, lo més gorda posible, y una buena dosis de
pimienta y mostaza. Esto se precisaba en primer lugar. (...)

5 Cfr.: DELEITO Y PINUELA, José. Origen y Apogeo del género chico
Madrid: Ed. Revista de Occidente, 1949; pp. XI-XIIL.



Lo que fue en el original una construccién musical o
dramatica de elevado vuelo y artistica forma, se avillanaba y
envilecfa en la parodia, rebajandose a extravagancia cha-
vacanesca o pantomima de circo.

Amén de constatar como eran las parodias y los
presuntos efectos “catarticos”; un tanto exagerados,
que las parodias podian surtir en el espectador poco
preparado, el autor delinea las cualidades que debia
tener el buen parodista. Estas son: “ingenio agudo y
penetrante”, el uso del “escalpelo satirico” y la perspi-
cacia para dejar al descubierto los defectos de la obra
parodiada. Pues, en definitiva

“El parodista bueno —como el buen toro de lidia—
debia de tener acometividad y firmeza, y no respetar altas y
bajas en su embestida. Precisaba mucha gracia, pero de la
que levanta ronchas, mucha causticidad, mala intencion,
espiritu alerta para descubrir lo m4s propicio al ataque...

Parodia que no buscase bien las coyunturas a la obra
parodiada, para arrancarle el pellejo a tiras, sin perjuicio de
bombear formularia y extremosamente a su autor (era la
costumbre); parodia ‘sin hiel' resultaba sosa y aburrida, falta
de interés para el publico”.

1. Los grandes parodistas
espafioles

A tenor de estas expresiones, el autor, segiin su
experiencia directa, parece constatar la falta de inte-
rés por las parodias blandas e inocentes y la
necesidad de que el publico contara, para no perder
el interés, con parodias duras, satiricas e, incluso,
groseras y agresivas con la actualidad. Pues, sélo con
este tipo de parodias se explicarian los perniciosos
efectos, que en el espectador podian causar las paro-
dias, y también el peyorativo concepto moral y
estético, que el autor tiene de las mismas, asi como
las difilcultades, que, como género teatral, puedan
presentar al comediografo. Por todo ello, opino que
el autor se mueve en el plano de los hechos, consta-

6 Op. cit., pp. 417-418.
7 Ibidem.
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tando y sacando conclusiones de las zarzuelas paré-
dicas vistas por él, en su tiempo. Y, aunque la
formule en un plano hipotético, creo que la conclu-
sién, a que Deleito llega desde su experiencia vivida,
posteriormente reelaborada, es la siguiente:

“pero, aunque la parodia fuera poco recomendable en
el orden de la ética (apenas hay burla que no sea malévola o
inmoral), y de escasa importancia en el de la estética, cons-
tituia un arte no asequible a todos, para el que se precisaba
ciertas aptitudes. En €l culmino, por el tiempo a que aludi-
mos, entre sus congéneres, el saladisimo autor comico
Salvador Maria Granés.

Llego a ser ‘el rey’ en esa especialidad, y la cultivo asi-
duamente. Suyas son mas de ? mitad de las parodias que
por entonces ‘se perpetraron™.

Estas apreciaciones parecen coincidir, en general,
con las de Marciano Zurita, autor de una pequefia
obra, publicada en el afio de 1920.° También este es-
critor, como algunos otros, parte del supuesto de la
especial predisposicion natural del espafiol para ha-
cer parodias, caricaturas y criticas, sobre todo, de lo
propio y en el teatro. Lo que sucede es que, para ha-
cerlas bien, son necesarias unas cualidades especiales
que no todos los comedidgrafos tienen, a pesar de
que escriban buenos manojos de obras de esta indo-
le. Como Delito y Pifiuela, Marciano Zurita considera
a Salvador M* Granés como el padre de la parodia te-
atral espariola, hasta tal punto que “él la importé, le
di6 la vida, y €l le puso de moda. Y muerto él, le acompa-
A6 hasta el cementerio de la Almudena, donde reposa a
su lado™.10

Y es que Granés, como Pablo Parellada y Enrique
Lopez Marin, tiene lo que el buen arte de parodiar
requiere: “...un ingenio muy agudo, una gracia muy fi-
na y una cultura muy extensa, para que no descienda a
la bufonada, y esas tres cosas —cultura, gracia e inge-
nio— no estdn al alcance de todas las molleras” 1!

8 Ibidem.

9 Cfr.; ZURITA Marciano. Historia del género chico. Madrid: Prensa
Popular, 1920, pp. 88-86.

10 hid., p. 84.

1 Ibidem.
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La aficién de muchos escritores esparioles por el
arte —a veces, vicio— de parodiar obras y persona-
jes, generalmente, nacionales, parece constatable.
Recuérdese, por ejemplo, las indicaciones de Ramén
Franquelo Martinez, autor de la pieza Matias o El Ja-
rambel de Lucena: Parodia de Macias o El doncel de
Villena, de Mariano José de Larra. Con toda naturali-
dad, Franquelo, en las acotaciones de su obra, alld
por el afio de 1850, recomienda estas habilidades pa-
ra el bien parodiar; “Extrémese el ridiculo, cdrguese la
exageracion, hagase un remedo grotesco”.12

La facilidad del “genio” o del ingenio espariol pa-
ra la parodia fructificé con abundancia en la época
en la que nos hemos situado. Es muy probable que el
espectador viera tipicamente reflejado el caracter es-
pariol en este tipo de obras. De aqui el éxito de un
buen numero de ellas. Es también muy posible, a su
vez, que la parodia teatral fuere como una especie de
emanacion natural de ese caracter nacional, tipifica-
do por la pléyade de autores que la cultivaron. En
este sentido y referido a esa época historica, creo hay
que entender este oblicuo juicio general de Zurita so-
bre el asunto:

“Reflejo de ese caracter nuestro [el del ‘rabioso’ perro
del hortelano] es la parodia teatral. La parodia, como la ca-
ricatura, existe en todas las naciones civilizadas, pero en
ninguna se acusa con lineas tan mortificantes como en Es-
paiia. Si tuviéramos talento (iomo tenemos mala intencién,
jcualquiera nos aguantarfa!”. 3

La caudalosa produccion y abundantes estrenos
de parodias liricas o zarzuelas parédicas en el Madrid
del citado entresiglo, se difractan, en general, en tor-
no a cuatro ejes. Estos ejes estan constituidos por las
producciones mas celebradas, en la época en Espana,
del teatro musical aleman, italiano, francés y espariol.
Las mejores zarzuelas parddicas fueron estrenadas en
los teatros liricos de la Zarzuela, Apolo y Variedades
de Madrid con notable éxito y general complacencia

12 Citado por ZAVALA, Iris M. El texto en la historia. Madrid: Ed. Nuestra
Cultura, 1981; p. 113, nota 5.

13 pbid., p. 16.
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de un complice publico del género chico y del teatro
por horas.

Dado el apreciable nimero de obras, es com-
prensible las haya de todas las especies, facturas y
calanas. Ello no es mas que el logico resultado de la
heterogeneidad, del diverso talento y talante artistico
de sus cultivadores en esa época —libretistas y musi-
cos—, cuyo numero y produccién es de un grosor
igualmente apreciable.

2. Principales zarzuelas parddicas
espanolas

En esta intervencion, por razones faciles de en-
tender, s6lo me referiré a las zarzuelas parddicas de
obras teatro-musicales espanolas de alguna significa-
cion en la época.

Entre casi un centenar de parodias liricas y dra-
maticas de obras teatrales espaiolas, incluido el largo
ciclo sobre Don Juan Tenorio, creo hay razones sufi-
cientes para fijar la atencién y la exposicion en un
manojo de ellas. Dentro, pues, del contorno de esta
intervencion, paso a enumerar, para complemento
general, las parodias teatro-musicales, de obras espa-
fiolas, mas conocidas, con su respectiva obra
parodiada. Esta es la relacién, a mi entender, mas
ilustrativa:

— El carbonero de Subiza, de Salvador Maria Gra-
nés y Miguel Ramos Carrién y de los maestros
Aceves y Rubio, parodia de El molinero de Subizd, de
Luis de Eguilaz y Cristébal Oudrid.

— El marsellés, de Salvador M* Granés y Calixto
Navarro y de Manuel Nieto, parodia de La
Marsellesa, de M. Ramos Carrién y Manuel E Caba-
llero.

— El salto del gallego, de Salvador M* Granés,
Calixto Navarro y Manuel Nieto, parodia de El salto
del pasiego, de Luis de Eguilaz y de Manuel F Caba-
llero.

— Dolores... de cabeza, de Salvador M* Granés y
de Luis Arnedo, parodia de La Dolores, de José Felit
y Codina y de Tomas Breton.

— La Lola, de A. Guasch Tombos y de E Dalma-



ses Gil y del maestro Ricardo Giménez, parodia de La
Dolores (en catalan).

— El balido del Zulu, de Salvador M* Granés y
Enrique Lépez Marin y de Luis Arnedo, parodia de
La balada de la luz de Eugenio Selles y de Amadeo Vi-
ves.

— Guasin, de Salvador Maria Granés y de Angel
Rubio, parodia de Garin, de Cesare Fereal —J. Agra-
munt y de Tomas Bretén.

— Los africanistas, de Gabriel Merino y E. Lépez
Marin y de Mariano Hermoso, parodia de El diio de la
Africana, de Miguel Echegaray y de Manuel F Caba-
llero.

— Churro Bragas, de Enrique Garcia Alvarez y
Antonio Paso y de Ramon Estellés, parodia de Curro
Vargas, de Joaquin Dicenta y Manuel Pao, de Ruperto
Chapi.

— La romeria del Halcon, o el alquimista y las vi-
llanas y desdenes mal fingidos, de E. Lépez Marin, y
Luis Gabaldén y de los maestros Arnedo y San José,
parodia de La verbena de la paloma, o el boticario y las
chulapas, y celos mal reprimidos, de Ricardo de la Vega
y de Tomas Breton.

— El anillo de plomo, de Leopoldo Vézquez y Ro-
driguez y de Idelfonso Dupuy, parodia de El anillo de
hierro, de Marcos Zapata y de Miguel Marqués.

— Currillo el esquilador, de Gabriel Merino y Luis
Arnedo, parodia de San Franco de Sena, de José Estre-
mera y de Emilio Arrieta.

— La de vdamonos, de Felipe Pérez Gonzélez y Jo-
aquin Valverde (hijo) casi parodia de La de San
Quintin, de Benito Pérez Galdos.

— Mujer y ruina o Margarita stoi-que-ardo, de Fe-
lipe Pérez y Gonzélez y de Angel Rubio, parodia de
Mujer y Reina, de Mariano Pina Dominguez y Ruper-
to Chapi.

— Tenorio feminista, de Antonio Paso Cano, Car-
los Servet y Fortunny e Idelfonso Valdivia Sisay y de
Vicente Lle6, parodia de don Juan Tenorio de José Zo-
rrilla.

— Tenorio musical, de Pablo Perellada y de To-
més Barrera.

— La sefiorita Tenorio, de Antonio Paso (hijo) y
José Silva Aramburu y de Eduardo Fuentes.
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Por diversas razones, que iré desgranando, me
voy a detener en algunas de estas obras con unos co-
mentarios, que apenas pueden pasar de nivel de lo
general, ya que se trata de dar una visién de conjun-
to y significativa del fenémeno de la parodia
teatro-musical, tal como se di6 en Madrid en los
afos que enmarcan literariamente el entresiglo XIX-
XX.

3. Guasin-Garin

La primera de ellas lleva por titulo Guasin. Se
trata de una parodia completa de la 6pera espafola
Garin, compuesta por el compositor espariol Tomas
Bretén. Por otro lado, puede que estemos ante uno
de los mejores textos de Salvador M* Granés, autor
del libreto, abundante en gracia y caricatura. Por lo
demas, Guasin tuvo un notable éxito por el tiempo
que estuvo en cartel, siendo la noche del estreno algo
excepcional, segtin cuenta Deleito y Pifiuela en esta
narracion:

“El publico la ovacioné y pidié jlos autores! (era cos-
tumbre aunque estos guardaran el inc6gnito) Castilla que
habia sido el “Conde Sindedo”, se adelanto a las candilejas y
dijo “Los autores son Granés, Rubio. .. y el maestro Breton que
estan alli (senalando el palco)” Breton se escondi6, pero ova-
cionado por el auditorio, tuvo que saludar desde el palco.
Los actores y el publico le aplaudieron a la vez, y al fin Gra-
nés y Rubio le arraslr:iron al proscenio. La ovacién que
recibi6 fue imponente”.14

Este fin de fiesta no es de extranar, entre otras ra-
zones, porque la parodia, en la apoteosis,
proclamaba su admiracién con esta loa: “jGloria al
autor de Garin! jGloria al insigne Breton!”

La obra fue estrenada en el Teatro Eslava en 2 de
diciembre de 1892.

Es lastima que la musica fuera de las convencio-
nales de parodia, esto es, a base de retazos de la
oOpera Garin, entremezclados con cantables de 6pe-
ras y zarzuelas conocidas, como Marina y El aito

14 DELEITO Y PINUELA, J. O.cit., p. 534-5

169



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

pasado por agua, y algunos trozos originales del ma-
estro Rubio.

Como adelanté, el libreto de la parodia es esen-
cialmente caricaturizador y pleno de humor llano y
popular, planteandose dar respuesta remedante com-
pleta a los personajes, al tema y a las situaciones de
la obra parodiada. Los principales personajes, reme-
dados en sus nombres y vestidos en caricatura con
trajes analogos a los de la 6pera parodiada, son los si-
guientes: Casilda, Caldo, Guasin, el conde Sindedo,
Tello y aldeanos, aldeanas, etc. La accién, la misma
que la de Garin, pero de “pega y mentirijilla”, se de-
sarrolla a orillas del rio Llobregat, en un ambiente
rural y campestre como el siguiente:

“En las montanias / de Cataluna
pasa lo mismo / que en el Ferrol.
Cuando es de noche / sale la luna

y en dias claros / siempre hace sol”.

Y en efecto sale, en lo alto de la escena, una luna
en caricatura, como un queso de bola, y muy fea.

En analoga tesitura, chusca y festiva, se descri-
ben y se definen textualmente los principales
personajes. Guasin, el protagonista, se presenta en
esta chirigota:

“Como desde chiquitin

lo tomaba a guasa todo,

me pusieron el apodo

que aun conservo, de ‘Guasin™.

El conde Sindedo sigue la misma ténica en su
presentacion:

“Conde y sin dedo, es verdad.
Efecto de un panadizo
me amputaron el pulgar”.

Caldo, el otro personaje principal, canta su amor
a Casilda en esta “humeante” romanza:

“El fuego de mi pecho / hoy va quitarte el frio,
Casilda, dueiio mio / tu Caldo hirviendo esta
Sorbetele y después. .. / ya verds i

que rico es / Ayer y Hoy

tu Caldo soy”.
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Casilda, hija del conde Sindedo, presunta ende-
moniada y alelada, sufre la solicitud amorosa del
viejo eremita y curandero Guasin. Pero el amor de
Casilda es, sin duda el joven Caldo y asi lo confiesa
en este tragi-comico tono:

“Sin él, padre, yo me muero,
y con él penas saldo.
jAy, cuanto a mi Caldo quiero!”

Y cierra su fundamental decisién con este es-
trambético pareado:

“Antes que ser boticaria (esposa del curandero Guasin)
prefiero la funeraria”.

Y en la cima de la tragica condena de Guasin al
suicidio, ya en el colmo del descoyuntamiento par6-
dico, confiesa el caprichoso y disparatado
autosuicida:

“Si no hay solucién mas llana
ni para mi mas corriente,
yo me muero de repente
en cuanto me dé la gana”

A estos menesterosos niveles literarios queda re-
ducido el texto de una obra de la épica catalana de
siglo 1X, Garin o el ermitafio de Monserrat, drama liri-
CO en cuatro actos. A estos grotescos personajes son
rebajados los caballerescos personajes de Wilfredo I,
Conde de Barcelona, Garin, Vitilda, Aldo, un Obis-
po, Seriores, Seforas, Caballeros, Escuderos, Monjes,
Peregrinos, etc. Y en ese zurcido convencional de
musicas ajenas queda parodicamente reflejada esa se-
ria apuesta por esbozar caminos para la dpera
espanola, lanzada por el tedrico y compositor Tomas
Bretén. Pero, la mayor fama de Bret6n fragué para-
déjicamente, como todos sabemos, en el coyuntural
cultivo del género chico, y por su mayor y perdura-
ble éxito se encaramé en la obra, a cuya parodia nos
vamos a referir, brevemente, a continuacién.



4. La Romeria del Halcén-La
verbena de la Paloma

Era dificil, por no decir imposible, que Tomas
Bretén, autor con Ricardo de la Vega, de La verbena
de la Paloma, o el boticario y las chulapas, y celos mal
reprimidos, no se viera otra vez en el energimeno es-
pejo de la parodia. Y efectivamente, cinco meses
después del estreno de esta obra, se puso en escena
su parodia, concretamente en 24 de julio de 1894,
en el Teatro Moderno. Sus libretistas fueron Enrique
Lépez Marin y Luis Gabaldén y Artagnan (Juan Pérez
Zuniga) y sus musicos los maestros Arnedo y San Jo-
sé. Su titulo La Romeria del Halcon, o el alquimista y
las villanas y desdenes mal fingidos, “presentimiento c6-
mico-lirico, casi bufo, en un acto y tres cuadros, de La
Verbena de la Paloma”. Se trata de una parodia que
debi6 pasar casi desapercibida por los pocos datos
que de ella se dan en los repertorios, en las historias
y en los tratados de critica teatral y musical. La curio-
sidad reside en ser la parodia de la obra que mas
crédito y fama ha conseguido en la historia de la zar-
zuela y del teatro musical espariol.

Quiza, lo que resulta mas curioso de esta parodia
sea la aplicacion de letras nuevas, divertidas y con al-
guna intencién politica, a los célebres y
popularizados pasajes musicales de La verbena de la
Paloma. Veamos algunas muestras de esta recurrencia
en el didlogo entre Don Samuel, el alquimista, (don
Hilarién, el boticario) y don Arquimedes (Don Se-
bastian, el tendero), de la escena primera:

— “Hoy en filtros se adelanta / que es una barbaridad
hoy se filtran los millones / que es un brutalidad

— Es porque la alquimia alcanza / una altura colosal.
Y ahi teneis al gran Becerra / de ministro de Ultramar
— iEs una ferocidad!

— iEs una bestialidad”.

Se puede seguir la sumaria analégica entre los
serenos y los guardias —medio gallegos, medio astu-
rianos—, y el coro de corchetes. También se puede
seguir el paralelismo entre el cajista Julian y la Sena
Rita, y el trovador Gerineldo y la Sefiora Marcolfa, en
este celebrado pasaje de la escena quinta, en la que
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Gerineldo se lamenta y Marcolfa le calma:

— “La alegria de esta gente
aumenta mi mal humor.
— Pero calla, Gerineldo
no llores, por compasion”

Y llegamos al diio chulesco de Julian y Susana,
culmen de La verbena de la Paloma, cantado con esta
letra y en boca de Gerineldo y Salomé en la parodia:

“Gerineldo (Julidn): Dénde vas sin pedirme permiso
presumiendo de yo no sé qué?

Salomé (Susana): Yo no sé; mas si quieres saberlo,
Te lo puede explicar Don Samuel.

Gerineldo: ;Y por qué te acomparia y no temes

esos filtros que da ese sefior?

Salomé: Porqué yo sé que son esos filtros

unos botes con polvos de arroz.

Gerineldo: ;Y por qué no le dejas plantado?

iSi es mas viejo que Matusalén...”

Pocos aspectos dignos de mencion, a excepcion
hecha de los referidos, tiene esta “Romeria del Hal-
con...” El texto, tanto en el aspecto literario y teatral
como en el de la organizacion de la musica, es me-
diocre y parco con creces. La tnica curiosidad, en mi
entender, que puede suscitar la obra es su disposi-
cion a hacer la parodia de una obra con tanto
reclamo como La verbena de la Paloma. Por lo demas,
no faltan trozos de otras obras parodicas que anudan
sus remedos parodiantes a los pasajes mas conocidos
de la famosa zarzuela, como se refiere mas adelante.

5. Los africanos-El diio de la
africana-El africano

Pocas obras han pervivido, a lo largo del tiempo,
con tanta lozania por su buena factura musical y su
gracia, como El duio de la Africana. La pieza, con mu-
sica de Manuel E Caballero y letra de Miguel
Echegaray, fue estrenada en el Teatro de Apolo el 13
de mayo de 1893. El éxito fue tan excepcional que
permanecié un largo tiempo en la cartelera de este
teatro. Ello fue la causa o la consecuencia de esa es-
pecie de psicosis colectiva, que se desat6 entre el
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publico madrilefio, y que se conoci6 con el nombre
de “africomania”. A ello colaboro, también, sin duda,
la parodia estrenada el afio siguiente en el Teatro Ro-
mea con el titulo Los Africanistas. El libreto es de
Gabriel Merino y E. Lopez Marin, y la musica de Ma-
riano Hermoso.

En relacion a esta obra hay tratadistas, como José
Deleito y Pifiuela y Marciano Zurita, que dan tam-
bién como autor de la musica de la parodia al propio
Manuel E Caballero, autor de la musica de la obra
parodiada.! Por lo demas, la obra esta dedicada a
este compositor de musica de zarzuela, al que los pa-
rodistas expresan su admiracién y le reconocen
como causante del “éxito delirante alcanzado por estos
pobres Africanistas de Pucela”, pueblo imaginario de
Aragon, en el cual tiene lugar la accion de la parodia.

Si la peculiaridad de esta obra esta en ser una pa-
rodia de una de las obras maestras de género chico,
su factura literario-musical no pasa de ser discreta.
Sus indicaciones musicales son muy pocas y parcas,
dandose, en cambio, algunas referencias a los deco-
rados grotescos y mal pintados. Sobresalen algunos
corales chancescos de alusién politica. Ejemplos de
ello son el coro del bacalao “duro como un demonio y
muy salao”, y el de las bestiales (las vestales) “que
mantienen el fuego sin abrasarse”. Y este otro pasaje de
politica, expresado en este tono vulgarizante:

“Se asegura que el gobierno / estd muy mal
porque tiene una mieditis / colosal

y que quieren levantarse / de una vez

en Vitoria y en Pamplona / y en Jerez

y en Sevilla, la Corunia / y en Le6n
Albacete, Cartagena / y Alcorcén

y en Valencia y en Segovia / y Santander
en el Rastro y Lavapiés”

También es obligada la referencia al dialogo, can-
tado entre Perea y Marianita, remedo bufo del
famoso duo de El diio de la africana, entre el tenor
aragonés Giuseppini y la soprano andaluza Antone-

15 Cfr.: DELEITO Y PINUELA, J. Op. cit., p. 224 y ZURITA, Marciano. O.
ct., p. 16.
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Ili. El duo parédico se canta con la musica original
de la zarzuela y con esta nueva letra:

“Perea: Vente conmigo gitana
vente conmigo a Chinchoén.
Mariana: Calla que esta mi marido
no te atize un coscorrén”

Realmente Los africanistas es una parodia de una
cuasiparodia, de una caricatura parcial y bastante
inofensiva y burlesca. Porque esto es, creo yo, en
esencia, El diio de la Africana respecto a la 6pera ita-
liana, en general, y a La Africana, de Jacobo
Meyebeer y de Eugenio Scribe, en particular. El uso
festivo y profuso del italiano macarrénico, las alusio-
nes a titulos concretos de obras italianas, el tarareo
de pasajes conocidos y las continuas referencias a su
musica, a sus trajes, a sus personajes, abonan, en mi
opinién, la perspectiva del caracter caricaturesco y
levemente parodico de El duo de la Africana.

Pero, en realidad, el inicio de la “africanomania”
hunde sus raices en el estreno en Madrid de la propia
obra de Meyebeer. Y esta obra ya habia sido objeto
de una parodia, que se habia estrenado en el Teatro
Eslava en 5 de noviembre de 1892. La obra paro-
diante, a que nos estamos refiriendo, lleva por titulo
El africano, cuyos libretistas son Eduardo Navarro
Gonzalo y Angel de la Guardia, siendo la musica de
Andrés Vidal y Llimona. Creo que los libretistas cali-
ficaron bien la obra como “parodia, hasta cierto punto,
de La Africana”, porque, en realidad, en El Africano
predomina el caracter especifico de revista politica
sobre el de parodia, en cuanto al género teatral se re-
fiere.

La analogia de esta obra con las parodias liricas
de Tannhauser, de R Wagner, es evidente. Mas bien
podria decirse que El Africano es la continuacién 16-
gica y cronoldgica de jjTannhauser cesante!!, segunda
parte, a su vez, de Tannhauser, el estanquero. Pues es-
tas dos ultimas parodias fueron estrenadas en el ano
de 1890 y El Africano, como ya indiqué, en el de
1892. Las tres parodias tienen el mismo libretista,
Eduardo Navarro Gonzalvo, mas experto en hacer
textos de revistas politicas que en el arte de las paro-
dias.



El tema de El Africano vuelve a ser el de la alter-
nancia pactada en el disfrute del poder, en el sistema
politico de la Restauracion, entre Canovas y Sagasta.
El momento histérico bien puede situarse dos afios
después de la salida de Gobierno de Sagasta. Esta se-
ria la causa de que sus seguidores, con Canaheja
(Canalejas) a la cabeza, estén reducidos a la condi-
cion de cesantes y sufran sus consecuencias. Por ello,
instan a su jefe Mateo de Goma (Sagasta) a que des-
poje del botin del poder a Canolusko (Canovas).
Mateo, en un viaje imaginario por Asturias, es pre-
sentado como representante de las libertadas
mediante una estrofa del baile asturiano de la giraldi-
lla, y es venerado, parddicamente, en esa especie de
coral pseudo-sacro, por las mozas asturianas:

“Venid y vamos todas / en alas del deseo
con flores a Mateo / que padre nuestro es”

Mateo escucha paciente y politicamente las hi-
perbélicas peticiones de los asturianos cantando el
oportuno aria de “El Juramento”, de La Africana, con
letra alusiva a Asturias. El coro remata con este estri-
billo espariol:

“Jurad, nobles, / la santa unién guardar
hasta que alegre viva / Espana en libertad”

En esta linea, al igual que en las parodias de
Tannhauser, Mateo de Goma forma binario, desde
1868, con Inés, simbolo de la libertad y de la demo-
cracia. Canolusko, en cambio, forma binario
operativo con Selika, simbolo de la reaccion. Recor-
demos los binarios de las parodias de Tannhauser,
formados por el estanquero-Venustiana y el Zapate-
ro-Isabel con sus respectivas significaciones, y
podremos comprobar las analogas con los binarios
de El Africano. Oigan a este respecto lo que dice Ma-
teo a Selika en la escena XX del cuadro tercero:

“Inés tan sélo la Inés / es mi unico trapicheo
Inés es la libertad / la luz esplendente. .. jel cielo!
ta la sombra, la reaccion. .. / lo despético. .. lo negro!”

Efectivamente, de nuevo las tendencias ideologi-
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cas y las preferencias personales del libretista, Eduar-
do Navarro Gonzalvo, vuelven a emerger sin apenas
disimulo. Ya hemos visto lo que es Selika: todo lo
més poderoso y reaccionario. Canolusko duda y sos-
pecha de su decencia y fidelidad, y ella, en efecto, le
traiciona y ofrece a Mateo sus medios, armas gente,
dinero y propésitos absurdos. Veamos el pasaje, del
mismo cuadro tercero, en el que se dirige a Mateo,
confesandole:

“Yo te quiero / con toda mi alma, y te juro

ser tu esclava. Con el tiempo / me iré transformando.
iMira,

me pondr¢ vestidos nuevos / me revocaré la cara

ocultando el cutis negro / seré franca, seré alegre!...

Yo tengo mucho dinero / més que Inés”

Mateo no se ablanda ni se vende, y aprovecha su
negativa contestacion al requerimiento de Selika para
denigrar a su companero politico, con el que la em-
pareja:

“iSi 1 marchas bien con él!
iUn cacique altivo, tétrico,
tan sombrio como t,

y tan hurano y tan serio!. ..
iLoco por las antiguallas,
odiando todo lo nuevo!”

Tan altivo es presentado Canolusko como ridicu-
lo galan con escarcha en el pelo, pero con juventud
en el corazon y con una hiperbélica conciencia de su
valia que raya en la arrogancia:

“Yo en las ciencias y en las artes / y en politica el pri-
mero

iEl primero en todas partes! / Sigan diciendo a destajo

que soy soberbio y soy brusco / INecio y estéril trabajo

iNo hay mas Dios que Canolusko! / Todo el mundo
boca abajo!”

Como es de presumir, todos los males del pais se
le achacan a él; la voracidad de sus caciques, la mul-
tiplicacion de los impuestos, el cercenamiento de las
libertades, el cierre de los Congresos, y el vivir de la
trampa y en un repente y chabacano estado de fiesta.

La resistencia de Mateo es la causa de que Selika
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y Canolusko se vuelvan a juntar y se sienten en un
banco al pie del algarrobo del Gran Sacerdote. Mateo
y los suyos saborean la victoria, pero llega un “nuevo
conquistador”, a bordo de una lancha, en traje de
marinero y con gorra encarnada. Mateo y los suyos
se sorprenden. Selika y Canolusko yacen muertos el
uno junto al otro.

6. Churro Bragas-Curro Vargas

Poco antes se habia estrenado, con grande éxito
y discusion, el drama lirico Curro Vargas, cuyos libre-
tistas y musicos fueron nada menos que Joaquin
Dicenta, Manuel Paso y Ruperto Chapi. Y el dia pri-
mero de febrero de 1899 se estrend, en el Teatro
Apolo, una parodia con el titulo de Churro Bragas, de
Enrique Garcia Alvarez y Antonio Paso y del compo-
sitor Ramon Estellés. Por el momento, no conozco
ninguna otra obra de Chapi que haya sido parodiada
y, por lo que respecta al libretista, Joaquin Dicenta,
s6lo conozco una parodia de su drama social, Juan
José, hecha por Celso Lucio y Antonio Palomero, ti-
tulada Pepito. En segundo lugar, en Churro Bragas se
trata de parodiar un drama lirico de envergadura,
una zarzuela de género grande y, ademas, de las se-
rias. El tema del drama parodiado es un esqueje que
emerge de la profunda y tragica Andalucia y cuyo li-
breto tiene su inspiracion, nada menos que en la
obra, de Pedro Antonio de Alarcén, El nifo de la bola.
Y por ultimo, a su musica hay quienes le buscan al-
guna coincidencia o plagio de la 6pera La Boheme, de
Puccini.

Como sintetiza, ya de entrada, Salvador Crespo
Matellan, sobre lo expuesto por José Deleito y Pifiue-
la, “En la parodia se da un desplazamiento y
degradacion de la accion y de los personajes con respecto
a la obra parodiada.”'6

Y en efecto, la accion de la obra parodiada, Curro

16 CRESPO MATELLAN, S. La parodia dramdtica en la literatura espanola,
Ediciones Universidad de Salamanca, 1979; p. 94, Con respecto a Curro
Vargas y a su estreno se remite el autor a unas piginas de Deleito y
Piriuela, cuya numeracion no es correcta.
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Vargas, es desplazada en la parodia, Churro Bragas,
de la honda, tragica y roméntica Andalucia a las
afueras de un Madrid huero, sainetesco y de lo mas
chulesco, el polvoriento Carabanchel Alto. Y los per-
sonajes, efectivamente, son sometidos a una
consecuente degradacion sin paliativos. El romantico
y valiente Curro Vargas es reducido a un vulgar y co-
bardon chulo, maton de barrio, el “maleta” Churro
Bragas. Todos los demas tipos sufren idéntica degra-
dacion de valientes serranos a chulos bravucones.
Esta degradacion de la accién y de sus actores se pro-
duce, logicamente, como consecuencia de una
grotesca y bufonesca reduccion parédica, del remedo
burlesco de la obra parodiada, descoyuntada en la
parodia parodiante.

En lo que atarie a la parodizacion de la musica, la
obra no ofrece muchas novedades, ni el texto se pro-
diga en referencias expresas y concretas. En este
aspecto José Subira reduce la cuestion a la siguiente
perspectiva:

“En pleno triunfo, Curro Vargas inspir6 a los fecundos
Enrique Garcia Alvarez y Antonio Paso la graciosa letra de
una parodia titulada Churro Bragas, produccion estrenada
en el Teatro Apolo, con musicas de Estellés, o mejor dicho,
con musica de Chapi, Bretén y Fernandez Caballero, adere-
zadas por aquel habilidoso hilvanador de inconexos retazos
melddicos. Y esta obra, de actualidad efimera, no podia
omitir la maliciosa alusion a esa coincidencia musical de
Curro Vargas con La Boheme. Porque asi se las gastaban
entonces”.

Y asi es realmente, pues, entre los motivos musi-
cales, que pueden inducirse hay trozos de La
Tempestad, de El puiiado de rosas, de La verbena de la
Paloma y de Gigantes y Cabezudos. Y entre los moti-
vos musicales explicitados, el texto se remite al
estribillo de La cancién de la Lola, cantado por el co-
ro, en el grotesco trance en el que Churro Bragas
“descabella” a su exnovia Churripandi. Esta es la letra:

“Todos: {No la mates! {No la mates!

17 SUBIRA PUIG, J. Temas musicales madrilefos. Madrid: CS.L.C., 1971;
p. 298.



Churro: ;Por qué? ;Por qué?
Todos: Porque tiene un chiquitin
que se llama Nicolas”

Ya en la escena primera del cuadro primero,
Churro canta una romanza que explica y legitima su
condicién:

“Porque ella fuese mia

llegue torero a ser,

que los cuernos me dan alegria
y el carifio me da la mujer.

Y hoy que montado en un burro
triunfante vuelvo aqui...

(Da un gallo muy fuerte)

que notas mas agudas

me obliga a dar Chapi.

Con que vamos donde se halle
Soledad Churripandi”

Y, al final de la obra, el mismo Churro Bragas co-
munica al director de orquesta que toque el
leit-motiv, que se repite continuamente en la obra pa-
rodiada, Curro Vargas y que dice asi:

“Maestro, toque el motivo

que siempre nos larga usté,

y si quiere usté un recibo

luego se lo extenderé.

(La orquesta cambia, y toca el motivo principal de la
obra)

Adios, mi bien, mi pasién

;Eres ya cadaver?”

Por lo demas, hay algunas referencias genéricas a
bailes y cantes, a guitarras y bandurrias, y a cantos
corales alternados con solos, por ejemplo, en la esce-
na segunda del cuadro tercero y en la décima del
cuadro segundo. En una tesitura analoga se desarro-
lla la escena musical de la presentacion de los tres
tipos, que componen la trinidad chulesca tipica, de
muchos sainetes madrilefios. La presentacion se hace
cantando y bailando. Veamos su estructura y desa-
rrollo:

“Los tres: Guienas tardes. Servidores.
iva lleguemos al figon.

No se asusten los sefiores

porque somos tres sujetos
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de muy giena educacion... (Bailando)
..

El bonito: Que soy el chulo mas chulo
de todo Carabanchel.

Por mis hechuras

y este palmito

se me conoce por el Bonito

...(sigue bailando)

Resina: Que soy golfa desde el dia
memorable en que naci.

Por esta causa

toda mi vida

uso los polvos

insecticidas....

Pipiolo: Por mi aspecto gentil y salado
y este rostro de Venus sensual

toda jembra que pasa a mi lado

cuasi, cuasi se queda mortal.

Resina y Benito: Es verdad

que el gachi

es un vivo y tie de aqui,

y ademas es bocon,

y la da de valiente, de guapo

y maton.

Los tres: Olé por la gente fetel

y los guapos de Carabanchel

con pupila y aquel...

(Acaban el numero bailando los tres)”

Enlazando, ampliado, con esta escena, damos un
salto a la ultima escena musical de la obra, en la que,
formadas varias parejas, se disponen a bailar “un mi-
nué en tiempo de chotis”, con esta estructura y letra:

“Todos: Qué gracioso, qué juncal y madrilefio
y la par que voluptuoso es el chotis

si se baila con la gracia y el estilo

que tenemos los chulapos (las chulapas) de Madrid.
Ellas: jAy por Dios!

no me hagas cosquillas por detras

porque soy

nerviosa, y eso azara por demas.

Ellos: Siendo asi,

perdona, vida mia, la impresion

y sigan el movimiento de cajon. (...)

Todos: Qué bonito es el chotis

como se baila en Madrid”

Otra de las peculiaridades de esta obra es la de

remedar algunos de los pasajes mas conocidos del
emblema del teatro espariol del siglo XIX, Don Juan
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Tenorio, de José Zorrilla. Uno de estos pasajes es el de
la famosa carta, puesto de relieve asi por Zamora Vi-
cente: “Enrique Garcia Alvarez y Antonio Paso recurren
a la carta, a la famosisima carta, en Churro Bragas, en
parodia de Curro Vargas. Y la carta estremecedora y
clave de la zarzuela base es recibida en la parodia con el
familiar ‘Qué filtro envenenado’ etc” 18

Es claro que, en este texto, hay un error, el cual,
supongo, sera material, ya que en la parodia, como
es logico, no se dice “filtro”, sino “fieltro”. Hay algu-
nos otros remedos de pasajes topicos del Tenorio.
Por ejemplo, en la escena sexta del cuadro primero,
cuando el tio Anton, padre adoptivo de Churro, dice:

“A mi casa le lleve

sus caricias recogi

con biberon le cri¢

y épor qué he de negar que
hasta papilla le di?"

Caminando por estos atajos no es dificil atisbar
que nos estamos acercando ya a los umbrales del sin-
gular rematin de esta exposicion, el de las parodias
teatro-musicales de Don Juan Tenorio. Las muestras
—tres seleccionadas— ya han sido referidas lineas
atras, entre las que nos han parecido mas apropiadas
y de alguna significacion.

7. Las parodias liricas del Tenorio

Infinitas reflexiones podrian hacerse acerca de
las causas de la constante presencia de “Don Juan Te-
norio” en las diversas instancias y esferas de la vida
espanola de la segunda mitad del siglo XIX y princi-
pios del XX. El hispanista americano especializado
en estos temas, David T. Gies, ve en la gran populari-
dad que la obra de Zorrilla adquirié en poco tiempo,
el resorte que “convierte al drama en elemento de la
‘conciencia colectiva' de Espana, una conciencia tan pro-
fundamente arraigada en el concepto del ser espanol del

18 ZAMORA VICENTE, A.. Op. cit., p. 74
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siglo pasado que aparece y desaparece en infinitas versio-
nes literarias a lo largo del siglo™.19

Una interesante parcela de dichas versiones es la
que materializa en las maltiples reconversiones paro-
dicas a que fue sometido Don Juan Tenorio, obra que
se presta como pocas “al proceso de parodizacion tanto
por su valor teatral como por su valor emocional”, en
palabras del citado hispanista. Por todas estas razo-
nes, fundamentalmente, Don Juan Tenorio, de
Zorrilla, deviene en una obra y en un tipo “socorridi-
simo”, como aprecia Zamora Vicente, para ser
parodiada, como tal obra, y para ser convertido en
elemento parodiante, como tipo humano.

Como senalé lineas atrés, la razon objetiva de la
espectacular eclosion de la parodia en el teatro espa-
nol de entresiglos radicaba en el hecho de que lo
parédico estaba presente en todas las manifestacio-
nes de la vida espanola, al igual que lo esperpéntico.
Y como seniala el mismo Zamora Vicente, esa presen-
cia era muy especial en lo literario y en lo politico.
En esta altima vertiente, pues, es en la que la figura
Don Juan es elegida como recurso “socorridisimo”
para ejercer la parodia politica, y, mas concretamen-
te, para parodiar a los politicos de actualidad. Con
este sentido, en cierta prensa y en determinada litera-
tura se hablaba de Don Juan Canalejas, de Sagasta
Tenorio, de Moret, de Maura, de Vazquez de Mella,
etc., todos ellos insertos en esta perspectiva parodica
donjuanesca.

Otra de las vertientes de la presencia literaria de
la obra Don Juan Tenorio, de Zorrilla, es la del espec-
tacular “expolio” que, en virtud del recurso de la
“literizacion”, esta obra sufre en las piezas parddicas
de género chico de la época. Y en este aspecto, y, co-
mo muestra, Zamora Vicente, estando en el estudio
de la presencia de Don Juan Tenorio en la parodia Si-
mon es una lila, aventura esta constatacion:

*iQué acorde inmenso en el trasfondo literario de la
masa espanola desempena el Tenorio de Zorrilla en estos

19 GIES, David T. O. cit., p., 94.



tiempos ultimos del siglo XIX! Porque no es una cita aisla-
da, no es un capricho de hallazgo feliz de Lopez Marin,
parodiante més o menos afortunado. Es real y verdadera-
mente el pulso del tiempo, inevitable y quizd gustosa
comparifa. Trozos, versos, situaciones del Tenorio pueden
reconocerse en...".

Y cita el autor estas obras: Carmela, parodia de
Carmen, Churro Bragas, El mojicon, de Granés, Citra-
to... de ver serd, parodia de Cirano de Bergerac, y por
supuesto, a Simén es una lila, parodia de Sanson y Da-
lila, de Camilo Saens-Saint.

En el siglo XIX y XX se escribieron un nimero
considerable de parodias de Don Juan Tenorio, en su
mayorfa, dramaticas. En esta especie hay alguna tan
ambiciosa y solida como Tenorio modernista, “remen-
brucia, enoemdtica y jocunda en una pelicula y tres
lapsos”, del “subintelectualente” Pablo Parellada, Meli-
ton Gongzdlez; parodia no sélo de Don Juan Tenorio
sino también de la literatura modernista.2!

Las parodias liricas o musicales son relativamen-
te pocas en comparacion con las dramadticas. La
relacion mas completa, tanto de unas como de otras,
de las parodias de Don Juan Tenorio en el siglo XIX es
la que da, aunque no con todos los datos precisos,
David T. Gies en el estudio citado.22 Por ejemplo, es-
te tratadista cita una parodia de José M* Nogués, de
1864, con el titulo, Un Tenorio moderno, de la que es-
cuetamente dice “parodia, zarzuela y farsa”. Los otros
intentos, que yo conozca, de hacer parodia teatro-
musical de Don Juan Tenorio, de Zorrilla, son las tres
obras citadas lineas atréas. De éstas, de escasos valores
literarios y musicales, comentaré algunas de sus pe-
culiaridades. Las tres parodias pertenecen a la
primera veintena del siglo XX.

20 ZAMORA VICENTE, A. Op. cit., p. T4.

21 Vease CRESPO MATELLAN, S. “La parodia como espacio
intertextual”. Rev. Studia philologica Salmaticensia, N° 3, Salamanca:
Universidad de Salamanca, 1979, pp. 45-55.

22 GIES, David T. Op. cit., pp. 96-87.

Eduardo Huertas Vazquez. “La zarzuela parédica y sus incursiones politicas”

8. La seforita Tenorio

La parodia lirico-bufa La seforita Tenorio, de An-
tonio Paso (hijo) y José Silva Aramburu y del
maestro Eduardo Fuentes, es la mas moderna, ya que
se estreno en 1919 de una forma un tanto peculiar.
Pues, su estreno tuvo lugar simultdneamente en cin-
co diferentes ciudades espariolas y con los repartos
—algunos absolutamente desconocidos— que apa-
recen pormenorizados, nombre a nombre, en la obra
publicada. Asi pues, en la noche del 31 de octubre
de 1918 la obra se estreno en el teatro Variedades de
Zaragoza, en el Comico de Cadiz y en el Regina de
Valencia; en la del 1 de noviembre en el Teatro Du-
que de Sevilla y en la del 3 del mismo mes en el
Cervantes de Jaén.

La accién de la obra tiene lugar en el Madrid de
la época, produciéndose una inversion de los lugares
de la accion asi como de los personajes con relacién
a la obra original. Esta inversion es presentada y jus-
tificada por el propio Don Juan Tenorio, durante el
preludio, en el prologo de la obra, en unos términos
que aclaran el sentido de esta parodia y de otras ana-
logas, al monologar:

“Yo soy Don Juan, y aseguraros puedo
que volver de mi tumba, me da miedo
ver como Espana esta de fieros males;
hoy se van los reales

€OmMO un cuarto en mis tiempos se marchara
y un ojo de la cara

cuesta lo que era entonces un regalo;

est4 todo tan malo

que Don Juan hase dado por vencido,

y antes de irse ha venido a deciros, que deja sucesora
de su amador empuje a una sefiora.

Se llama como yo, y es decidida
esforzada, valiente y muy cumplida

sin temor a los cientos de percances

que del amor consigo traen los lances.

En ella siempre asoma

un espiritu valiente, pero en broma,

que no es ningln misterio

que no puede hoy tomarse amor en serio.
Nada mas os diré; el autor quiso

y remozar las aventuras mias

con bufonadas, chistes y alegrias.

3; la tragedia aqui... tan solo es farsa”

Y77



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

El autor pide perdén por este engendro y el
aplauso, si se produjese, lo dedica a Don Juan el Se-
villano “y a mi glorioso autor honra de Espana / que en
el cielo del Arte le acompana”. A partir de esta pro-
puesta ya se puede suponer quiénes son los
principales personajes invertidos: la seforita Tenorio,
la sefiorita Mejia, la Sefia Gonzala, la Sena Diega, la
bella Centellas, la ideal Avellaneda, el seminarista Gi-
nesillo, el hermano Celestino y un Butaret, camarero
catalan.

Como he apuntado, la accién es trasladada al
Madrid actual de 1920. Los lugares concretos de la
misma, con sus enseres y adminiculos, son los pro-
pios de la época: un lujoso restaurante de noche
llamado Laurel-Room con musica de fox-troot, cham-
pagne, juerguistas de smokin y frac; un seminario,
un gabinete reservado en la Cuesta de las Perdices y
un automévil Panhart. Se reproduce el episodio de la
famosa carta de Don Juan a Dona Inés, valiéndose de
una caja de los mejores bombones y de una postal,
en la que le envia el famoso “filtro envenenado”. Pues
Doria Juana Tenorio s6lo escribe postales como ésta y
como esta otra del cuadro primero:

*iCual grita ese vil gentio,
pero que lo pase mal,

si acabando la postal

no le sacudo un zurrio!"

No deja de ser curiosa la escena del relato de las
hazanas y lances por los propios interesados, Juanita
Tenorio y Luisita Mejia. Oigamos las hazanas de Te-
norio:

“Desde Espana fui a lalia / y puse en Roma un cartel
que decfa: ‘La Tenorio / para en el Torino-Hotel
Luego a Napoles me fui / bajé al Metropdlitan

en monoplano subi / y aun de mi se acordaran,

pues me decian asi: / Tenorio, Tenorio

ten cuidado con Gregorio / que te pretende enganar,
con Honorio, con Liborio / con Fermin y con Gaspar”.

Asi relata las suyas la senorita Mejia:
“Yo primero fui a Flandes/a Alemania fui después,

y no pude ver al Kaiser/a pesar de estar un mes.
Y en Francia llegue a decir:/*Ahora acabo de llegal
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con francesas a refiir/y franceses a adorar”
Y me decian asi:/Mejia, Mejia

ten cuidado con Lucia/que tiene celos de ti
y Marfa y Sofialy Toto, Zaza y Fiji".

Después de enumerar los hombres sucumbidos,
Mejia reconoce la superioridad de Tenorio, pero le
lanza este reto:

“Qs falta... un seminarista
que esté a punto de ser cura”

Y, a partir de este trance, comienza la peripecia
del asalto de Juanita Tenorio al piadoso seminarista,
pronto misacantano, Ginesillo, que también gusta a
Mejia. Este personaje, en su presentacion y compor-
tamiento primero, es pintado con caracteres analogos
a los del casto José, de La corte de Faraon. Al fin y al
cabo, ambos tipos no dejan de ser personajes parodi-
cos. Oigamos como se explica Ginesillo:

“jAy de mi!...Qué dolorido

que encuentro esta noche el pecho,

no sé lo que se me clava

pero que es algo...jeso es cierto!

iClaro esta! ;No lo decia?

Me estoy clavando el espejo (lo saca del pecho y se mi-
ra)

iQué ojeras! {Vaya una cara!

Un moribundo parezco;,

¥y yo no me encuentro nada:

nada... que no me lo encuentro”

Las escenas se van desarrollando como las de
Don Juan Tenorio y Dofia Inés en el Tenorio original.
Alguna de ellas, como la de el beso, nos recuerda la
escena del casto José con la mujer de Putifar o con la
Faraona, en La corte de Faradn, pero més en bufo to-
davia. Se produce, al fin, el resultado perseguido, y,
entre el mareo del baile y la insistencia en la seduc-
cién de Juanita Tenorio, caido en la chaise-longue,
Ginesillo exclama “jMe beso, al fin!”. A partir de este
suceso, Ginesillo se siente tan turbado, que tiene el
corazén “lo mismo que una avellana”. Se parodia, en
madrilerio, el pasaje “;/No es cierto dngel de amor?”, y
se llega a la escena del enfrentamiento y del “envio al
purgatorio” de Dofa Gonzala y de la sefiorita Meja.



La primera es victima de una perdigonada con tira-
dor, y la segunda de un golpe de navaja. Juanita
Tenorio tiene que huir, y el celestinesco Hermano
Celestino le prepara esta huida:

“Podéis saltar sin apuros [le dice]
pues tengo en la carretera

un buen auto de carrera

que alquilé por cuatro duros”

Y termina el acto tercero con el remedo del esca-
tolégico pasaje donjuanesco, asi proclamado:

“Clamé al cielo y no me oyo,
y pues cierran la mirilla

que arreglen su campanilla
los del cielo... jque yo no!”.

El cuarto y ultimo acto es el de la parodia de la
famosa cena en el comedor de la Tenorio, en el que,
con dos grandes espejos en el foro, se desarrollara el
magico juego de las apariciones de Dofia Gonzala y
de Ginesillo. Juanita Tenorio canta, mientras tanto,
las excelencias del vino y de las mujeres con este es-
tribillo:

“Desde Noé /a Clemanso / con el casto José
con Dato y con Cambé / todo el mundo bebié™.

Dormidas por el vino las demas, sola Juanita Te-
norio, se le aparecen, en un espejo, la figura de Dona
Gonzala contraje de cupletista, y, en el otro, Ginesillo
con traje corto y sombrero cordobés. Ambos se mar-
can unos compases del garrotin de La Corte de
Faraén y desaparecen. Asombrada, la senorita Teno-
rio exclama:

*jGinés! {Su cara, su porte!
iDe terror estoy temblando!
Se me present6 bailando

el garrotin de la Corte.
{Pero como su mama

se vistio de Argentinita?”

Se abre el primer espejo y aparece Dona Gonzala
conminando a la Tenorio a “que tienes que sucumbir/si
no te quieres casar”, decision que tiene que tomar an-
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tes de dar las doce el reloj. Ante las reticencias de la
Tenorio y el agotamiento del plazo, Dofia Gonzala le
dice:

“Las doce ya van a dar;
dame la mano, Tenorio,
y vamos al purgatorio
si no te quieres casar”.

Cuando trata de cogerle la mano, se abre el se-
gundo espejo y aparece un decidido Don Ginés,
vestido de frac, pidiendo la mano de Juanita Tenorio
e invitando a todos a la boda. La accién acaba con la
seniorita Tenorio en brazos de Ginés, en un automo-
vil, con champagne incluido. Juanita Tenorio se dirije
al publico, dandoles las gracias y pregonando:

“Por fin ya Ginés a mi,

como es piiblico y notorio,
me saca del Purgatorio

y pone casa amueblada,

si ahora escucha una palmada
la sefiorita Tenorio™

Tenorio feminista

La obra parodia del Don Juan Tenorio, invertido,
es la titulada Tenorio feminista, “parodia lirica mujerie-
ga...original hasta cierto punto”, en un acto y tres
cuadros. Sus libretistas —ya los nombramos— son
Antonio Paso Cano y el musico Vicente Lleé. Es cu-
rioso observar que Antonio Paso Cano es el padre de
Antonio Paso Diaz, uno de los libretistas de La sefo-
rita Tenorio. Ambas parodias tienen algunas analogfas
en el planteamiento y desarrollo. Sin embargo hay
que constatar que Tenorio feminista se estren6 doce
anos antes que la otra, esto es, un 31 de octubre de
1907. Su estreno fue simultaneo, en esta misma fe-
cha, en el Teatro Eslava de Madrid, en el Nuevo de
Barcelona, en el Ruzafa de Valencia, en el Duque de
Sevilla, en el Cémico de Cadiz y en el Circo de Car-
tagena.

A pesar de considerar esta obra mediocre y de
menor entidad que La sefiorita Tenorio no es dificil
vislumbrar que esta ultima sigue “facilonamente” al-
gunos cauces de Tenorio feminista, cuyos principales
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personajes tienen estos nombres: Juana Tenorio, Lui-
sa Mejia, Ginés, Brigido, la “sena” Gala, maitre de
hotel, Novicios, etc. También en esta obra hay accio-
nes que suceden en salones de hoteles modernos asi
como referencias puntuales a temas y datos de la ac-
tualidad de principios de siglo. Y, como ultima
curiosidad, una especie de pseudo-apoteosis, en la
ténica de la obra, en la que Juana dice al publico:

“Para completar mi lista
aun me falta otra conquista
que es la conquista mejor
que perdones al autor

del Tenorio feminista”

Tenorio musical

Bastante mas enjundiosa, literaria y musicalmen-
te, es la tercera parodia teatro-musical sobre Don
Juan Tenorio, que he elegido. No en vano, el libretista
es Pablo Parellada, el mejor parodista después de Sal-
vador M* Granés junto a Enrique Lopez Marin. Me
refiero a la humorada lirica, en un acto, con libreto
del citado dramaturgo y con “musica heterogénea”
de Tomas Barrera, titulada Tenorio musical. La accién
la desarrollan, en un pueblo de Aragon, los mismos
personajes del Tenorio original. Y como humorada
—cantando ya desde el principio— es presentada la
obra a los espectadores:

“Pero antes de comenzar
os suplico que indulgentes
sepiis todos perdonar

una de Inocentes”

Esta broma es una parodia del Tenorio con letras
originales, cantadas con musicas de opereta vienesa y
de zarzuela del mejor repertorio espafiol de la época.
Y la broma se esteno en 28 de diciembre —dia de los
Inocentes— de 1912 en el teatro de Apolo. Por las
muchas y generosas diferencias, parece que la obra
testifica el momento del apogeo en Espana de la ope-
reta vienesa. De los seis cuadros, en que se divide la
pieza, en los tres primeros las referencias musicales a
dicha opereta son abundantes. Prestemos atencién a
este pequeno didlogo del cuadro primero:

180

Posadero: “El Tenorio’ tiene que ser cantado.

Montalvo: ;Si el Tenorio no tiene musica!

Posadero: Se arana de las operetas vienesas, que son
bienes mostrencos”

El cuadro segundo no tiene accion, consistiendo
en este cartel de la funcién que anuncia el teatro para
el pueblo:

*1° Sinfonia por la Banda Municipal.

2° La opereta en tres cuadros, sin besos, titulada:
TENORIO MUSICAL

Apandada de la que en aleman se titula:

MAGRASEN EN VINAGRESEN

Libro de Franz Fal

Partitura de Leo Lehar

Adaptacién del libro por ]. B. Garcia

Musica traducida al castellano por el maestro Metho-

"

men.

En el cuadro tercero, cuya accién se desarrolla en
una hosteria, canta Butarelli este brindis a la opereta
vienesa:

“Champan / las operetas necesitan
cuando traducidas / son del aleman.
Champan / y mucho brindis

y chocar de copas / llenas de champan
Champan”

El coro corea:

“Que viva Franz Lehar / Tarara-ta-ta
Tararé-ta-ta

Que vivan los extranjeros / que nos dan musica
donde aranar”.

El resto de la obra —los otros tres cuadros— es-
ta organizada sobre la base de letras nuevas, en boca
de Don Juan, de Don Luis, del Comendador y de
Dofia Inés, cantadas con la musica de los mas céle-
bres pasajes de celebradas zarzuelas. Estas son, entre
otras, El anillo de hierro, La corte de Faraon, La verbena
de la Paloma, El duo de la Africana. Veamos algunos
ejemplos.

Con musica del estribillo de La corte de Faraon
dice Don Juan al Comendador sobre Doria Inés:



“$Qué te quieres apostar (bis)
que si ti no me la entregas
yo la tengo que robar?”

Con musica del célebre pasaje de La verbena de
la Paloma, desarollan este didlogo Don Luis Mejia y
Don Juan Tenorio:

“D. Luis: ;D6nde vas con el rostro tapado?
¢Donde vas si se puede saber?

D. Juan: Voy a hablar con Anita un ratito
y que rabie Mejia después.

D. Luis: ;Y si yo de la espada tirase

y 0s cortase con ella la nuez?

(Don Juan manda prender a Don Luis)

D. Juan: Encerradmelo en la carbonera
hasta el punto del amanecer”

El famoso Diio de la Africana también es parodia-
do en estas palabras de Don Juan a Dona Inés:

“Vente conmigo y no temas
este convento dejar

que lo que aqui es una hermana
madre conmigo sera...”
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La accién de la parodia se va sucediendo en los
mismos escenarios que los del Tenorio original, a sa-
ber: la posada, la hosteria, la calle, el convento y el
cementerio. Dicha accién parédica tiene tintes bur-
lescos como los transcritos, y también algunos
directamente satiricos. Por ejemplo, en el cuadro
quinto un coro de novicios despliega una desmitifi-
cacion satirica de Cristoébal Colén, critica
abiertamente a la Academia de la Lengua, y trata, en
clave de befa, el pasaje de la famosa carta de Don
Juan a Donia Inés.

En lo que respecta a Don Juan Tenorio, de Zorri-
lla, la parodia manosea, como muchas otras
parodias, el socorrido trance de “Llamé al cielo y no
me 0y6...". Y, ya en el ultimo cuadro, en el cemente-
rio, se desarrolla un mano a mano, a duo, entre Don
Juan y Doria Inés, en esta cursi y gansa tesitura:

“Feliz contigo, yo mi bien seré
pensando en ti, sin olvidarte jamas
que hay mas fuego en mi pechito
que en la fabrica de gas

mas, mas”
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