Surgimiento y desarrollo de la
zarzuela cubana. Estructura

morfolégica y andlisis

Dentro de la historia del teatro musical cubano, lo zarzuelistico no
s6lo alude a la zarzuela, sino que comprende una serie de elementos
morfoldgicos, recursos compositivos, maneras estilisticas y expresiones
genéricas, dramaturgicas y musicales que actian como regularidades,
con independencia de las manifestaciones concretas del teatro musical
en las que ellas se expresan, de modo que la nocion de lo zarzuelistico,
alcanza en la cultura cubana el rango de una categoria. Con esta idea
como propuesta, el articulo expone ademas, un acercamiento al feno-
meno de la creacion de zarzuelas cubanas, partiendo, con visién critica,
de los aislados y escasos estudios sobre el teatro musical cubano, y lle-
gando hasta la caracterizacion de los sucesivos estadios que condujeron
al surgimiento de la zarzuela cubana como creacién nacional. Dedica un
amplio apartado al denominado periodo de esplendor, que se enmarca
a partir de 1927 y culmina como proceso creativo en la década de 1940.

El teatro musical es la manifestacion escénica de
mayor cultivo en la cultura cubana. Dentro del rico
espectro genérico que comprende, y de un nimero
de obras que alcanza varios millares, se hallan la 6pe-
ra, la comedia, la revista, la opereta, el sainete, y la
zarzuela. Cuba es el tinico pais de la América hispa-
na, en donde se desarrolla un sainete lirico y una
zarzuela con caracteres nacionales.

Estudiosos latinoamericanos apuntan que en
paises como Argentina, Chile, Uruguay, Venezuela y
Meéxico, todos continuadores directos de la tradicion
hispana, se desarroll6 indistintamente un teatro crio-
llo de corte sainetesco y revisteril; pero en sentido
general sus obras, aunque utilizan musica, no poseen
un discurso sonoro que por elaboracién pudiera en-
marcarse dentro de un teatro lirico.

El teatro musical, es por naturaleza una unidad

In the history of Cuban musical theatre, “zarzuelistico™ not only alludes
to zarzuela, but to an ever-present series of morphological elements, compo-
sitional resources, stylistic features and generic dramatic and musical
expressions, which are independent of the concrete manifestations of the mu-
sical theatre in which they are expressed. Thus, the notion of “zarzuelistico™
in Cuban culture reaches the point of being a category. With this idea in
mind, this article also sets out an approach to the phenomenon of the compo-
sition of Cuban zarzuelas, beginning with a critical examination of the
isolated and scarce studies of Cuban musical theatre and the identification of
the successive stages which led to the emergence of Cuban zarzuela as a na-
tional creation. A large section is devoted to a discussion of the genre’s
so-called “period of splendour”, which began in 1927 and culminated as a
creative process in the 1940s.

integrativa, donde convergen literatura dramatica,
musica, danza, y distintas formas de las artes plasti-
cas y aplicadas. Su estructura se expresa en el
tratamiento concedido a dichas disciplinas y la ma-
nera de interrelacionarlas de acuerdo con un
sistema.

El teatro zarzuelistico cubano y sus exponentes
mds representativos, en cuanto a obras, periodos his-
téricos y autores, ha sido hasta el presente bastante
eludido por los estudios académicos, ya sea en los
érdenes musicolégico, literario y teatrolégico. Entre
las causas existen dos bien distinguibles: casi la tota-
lidad de las obras permanecen inéditas, tanto
libretos como partituras, lo cual ha contribuido a
que muchas estén incompletas o extraviadas. La se-
gunda radica en la propia naturaleza del material,
que necesita de estudios con perspectiva interdisci-
plinaria.

Creo oportuno detenerse en la obra de dos nota-
bles figuras: Aurelio Mitjans (1863-1889), primer
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gran historiador de las letras cubanas, y Serafin Ra-
mirez (1833-1907), el primero y mas importante de
los musicélogos cubanos de su tiempo.

El libro Estudios literarios (1887) de Mitjans, con-
tiene un ensayo titulado “Del teatro bufo y la
necesidad de reemplazarlo fomentando la buena co-
media”, en el que combate descaradamente al teatro
popular musical cubano, negandole toda posibilidad
de valor. También en su obra péstuma e inconclusa
Estudio sobre el movimiento cientifico y literario en Cuba
(1890), se observa, en los libros segundo y tercero,
una subestimacion de la obra de importantes autores
dramaéticos de la escena musical, como Francisco
Covarrubias y José Bartolomé Crespo y Borbon, a
quienes considera personalidades de reducida im-
portancia.

En cuanto a Serafin Ramirez, tomaremos su
principal libro: La Habana artistica (1891), obra pio-
nera y de capital importancia para la musicologia
cubana. Entre los tantos pronunciamientos criticos
que suscité este documento, escogemos un fragmen-
to de una carta inédita del compositor y musicélogo
espanol Francisco Asenjo Barbieri, dirigida a Rami-
rez.

“(...) Solo he sentido mucho no halla en ¢l [se refiere
al libro La Habana artistica] la relacién extensa, que yo espe-
raba encontrar, relativa al género de la Zarzuela, género que
tanto ha contribuido 4 desarrollar en esa Isla de Cuba el
gusto por la musica durante los ultimos cuarenta arios, y
que tantos aplausos ha conseguido aht, de lo cual tenemos
los compositores, pruebas muy positivas [sic].

Pero, en fin, jcomo ha de ser!... [sic] dice el refran,
que nunca llueva a gusto de todos; y puesto que, segin
[sic] parece, U. no es devoto de la Zarzuela [sic], no por ello
deja de estimar su mucho el talento y la obra de U. este vie-
jo zarzuelero, que tiene el honor de ofrecerse suyo atmo. y
agradecido servidor.

q.ens.m.

Francisco Asenjo Barbieri

Madrid, Agosto 8 de 1892" 1

El sefialamiento contenido en la carta de Barbieri

! Documento localizado en la Coleccién “Vidal Morales y Morales™. Sala
Cubana, Biblioteca Nacioanal “José Marti".
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podria ser aplicado también a todos los estudios pa-
noramicos que con posterioridad se han hecho sobre
la musica cubana. La obra de Mitjans y de Ramirez
marcan respectivamente el inicio de un vacio de in-
vestigacion sobre el teatro musical cubano.

Desde la construccion en La Habana del Teatro
Coliseo (1775 6 1776),% las representaciones de
obras de teatro musical fueron incrementando su
arraigo en el gusto de los espectadores. Con el adve-
nimiento del siglo XIX, la capital de la isla llegé a
convertirse en una de las plazas teatrales mas activas
del continente. Asf lo prueban importantes construc-
ciones arquitectonicas como los teatros: El Circo de
Marte (1800), Diorama (1829), Tac6n (1838), El
Circo Habanero (1847), Payret (1877), el Circo Tea-
tro Hané (1881), Irijoa (1884), y otros. Es curioso y
poco divulgado que existieron decenas de salas con
caracter doméstico tanto en la ciudad como en po-
blaciones aledanas, que se dedicaban a promover
representaciones teatrales.

También en el interior del pais se inauguraron
importantes coliseos, algunos con faustuoso lujo, co-
mo el Teatro de la Marina (1823) y el Teatro de la
Reina (1850), en Santiago de Cuba; el Brunet
(1840), en Trinidad; el Principal (1850) y el Fénix
(1851), en Camaguey; el Avellaneda (1860) y el
Terry (1890), en Cienfuegos; el Esteban (1863), en
Matanzas; y La Caridad (1885), en Santa Clara.

Con la instauracion de la Republica en 1902, el
desarrollo urbanistico se hizo mas creciente en toda
la isla, no solo en las capitales de provincias, sino
también en los tantos municipios, en donde era
tipica la presencia de un local destinado a represen-
taciones escénicas, que en la mayorfa de los casos
alternaban con exhibiciones cinematograficas.

Hasta las primeras décadas del siglo actual las
mas importantes instalaciones teatrales, garantizaron
su funcionamiento principalmente con la importa-
cién de companias extranjeras, algunas de las cuales
eran de primerisimo orden a nivel mundial. La devo-

Z Hasta el presente no han aparecido documentos que esclarezcan en
cudl de esos anos fue construido dicho teatro.
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cién por el espectéculo musical, especialmente los si-
tuados dentro del teatro lirico, obtuvieron la
preferencia de los espectadores.

Es interesante destacar la actualizacion que el
publico habanero llegé a poseer en cuanto a obras
del teatro lirico universal. Baste citar tres ejemplos
suficientemente ilustrativos, entre otros muchos que
pudieran sefialarse. La zarzuela en dos actos Cuba Li-
bre, con musica de Manuel Fernandez Caballero,
tuvo su estreno mundial en el Teatro Tacén en 1878,
nueve afios antes de su estreno en Espafia. La 6pera
Falstaff de Verdi se estrené en el mencionado teatro
capitalino en 1893, por la misma compania con la
cual habia tenido su estreno mundial unos meses an-
tes en la Scala de Mildn. La corte de Faradn, con
musica de Vicente Lle6, fue presentada en 1910 en el
Teatro Albisu de La Habana, en el propio afio y con
el mismo elenco de su premier en Madrid.

El Papel Periodico de La Havana, primer docu-
mento de su tipo que tuvo edicion estable en Cuba,
anunci6 el 29 de noviembre de 1791, que la zarzuela
en un acto El alcalde de Mairena, bajo la direccion
musical del Maestro Joseph Fallotico, serfa puesta en
el Teatro Coliseo. Dicha funcién se llevé a cabo el 20
de noviembre de ese afio. Quizas se trata de la obra
més antigua representada en Cuba con la clasifica-
cion zarzuela. Sin embargo, la zarzuela de mayor
rigor musical, también llamada zarzuela moderna o
zarzuela restaurada, fue introducida en la isla por la
compaiiia del cataldn José Robrefio cuando estren el
4 de enero de 1853 en el Teatro Tacén, la pieza El
duende (1846), con libreto de Luis Olona y musica
de Rafael Hernando. En 1853 fueron escritas y repre-
sentadas diecinueve obras con la clasificacion
zarzuela; algunas emplearon musica y bailes de Cu-
ba, como Apuros de un bautismo, libreto de Rafael
Otero y musica del catalan José Freixas, en la cual se
baila el “zapateo cubano”.

El 18 de julio de 1854 llega por vez primera la
zarzuela a Santiago de Cuba, con la compania del ci-
tado Robrefo, que se present6 en el Teatro de la
Reina, donde en el transcurso del afio subieron a es-
cena cinco zarzuelas mas. Este género parece haber
alcanzado bastante acogida en tierra santiaguera,

cuando Laureano Fuentes Matons (1825-1898), el
compositor més importante de la parte oriental de la
isla en el siglo XIX, incursiona por esos afos en
obras zarzueleras, como Un purgante refrescante, y El
viejo enamorado en 1857, La Linda del Bearm y Me lo
ha dicho la portera, 1858; Recuerdos de un tenor o El
Do de pecho, en 1862; Ismenia, en 1865, y Dos mdsca-
ras, en 1866.

Lo mismo que afios antes en La Habana, y tal co-
mo lo destacara un cronista de la época, en 1871 el
teatro lirico se aloj6 con mayor ventura que el dra-
mitico en la capital de Oriente.3

Prontamente el ptiblico de otras ciudades del in-
terior del pais como Trinidad y Cienfuegos en cuyas
imprentas locales se editaron libretos de piezas espa-
fiolas, manifesté su devocién por el arte zarzuelistico.

Sin pretender resefar la historia de la zarzuela
durante esos afos en Cuba, los datos ofrecidos resul-
tan provechosos para comprender la acogida de otro
género, también de estructura dramatico musical: la
opereta francesa, que llegé ventiun afios después de
la zarzuela.

I

Dentro de la historia del teatro musical cubano,
lo zarzuelistico no sélo alude a la zarzuela, sino que
comprende una serie de elementos morfologicos, re-
cursos compositivos, maneras estilisticas y
expresiones genéricas, dramaturgicas y musicales
que actuan como regularidades, con independencia
de las manifestaciones concretas del teatro musical
en las que ellas se expresan, de modo que la nocién
de lo zarzuelistico, alcanza en la cultura cubana el
rango de una categoria.

Consideramos dentro del concepto zarzuelistico,
a un conjunto de obras del teatro musical, atendien-
do a determinada elaboracién presente en sus
discursos dramaturgico y musical. Lo zarzuelistico
no perfila un esquema cerrado, sino que abarca el

3 FUENTES MATONS, Laureano. Las artes en Santiago de Cuba. [Impren-
ta local): Santiago de Cuba,1893.
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tratamiento de estfucturas que pueden tener un ca-
racter variable.

En el caso cubano la categoria zarzuelistica des-
de el punto de vista dramattirgico entra en vinculos
con una amplia gama genérica que toma elementos
representativos del mas tradicional teatro espariol
(como el de los Siglos de Oro), de la comedia y la
narrativa europea, asi como de la literatura dramati-
ca del Viejo Mundo, contenida en géneros que
tuvieron en Cuba una marcada presencia durante
muchos anos, como el drama lirico, la 6pera comi-
que, el vodevil, el melodrama, las operetas francesa y
vienesa, la revista, la tonadilla escénica, el ju-
guete, el entremés, el sainete con musica, los
minstrels norteamericanos,* el sainete lirico y por su-
puesto la zarzuela espariola.

En las obras donde esta presente lo zarzuelistico
y con independencia de las multiples clasificaciones
que sus autores les hayan otorgado, se observan una
serie de comportamientos en el desarrollo dramatr-
gico, que llegan a constituir regularidades.

La trama presenta una concepcién anecdotica
que se encamina hacia una reflexién sobre la con-
ducta humana individual social; es decir, muestra
una colision entre el temperamento y el medio am-
biente, poniendo al descubierto una concatenacion
de personajes, que encarnan lineamientos de con-
ducta concretos enmarcados dentro de un plano
axiologico, con un fin moralizante.

El amor carnal es el tema eje que de forma gene-
ral mueve las relaciones entre los personajes, ya sea
hacia lo melodramatico en los protagénicos, y hacia
lo humoristico en el resto de los héroes.

El desarrollo ideomatico, siempre enmarcado en
un ambiente local costumbrista, se concreta de for-
ma pluritematica de acuerdo con el interés
propuesto por los autores. Cada obra presenta una
orientacion principal determinada, ya sea hacia lo

# Después de revisar gran parte de la prensa cubana del pasado, compro-
bamos que desde la primera mitad del siglo XIX y hasta los inicios de la
centuria actual muchas companifas norteamericanas de minstrels visitaron
Cuba. Ellas dejaron influencia en el teatro y la musica producido por au-
tores criollos, desde la época colonial.
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amatorio, lo comico, lo politico, lo bucélico, lo se-
xual (con mas énfasis en los teatros para hombres
solos), lo parédico, lo religioso, etcétera; sin embar-
go, estas directrices nunca se resuelven de manera
pura, siempre presentan contactos tematicos en ma-
yor o menor medida. Por ejemplo, existen obras en
las que predomina el interés politico, pero hacen uso
del humor erético y ademas plantean un desarrollo
amoroso entre los personajes.

El costumbrismo se trasluce como una integra-
cién de codigos y modelos presentes en la realidad,
pero a su vez, los patrones que le sirven de guia, en
muchos casos son transformados por los autores a
través de una ficcion que los formula de manera idi-
lica.

La dramaturgia zarzuelera no aporta soluciones a
la conflictiva social, ese no es su propésito, sino que
muestra una vision critica de la realidad objetiva, con
el reflejo de contradicciones sociales e historicas, me-
diante el uso frecuente de recursos alegoricos, ya
sean con funcion humoristica o no.

En el plano musical, lo zarzuelistico comprende
un conjunto de géneros y especies de la musica cu-
bana, de estirpe popular unida al hecho folklérico, o
de una cualidad mas elaborada o profesional, pero
siempre de arraigo popular. Las partituras reflejan
dos comportamientos estructurales: piezas que pre-
sentan una fisonomia estable de acuerdo con el
género que las define, y piezas que se manifiestan
dentro de esos géneros por cumplir sélo algunos de
sus parametros.

Esta nocién de lo zarzuelistico cubano, abarca
también expresiones auténticamente espanolas y
otras de influencia foranea, tanto europeas como
norteamericanas. En todos los casos, el discurso mu-
sical posee determinada elaboracién, con mayor
énfasis en el tratamiento vocal y el tejido arménico.

En los planos dramaturgico y musical lo zarzue-
listico encierra la expresién quizas mas acabada y
dinamica del sincretismo cultural en el teatro musi-
cal cubano.

Seria importante detenernos en una nomenclatu-
ra clasificatoria de obras, utilizada en Cuba durante
un periodo de ciento cincuenta afios, enmarcados a
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partir de los comienzos del siglo XIX. Por supuesto,
escogeremos una seleccién minima, entre mas de
cien términos diversos empleados por los autores,
pero que definitivamente no son otra cosa que expre-
siones particulares de un fenomeno general: la
presencia de lo zarzuelistico en las diversas manifes-
taciones del teatro popular cubano, siempre dentro
del ambito del sainete. Algunos ejemplos de las clasi-
ficaciones usadas por los autores son: ajiaco lirico
bailable, alegoria dramatica, apropdsito cémico coreo-
grafico, cuadro bufo melodramatico, comedia lirica,
disparate comico lirico, entremés cémico, esperpen-
to bufo critico, episodio dramitico, juguete cémico
bufo, novela comico lirica dramatica, opereta revista,
parodia comico bufa, pasatiempo cémico lirico, pie-
za comica lirica pantomimica, rapsodia cubana,
revista politica fantastica y de aparato, romance liri-
co, sainete lirico, sainete callejero, sainete
melodramatico y zarzuela comica bailable.

Lo zarzuelistico musical en el teatro popular cu-
bano se integra a partir de un origen genético
heterogéneo en el cual se observan cuatro influencias
bien definidas, a juzgar por las formas musicales y
especies genéricas que los autores emplearon con
mayor frecuencia al conformar las partes o piezas de
sus obras.

Ellas son:

1) Las de naturaleza cubana o criolla, que proce-
den en su mayoria del folklore y la musica popular
més elaborada, como: punto, tonada, caringa, zapa-
teo, conga, rumba, guaguancé, bembé, santo,
fianigo, son, guaracha, clave, bolero, habanera, crio-
lla, cancion, vals tropical, danza, contradanza,
danzon y danzonete.

2) Las de procedencia hispanica, en formas y es-
pecies genéricas, como jota, garrotin, zambra,
sevillana, petenera, malaguena, chotis, pasodoble,
fandango, seguidilla y ambientes o atmésferas que
los autores denominaron gallegadas, morisco, murga,
etcetera.

3) Las de origen europeo no espariolas, como ga-

vota, rigodon, minué, mazurka, barbacola, tarantela,
polka, can-can, polonesa, galop, scherzo, vals, mar-
cha, impromptu, capricho y romanza.

4) Las que surgieron bajo la influencia de la mu-
sica americana, bien fuera latina o estadounidense:
one step, two step, song, foxtrot, charlestone, blue,
tango, bambuco, entre otras.

En ciertas obras, se observan piezas que por sus
nombres y sonoridades reproducen ambientes exoti-
cos como “oriental”, “chinesco”, “cantones”, “danza

LS

griega”, “areito”, etcetera.

Estas partes o piezas podran tener, de acuerdo
con sus nomenclaturas, una fisonomia definida y
acabada, o ser el resultado de una mixtificacion entre
ellas. Asi encontramos danzén foxtrot, rumba fox,
rumba guajira, tango congo, paso faigo, y otras que
por sus nombres pudieran pensarse directamente re-
lacionadas con expresiones de la musica concertistica
europea, como la sinfonieta, obertura o el preludio, y
que realmente tenian de tales sus nombres y su fun-
cion dentro de la partitura, no asi su factura ni
lenguaje, pues en la mayoria de los casos tras estos
términos encontramos musicas muy cubanas, de ca-
racter danzable y rapsédico.

11

El surgimiento de un teatro musical criollo esta
indefectiblemente asociado a la figura de Don Fran-
cisco Covarruvias (1775-1850), reconocido por
antonomasia padre del teatro cubano. Hasta tal pun-
to y desde sus propios coetdneos fue este
reconocimiento, que durante una de sus ultimas apa-
riciones en la escena, el singular histrién expreso de
manera jocosa la siguiente décima, impresa en el
programa de su actuacion:

“Si del teatro nacional

Soy fundador en La Habana,
En Matanzas, es cosa llana
Que merezco nombre igual;
Pues si la fecha y local

Del primer drama o sainete
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Alguno decir promete
Publicara sin remedio

Que fue en la calle del medio
Ano de ochocientos siete”

A partir de la primera década del siglo XIX y du-
rante mas de treinta afios Francisco Covarrubias fue
figura principal del espectdculo en Cuba, interpret6
drama, sainete espariol,.tonadilla escénica, comedia,
y personajes secundarios de opera bufa.

Covarrubias asienta dentro de la escena un con-
junto de normas y lineamientos provenientes en
muchos casos del teratro comico universal, pero que
en sus concresiones devienen las primeras formas de
un teatro criollo en el que se utiliza musica.

Como autor dramitico produjo obras desde
1810 hasta 1841, y ninguna de sus creaciones llego
hasta el presente. Inclusive en las resenas biograficas
que sobre ¢él escribieron sus discipulos y admirado-
res, se ofrecen titulos que al parecer ellos mismos
nunca tuvieron a su alcance.

El prestigioso historiador José Juan Arrom, pre-
tende demostrar la influencia ejercida en
Covarrubias por el madrilefio Don Ramén de la
Cruz, mediante un paralelo establecido entre los ti-
tulos de las obras de ambos. Por ejemplo, de la Cruz
escribe Las tertulias de Madrid y Covarrubias Las ter-
tulias de La Habana, y asi son comparados otros
mas.6

La creacion de Covarrubias llega hasta nuestros
dias principalmente a través de la prensa de su época
y del reconocimiento que le tributaron distinguidos
intelectuales del pasado. Su figura permanece en-
vuelta dentro de un halo mitico, que ha favorecido
disimiles interpretaciones, a veces contrapuestas.

Sin embargo, parece ser indudable la significa-
cién de sus aportes a la dramaturgia cubana. Ellos

5 COVARRUBIAS, Francisco. Programa de mano perteneciente a una
funcién ofrecida en la ciudad de Matanzas en 1849. Este documento se
encuentra sin procesar en el fondo “Francisco de Paula Coronado”, de la
Biblioteca “Rubén Martinez Villena”, de la Universidad Central de Las
Villas “Marta Abreu”, Santa Clara, Cuba.

6 ARROM, José Juan. Historia de la literatura dramdtica cubana. Ed. New
Haven, EE.UU., 1944, p. 36.
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pueden concentrarse en la introduccién de un cos-
tumbrismo vertido en temas, espacios, atmosferas,
personajes que devinieron tipos, como el guajiro y el
negrito, y procedimientos histriénicos como el trans-
formismo.

La musica utilizada por Covarrubias en su tea-
tro, era extraida del contexto sonoro de su época, y
muy particularmente de la que estaba en moda. Por
ejemplo, en Las tertulias de La Habana (1814), canté
la cancién “La Cirila”™; en la obra Este si que es chasco
(1816), interpreto la tonada “El caramelo”, y en Los
velorios de La Habana (1818), la tonada “Tatd ven
aca”.7 En resumen, su principal aportacion radica en
haber consolidado un sainete con musica, en el que
se utilizan temas, asuntos y personajes tipos, que
con posterioridad a ¢l y durante més de cien afos es-
tuvieron presentes en escenarios cubanos.

Rine Leal, el mas importante historiador de la es-
cena nacional, aludiendo al caso Covarrubias
expreso:

“El teatro cubano es el unico en el mundo, cuya crea-
cién descansa en un autor de obras desconocidas, en un
nombre que es mas leyenda dramatica que realidad litera-
ria, en una figura que es tan elusiva como atrayente, y
donde las criticas de sus contemporaneos mueven mas a la
bondad personal que al juicio estético.

vV

De acuerdo con la evolucién diacrénica hemos
de caracterizar distintos periodos, cuyos sucesivos
estadios conducen al surgimiento de la zarzuela cu-
bana como creacién nacional.

7 CALCAGNO, Francisco. Diccionario Biogrdfico Cubano. Imprenta Ponce
de Le6n: Nueva York, 1878; p. 214.

MILLAN, Jos¢ Agustin. Biografia de Don Francisco Covarrubias, primer ac-
tor de cardcter jocoso de los teatros de La Habana. [no consigna editorial]:
La Habana, 1851.

LEAL, Rine. La selva oscura. Tomo 1 (historia del Teatro Cubano desde
sus origenes hasta 1868). Editorial Arte y Literatura: La Habana, 1975. p.
150

8 LEAL, Rine. La selva oscura. Tomo | (historia del Teatro Cubano desde
sus origenes hasta 1868). Editorial Arte y Literatura: La Habana
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1. Formacién y establecimiento del sainete musi-
cal criollo, en el que intervienen Covarrubias y sus
seguidores, José Agustin Millan, José Socorro de Le-
6n, Juan José Guerrero (?-1865), José Bartolomé
Crespo Borbon (Galicia, 1811-1871), Antonio Zafra
(Sevilla, ?-1875), Rafael Otero (1827-1876) y Ma-
nuel Mellado.

Se trata de un sainete con musica, para el cual
comienzan ya a componerse piezas, en la mayoria de
los casos por autores no académicos. Se extiende
desde comienzos del siglo XIX, hasta 1868.

2. Desarrollo del teatro musical popular cubano,
por influencia de los bufos madrilefios. Intervienen
una gran cantidad de comparifas que se denomina-
ron con el término bufo, autores dramaticos como
Francisco Fernandez, Tomé4s Mendoza (?-1869), Eu-
sebio Blasco, Ignacio Sarachaga, Francisco Valerio
(1829-1878), Miguel de Salas (1844-1896), Alfredo
Torroella (1845-1879) y Raimundo Cabrera (1852-
1923). Durante esta etapa aparecen compositores
que, con formacién académica o no, realizaron musi-
ca para el teatro. Los més importantes fueron
Enrrique Guerrero (principios s. XIX-1889) y Fran-
cisco Valdés Ramirez (1838-1905). La musica
presenta aun un caracter fortuito e inestable, donde
se hara frecuente el uso de los préstamos artisticos y
la incorporacién aleatoria de piezas musicales no
concebidas para el teatro. Esta etapa se desenvuelve
de 1868 a 1890.

Las dos etapas anteriores se caracterizan por una
ausencia de partituras escritas. Solo llegaron hasta el
presente algunas piezas de las que se ejecutaban en
las obras. En la musica de este teatro jugé un papel
importante la transmision oral y en alguna medida el
factor de la improvisacién.

3. Periodo de profesionalizacion de la musica pa-
ra el teatro popular, creacion de partituras completas
con estos fines, en equilibrio y entera correlacion con
la dramaturgia de las obras. Puede dividirse en dos
momentos, a partir de 1890, con la renovacion del
teatro bufo, hasta 1910, inicio de la etapa de esplen-
dor del teratro popular cubano, que se prolonga

hasta comienzos de los afios treinta y tuvo su sede
principal en el Teatro Alhambra (1900-1935), de La
Habana.

En este tercer periodo destacan entre otros mu-
chos, los dramaturgos Ollallo Diaz, Manuel
Saladrigas, Vicente Pardo Suarez, Joaquin Robrerio
(1841-1916), Angel Clarens, Laureano del Monte,
Miguel de Salas (1844-1896), los hermanos Gustavo
(1873-1975) y Francisco (1871-1921) Robrefio, Fe-
derico Villoch (1867-1954), Daniel de Mario, Miguel
de Luis y Mariano Sorondo.?

Los compositores fueron musicos de seria for-
macion académica y obras de amplio espectro, que
abarc6 ademds las esferas de la musica de concierto y
la popular elaborada. Ellos son: Carlos Anckermann
(Palma de Mallorca), Jos¢ Marin Varona (1859-
1912), Rafael Palau (Catalunia, 1864-1906), Manuel
Maury (Valencia, 1857-1939), Raimundo Valenzuela
(1848-1905), Gaspar Agiero Barreras (1873-1951),
Emilio Reinoso ((1881-?), Modesto Fraga (1861-
1932), Jaime Prats (1883-1946) y Luis Casas
Romero (1882-1950).

A esta etapa corresponde una enorme produc-
cién de sainetes liricos que alcanza varios millares;
baste citar que solo el dramaturgo Federico Villoch
(1868-1954) llamado el Lope de Vega cubano por su
fecundidad e importancia estren6 mas de cuatrocien-
tos titulos, y el compositor Jorge Anckermann
(1874-1941), mas de quinientas partituras.

Este teatro popular pertenece a un periodo epo-
cal ya lejano e intrancesdente. Sus funcionalidades
estéticas e ideomaticas se circunscribieron a c4nones
de un tiempo pretérito, que difiere en extremo de los
lineamientos de la vida cubana de afos posteriores.
La decadencia de este teatro coincidié con el auge de
la radio y fue definitiva al aparecer el cine parlante y
posteriormente la television.

Fue una expresion artistica de caracter multidirec-

9 No hemos podido encontrar las fechas de nacimiento y muerte de la
mayoria de estos autores, algunos de ellos eran espanoles establecidos en
Cuba.
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cional, en la que pueden distinguirse por su tipologia
y dictamen!© tres grandes niveles de creacién.

a) Obras concebidas en un acto.

Por lo general se emplean puestas de gran apara-
to, con desarrollo notable de escenografia,
atrezzos, efectos escénicos y vestuario.

Los sitemas composicionales presentan un traba-
jo dramaturgico de mayor elaboracién y acabado
artistico.

Partituras concebidas en su mayoria por piezas
originales. El numero de piezas oscila entre cin-
co y veinte, sin tener en cuenta la cantidad de
intermezzos.

El tiempo fisico!! oscila entre cincuenta y no-
venta minutos.

b) Obras concebidas en un acto.

Los sistemas dramaturgicos presentan escaso de-
sarrollo.

Partitura integrada por un numero de piezas que
oscila entre tres y diez. Con frecuencia se utili-
zan los préstamos musicales.

El tiempo fisico comprende entre treinta y sesen-
ta minutos.

¢) Trabajo dramaturgico simple, que puede lle-
gar a ser muy elemental.

Son representaciones para ser insertadas como
parte de un espectaculo, o con funcionalidad fo-
nografica comercial.

Contiene una o dos piezas musicales.

La décima es la estructura estrofica por excelen-
cia de la poesfa popular cubana. Fue muy utilizada
en el teatro zarzuelistico. Por lo general no estan dis-
puestos al sujet de manera intercalada, sino se
colocaban al final de cada cuadro; pero hubo obras

10 Aristoeles . El arte poético. Col Austral (803). Ed. Espasa Calpe: Ar-
$emina. 1961.

I Duracion de la puesta en escena.
WRITH, Eduard. Para comprender el teatro actual. Editorial Letras Cuba-
nas: La Habana. 1981. p. 250.
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cuyos libretos fueron escritos en décimas. Veamos un
fragmento de El Barberillo de Jesis Maria (1877):

—Paco

Cuando paso por las rejas
de tu atractiva ventana,

te miro, la flor de La Habana,
y herido de amor me dejas.
Amo tus blandas quedejas,
tu artistica perfeccion,

y siento que la atencién

fijes siempre en la costura,
10, la primer hermosura

de la calle de Cacon. [sic] 12

vV

Se ha afirmado en contables ocasiones que la
zarzuela como género aparece dentro de la cultura
nacional a partir de 1927 con famosas obras de Le-
cuona, Elise Grenet, Gonzalo Roig y Rodrigo Prats.
Sin embargo, desde la década de los sesenta del siglo
pasado hemos encontrado un numero elevado de
zarzuelas escritas en Cuba, ya sea por autores cuba-
nos o por espanoles acriollados. Estas obras que
incuestionablemente podemos enmarcar dentro del
género zarzuela, fueron ejemplos aislados por el he-
cho de que surgieron de manera paulatina e
independiente como fenoémeno creativo, marcando
una silueta que a la postre habria de consolidarse
con carécter nacional, y que sin duda constituyo el

12 DOMINGUEZ, Jacobo. El Barberillo de Jesus Maria, “Juguete lirico en
un acto y en verso, semiparodia de El Barberillo de Lavapiés™. Musica de
José Maury Esteve.

Es una obra con humor de buen gusto y refinamiento literario. Se desa-
rrolla en Jesus Maria, uno de los barrios mas populares de La Habana en
el siglo pasado. El argumento es sencillo, desenvuelto por siete persona-
jes . Lo cubano esta proyectado desde una optica galante. Hay uso del
costumbrismo, se alude a sucesos y lugares de actualidad. El elemento
hispénico se realza con personajes espafioles, entre ellos el protagonista,
y por el cardcter de ciertas piezas y pasajes de su discurso musical, asi
como el uso de la guitarra incorporada al medio sonoro cuando se ejecu-
ta la seguidilla que parodiza la pieza numero nueve de El barberillo de
Lavapiés. Libreto manuscrito e inédito, permanece sin procesar en la Sala
Cubana de la Biblioteca Nacional “José Marti", y la partitura, manuscrita
por el autor e inédita, se halla también sin procesar en el Departamento
de Musica de esta institucion,
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resultado de una tradicién, completamente descono-
cida en los dias actuales. La revisién de las tantas
zarzuelas que se escribieron en Cuba con anteriori-
dad a 1927, delatan en muchos casos el interés por
el asentamiento de una zarzuela criolla. Entre la gran
cantidad de documentos no podrian soslayarse Amor
y vida (1863), libreto de autor desconocido y musica
de Pedro Bontente Cuyas (1848-1871); El merenguito
o El emigrado de Peru en el ano 1866, con libreto y
musica del valenciano José Maury Capilla (?), Viaje a
la luna (1885), en dos actos, libreto de Raimundo
Cabrera (1852-1923) y musica de Manuel Maury;
Exposicion o El Submarino Peral (1889), con libreto
de Suérez Inclan y musica de Ignacio Cervantes
(1847-1944); Notas mundanas (1897), en dos actos,
con libreto de Angel Clarens y musica de José Maury
Esteve; y El baul del diablo (1916) y Album de postales
(1917) ambas con libreto de los hermanos Manuel y
Federico Ardois, y musica de Gonzalo Roig.!3

En la dramaturgia de estas obras predomina un
cierto grado de elaboracion literaria. De hecho, algu-
nos de sus libretos llegaron a editarse. La comicidad
es el principal interés, aunque sus desarrollos no son
de caracter improvisativo, sino que se hallan definiti-
vamente plasmados en el texto, a diferencia del
teatro popular. La trama esta basada en conflictos fri-
volos, con personajes y situaciones que conducen a
finales felices.

Las partituras son amplias y se caracterizan por
una notable extension de las partes instrumentales
con relacién a las vocales, lo cual se debe a la ausen-
cia de companias cubanas que establemente se
dedicaran a ejecutar obras de este tipo. Esto puede
explicar también el reiterado uso de duplicar los can-
tables en las cuerdas y los vientos solistas. Hay poca
elaboracion del material tamatico y frecuentemente
reiteracion melédica y de ideas, de modo que las no-
ciones de empaste y contraste se logran mas por
medio del tratamiento timbrico, que por la riqueza

13 En 1916 y 1917, Gonzalo Roig estrené en la Ciudad de México, sus
sainetes liricos: A La Habana me voy (1916), La chula madrilefia (1916),
La leyenda del Manajii (1917), El problema de la frita (1917), La Mulata
(1917) y El hijo del diablo (1917).

tematica. Predominio de textura homofona y aten-
cion a los aspectos de la dinamica y agdgica, que
junto a la timbrica, constituyen los principales para-
metros en que se basa el desarrollo del material
musical. Tienen poca variedad ritmica y limitaciones
en la extension de la tesitura vocal, la que se desen-
vuelve fundamentalmente sobre el registro medio,
por intervalos conjuntos, evitando los saltos y otras
complejidades en el ambito vocal.

Estas obras presentan poco uso de géneros de la
musica popular cubana, y sus lenguajes delatan los
caracteres del teatro musical ligero de corte europeo,
a lo que se anade la presencia, en la grafia musical de
términos e indicaciones académicas de uso universal.

VI

El periodo de esplendor del teatro lirico cubano
se enmarca a partir de 1927 y culmina como proceso
creativo en la década de los cuarenta. Puede verse
como una corriente de la creacion musical y teatral,
en la que irrumpe, por primera vez en la isla un mo-
vimiento del que participan cientos de artistas en su
mayoria cubanos; distinguiéronse compositores, dra-
maturgos, cantantes actores, escenografos, bailarines,
compaiiias, empresarios y directores de orquestas. La
temporada mas prolija comenzé ininterrumpida-
mente hasta 1936.

A través de los anios la literatura periodistica ha
sido uno de los medios en donde se afirma de mane-
ra categoérica, que la zarzuela cubana hizo su
aparicion en 1927 con la obra del compositor Ernes-
to Lecuona (1895-1963), ignorando asi una larga
tradicion reflejada en un extenso camulo de ejem-
plares anteriores, que pueden considerarse en
propiedad dentro del género zarzuelistico.

Incluso algunos importantes compositores de
zarzuelas, coetdneos de Lecuona, como Gonzalo
Roig (1890-1970) y Rodrigo Prats (1909-1980),
contribuyeron con sus opiniones a refrendar y esta-
blecer este error. El asunto se torna mas inaudito por
el hecho de que el propio Roig concibié verdaderas
zarzuelas antes de la mencionada fecha: La lampara
maravillosa (1916), con libreto de Roger de Lauria, y
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Album de postales (1917),1# con libreto de los herma-
nos Manuel y Federico Ardois.

Ciertamente, la etapa de cristalizacién y maximo
desarrollo de la zarzuela cubana, adquiere con la
obra de esos tres compositores su més alta expresion,
aunque como ya se ha dicho en este trabajo, lo zar-
zuelistico como especifidad dentro del teatro popular
cubano, e inclusive la zarzuela como plasmacién ge-
nérica particular, procede de una estirpe de mas
largo alcance.

En el periodo de esplendor de la zarzuela cuba-
na, considerado por muchos “su época de oro”,
fueron estrenados cientos de ejemplares. Lo primero
que llama la atencion al enfrentarse a las obras es el
caracter inestable o dinamico, manifiesto en las
transformaciones que fueron teniendo las partituras
y libretos, aun en obras que tuvieron un solo monta-
je y varias representaciones. Como ha quedado
plasmado en publicaciones periodicas, los autores
concedieron cambios al material artistico en busque-
da de perfeccion y éxito taquillero.

La época de auge de la zarzuelistica nacional
coincide en algunos afios con grandes crisis econ6-
micas y politicas en el pais, lo cual influyo
directamente en las condiciones creativas y las reali-
zaciones de la praxis artistica. Por ejemplo las
partituras hechas para pocos ejecutantes en el caso
de las instrumentaciones y las partes corales. Hubo
obras maestras como Cecilia Valdés (1932), a nuestro
juicio la zarzuela cubana de mayor rigor, que fue es-
trenada exitosamente con una partitura reducida
para pocos musicos y un coro que no pasaba de
veinte miembros. Dicha obra tuvo piezas que fueron
dadas a conocer en afos posteriores, a pesar de que
inicialmente estaban escritas, como la romanza Dulce
quimera que en 1958 estren¢ el baritono espaiiol
Alberto Aguild para una puesta en escena de la obra
en La Habana.13

14 La senora Zoila Salomoén, viuda de Gonzalo Roig, expreso que su es-
poso concedia poco valor a las primeras obras teatrales escritas por él, al
punto de no reconocerlas publicamente. Entrevista realizada por José
Ruiz Elcoro, La Habana, noviembre 10 de 1995.

15 Programa de mano. Teatro Marti, La Habana. Compania Aguila-Mar-
telo, miércoles 18 al domingo 22, junio, 1958. 16p.
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Es necesario definir el concepto de zarzuela en
este estadio de su desarrollo, si tenemos en cuenta
que la produccién de estos autores (compositores y
libretistas), alterné también con la creacién de revis-
tas, sainetes liricos y operetas, paralelamente a un
teatro de condicion popular.

En este caso, por zarzuela habremos de com-
prender obras que aunque no estén denominadas asi
por sus autores, responden a las siguientes propieda-
des: total acabado dramaturgico con expresion
literaria cerrada, de acuerdo con una unidad estilistica.
Se observan dos contextos ambientales distinguibles:
el presente histérico y la analepsis, 16 es decir recons-
truccion de hechos del pasado. Este ultimo toma
como objeto central el tema de la Cuba colonial,
principalmente en el siglo XIX, teniendo como ante-
cedente literario la narrativa cubana decimonénica,
vastisimo caudal surgido a partir de 1838 bajo la égi-
da de Domingo Delmonte (1804-1853), y en la cual
héllanse novelas, relatos, cuentos y noveletas de au-
téntica raigambre histérico costumbrista, de
sobresalientes letrados como Cirilo Villaverde (1812-
1894), Ramén de Palma (1812-1860), Antonio
Zambrana (1846-1922), José Ramoén Betancourt
(1823-1890) y José Antonio Echeverrfa (1815-
1855).

Los argumentos de todas las obras estan concebi-
dos de manera lineal. Las que presentan un tiempo
dramatico!7 amplio suelen usar prélogos y epflogos.
El tiempo fisico de las representaciones oscila aproxi-
madamente entre sesenta y ciento veinte minutos.
De acuerdo con los ambientes tratados los sistemas
espacio-temporal y de personajes estan desenvueltos
en dos direcciones: las que tratan la analepsis, y las
que toman el presente histérico. Las zarzuelas perte-
necientes al primer contexto ambiental consolidaron
estilisticamente al género, en particular fueron obras
que tenian musica de Lecuona, entre ellas Nifa Rita o

16 FORRADELLAS, Joaquin y Angelo Manchese. Diccionario de retorica,
critica y terminologia literaria. Editorial Ariel, Espana. 1986.

7 Tiempo en el que transcurre la accién de la obra.
WRIGHT, Eduard. Para comprender el teatro actual. Editorial Letras Cu-
banas: La Habana 1981. p. 250.
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La Habana de 1830, libreto de Antonio Castells y Au-
relio Riancho, musica en colaboracién con Eliseo
Grenet (1893-1950), El Cafetal (1929); El Batey
(1929); y Maria la O (1930); estas tres ultimas con li-
breto del conocido poeta y dramaturgo Gustavo
Sanchez Galarra (1892-1935). Dichos titulos presen-
tan un tratamiento estilistico que fue seguido por el
autor de Canto Siboney y otros compositores como
Eliseo Grenet, Gonzalo Roig, Rodrigo Prats y el expe-
rimentado Jorge Anckermann.

La carrera teatral de Ernesto Lecuona comenzé
en 1919 y antes de la mencionada Nifia Rita, habia
estrenado indistintamente en Cuba y en Espafia
quince obras. La mayoria de sus respectivos libretis-
tas fueron reconocidos esparioles como Mario
Vitoria, Valeriano Ruiz Paris, Armando Pereda, Rafael
Medina, Joaquin Gonzélez Pastor, Carlos Primelles,
Manuel Merino, Antonio Paso, Francisco Torres, Au-
relio Varela y Tomas Borras. Casi todas las puestas en
escena de esta creacion lecuoniana fueron llevadas a
cabo por prestigiosas compaiiias esparolas de opere-
ta y zarzuela. Lecuona se convierte en el primer
compositor cubano de obras zarzuelisticas que tuvie-
ron repercusion en Espana. Es importante sefalar
que en casi todas ellas antecesoras de la zarzuela cu-
bana con caracteres nacionales esta presente la
preponderancia de lo cubano, en sus discursos dra-
matirgico y musical.!8

La zarzuela nacional cubana tiene dos vertientes
segun el desarrollo de la trama, una cémica, cuyos li-
bretos son eminentemente sainetescos y culminan
con finales moralizantes, en donde casi siempre se
celebran nupcias de una o varias parejas. La otra ver-
tiente es de caracter tragico, por el destino fatal de
sus héroes protagénicos, quienes poseen una mayor
riqueza psicologica. La tragicidad casi siempre gira
alrededor de una bella y sufrida mulata de estirpe
popular, sobre la que actia un tridangulo amoroso. Lo
tragico aparece suavizado por el tono humoristico
que imponen los héroes secundarios u ocasionales.

18 Ninguna de las obras del primer periodo teatral (1919-1926) de Le-
cuona han trascendido al presente.

Detengamonos en el argumento de Cecilia Valdés,
basado en la novela homénima de Cirilo Villaverde,
una de las joyas de la narrativa romantica latinoame-
ricana: se desarrolla en espacios abiertos y cerrados
de La Habana con ambientes rurales y urbanos. La
trama principal se centra en los conflictos amorosos
de sus héroes protagénicos: la mestiza, bella y pobre
Cecilia Valdés consuma una relacién de amor con
Leonardo Gamboa, rico y desenfadado galan, quien a
su vez esta comprometido en matrimonio con la
acaudalada y tierna Isabel Ilincheta. En medio de ese
triangulo amoroso aparecen los personajes de segun-
do plano: Chepilla, abuela de Cecilia y Don Candido
Gamboa, padre de Leonardo; éstos intensifican la
trama al ser portadores de un secreto: Cecilia es hija
bastarda de Don Candido. En el resto de los persona-
jes secundarios aparecen algunos que aunque son
extraidos de la citada novela, por la conformacién
dramatica que reciben en la zarzuela se correspon-
den con tipos de la tradicién del teatro musical
popular cubano: el gallego, Don Melitén; la mulata
Dolorita; y el negrito, Tirso. El climax de la obra se
sitia cuando Leonardo Gamboa es apuialado y
muerto a la salida de la iglesia por José Dolores Pi-
mienta, momentos después de su casamiento con
Isabel. Pimienta ha vivido durante afios enamorado
de Cecilia y comete tal accién para vengar el nombre
de su amada y el suyo. Culmina la zarzuela con el
desgarrado lamento del personaje que le da nombre
ala obra.

Creemos oportuno hacer mencién de aquellas
zarzuelas mas representativas por sus valores.19
Excluimos las que ya han sido mencionadas. Dentro
del paréntesis citamos el afo de estreno.

—Con musica de Ernesto Lecuona
Rosa la China (1932)
Libreto: Gustavo Sanchez Galarraga
Julidn el Gallo (1934)
Libreto: Gustavo Sanchez Galarraga

19 Muchas fueron estrenadas en un acto, pero con posterioridad se han
representado en dos.
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Lola Cruz (1935)

Libreto: Gustavo Sanchez Galarraga

Sor Inés (1937)

Libreto: Antonio Castels y Francisco Meluza
Otero

Cuando La Habana era inglesa (1941)

Libreto: Antonio Castels y Francisco Meluza
Otero

La Plaza de la Catedral (1941)

Libreto: Francisco Meluza Otero.

—Con musica de Gonzalo Roig

Los madrugadores (1931)

Libreto: Agustin Rodriguez (Galicia, 1983-La
Habana, 1957)

Frivolina

Libreto: José Sanchez-Arcilla (2-?)

El voto femenino (1932)

Libreto: Agustin Rodriguez y José Sanchez
Arcilla

El Clarin (1932)

Libreto: Agustin Rodriguez

Los impuestos a los solteros

Libreto: Agustin Rodriguez y José Sanchez
Arcilla

La Habana de noche (1932)

Libreto: Agustin Rodriguez

La Hija del Sol (1933)

Libreto: Agustin Rodriguez y José Sanchez
Arcilla

Suefio azul (1933)

Libreto: Agustin Rodriguez y José Sanchez
Arcilla

Carmina (1934)

Musica: en colaboracion con José Guede (Gali-
cia,? -La Habana,)

Libreto: Agustin Rodriguez

Perlas (1935)

Libreto: Agustin Rodriguez

El Cimarrén (1936)

Libreto: Agustin Rodriguez

La Veguerita (1938)

Libreto: Agustin Rodriguez

—Con musica de Rodrigo Prats
La perla del Caribe (1931)
Libreto: José Sanchez Arcilla
La Cancién del Esclavo (1931)
Libreto: Federico Villoch
Soledad (1932)

Libreto: Miguel Macau (;-?)
La Habana que vuelve (1932)
Libreto: Manuel Mur (;-?)

El perfecto caballero (1933)
Libreto: Agustin Rodriguez
Carlos 111 (1933)

Libreto: Carlos Robrefio
Maria Belén Chacén (1934)
Libreto: José Sanchez Arcilla
Guamad (1936)

Libreto: José Sanchez Arcilla
Amalia Batista (1936)

libreto Agustin Rdriguez

—Con musica de Elise Grenet
La virgen Morena (1930)
Libreto: Aurelio G. Riancho
La Camagueyana (1932)
Libreto; Aurelio G. Riancho

Esta dltima alcanz6 en Espana mas de mil repre-
sentaciones.

—Con muisica de Anckermann
La emperatriz del Pilar (1935)
Libreto: Gustavo Robrefio

Los dos contextos ambientales de la zarzuela na-
cional estan unidos no sélo por las propiedades del
género, ni por el estilo de la musica, sino por los per-
sonajes tipos secundarios que aparecen en ambos,
sin crear rupturas. Estos tipos tienen papeles central
o protagénico en el teatro popular anterior, y en el
que se continuaba haciendo paralelamente a la época
de oro del lirico cubano. De ellos sobresalen los tipos
negros ya sea en sus proyecciones de nacién, bozal o
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catedratica,20 los tipos criollos como el guajiro, el
vendedor pregonero, el viejo verde, la sefiora chis-
mosa y enredadora, el petimetre, la dama de edad
avanzada y conducta retrograda, la damisela; los ti-
pos chinos, de Cantén o de Pekin; y por ultimo los
tipos hispanicos, que son: el gallego, la gallega, el as-
turiano, el andaluz, el catalan y el isleio.2!

Dichos personajes tipos pueden entrar en vincu-
los de acuerdo con sus respectivas funciones; por
ejemplo el guajiro puede ser un cubano o un islefo;
el vendedor ambulante, puede estar representado
por un gallego, un chino o un cubano; el petimetre
es a veces un esparol o un criollo, etcetera. En esta
gran variedad de tipos descansa el elemento humo-
ristico de las obras, principalmente aquellos cuyas
tramas se entrelazan con la de los héroes protagéni-
Cos.

20 Negros de nacion se les llamaba en Cuba a los oriundos de Africa y
negro bozal o negro bozalén a aquellos que aunque no habfan nacido en
africa hablaban, también como lo de nacién, un espanol deformado.

El maximo exponente y propulsor del catedracismo fue el dramaturgo

gallego Francisco Fernandez (;-?). El catedracismo constituye una ver-

tiente bufa del teatro musical popular cubano del siglo XIX, que dejo
huella en el teatro musical popular cubano posterior. La razén de exis-
tencia de lo catedratico se halla en la propia sociedad cubana, con negros
urbanos que pretendian tener un status de vida “a la manera blanca”,
adoptando una postura incoherente con sus condiciones econémicas,
sociales, linguisticas y raciales. Lo catedratico es una actitud imitativa del
negro hacia el blanco y se concreta en el teatro a través del vestuario y
modales; pero fundamentalmente mediante el uso de una norma léxica
culta o especializada, haciendo empleo de palabras que no guardan rela-
cion por sus valores semanticos, es decir no existe entre ellas una
aceptabilidad. Los tipos catedraticos conciben lingaisticamente una hi-
perbolizada red de dislocada e incoherente palabreria con tendencia
hacia lo retérico y superficial, para pretender dar con simulacros de “lei-
do y escribido” una idea de cultura y educacion. Escojamos un
fragmento de La Duquesa de Hayti (1897), zarzuela bufa en un acto, pa-
rodia de La Gran Duquesa; con libreto de Miguel de Salas y musica de

Ralael Palau. Esta obra se halla manuscrita e inédita en el Centro de In-

formacién y Documentacién Musical “Odilio Urfé™:

Facundo Vaca Frita— Porque no he contraido [sic| nigun [sic.]
Merito [sic.] superficial, que tenga por
causa ver retratado en el semblante del
fisico [sic.] del rostro de su cara de
Ud., esa benevolencia tan propia de
la estacion [sic.]

Pantaleon Pata de Cocuyo—Y... [sic.] que...[soc.] tal se encuentra
el fluido [sic.| magnetico [sic.] de
su salud Sra.

21 Asi se les nombra en Cuba a los procedentes de las Islas Canarias.

La razén de existencia de estos tipos estuvo ins-
pirada en los componentes de la propia sociedad
cubana. Desde el siglo pasado y aproximadamente
hasta los afos sesenta del actual, en todo el territorio
cubano hubo multitud de instituciones —algunas
poseyeron altos capitales— que agrupaban distintos
componentes étnicos y culturales de procedencia fo-
ranea. Tal distincién veiase con mayor fuerza en los
principales nicleos urbanos. En el caso de La Haba-
na, pueden mencionarse algunas de procedencia
hispanica que tuvieron larga vida: Centro Canario
(1882), primero de su tipo en América; Centro Ba-
lear (1878) y la Colla de Sant Mus (1884) que
agruparon catalanes; Centro Asturiano (1886). Por
otra parte hubo incontables sociedades e institucio-
nes chinas. También desde el siglo XIX existieron los
llamados cabildos, que desde posiciones suburbanas
de las culturas africanas bantu y yoruba. En la actua-
lidad, aunque con menor brillo, todavia existen
algunas de estas sociedades.

El léxico contenido en esta notable variedad de
personajes tipos, dio al teatro popular y a la zarzuela
cubana un caracter pluriligiistico. Después de exa-
minar decenas de libretos y las letras de las
partituras, resulta significativo la preponderancia de
frases, giros y palabras, indudablemente de conota-
cién nacional. Hay abundante cantidad de términos
que no son registrados en diccionarios de cubanis-
mos, tampoco han sido tema de estudio de los
linguistas. Entre tantos; “encufo”: casa, vivienda;
“acoy”: hombre, persona; “socairo”™: ojos con mirada
penetrante e interpretadora; “chaucha™ comida;
“embutir”: engafar; “guana”: dinero cuya suma era
inferior al valor de un peso, puede ser un real, una
peseta, cincuenta centavos; “balulu”: compaiiia for-
mada para probar fortuna en distintos lugares de
provincia; “baliju”; quizas provenga del inglés ballyh-
hoo (elogio), exageracion gestual y de palabra,
utilizada por un actor para atraer la atencién del pa-
blico.

En el teatro popular cubano y en la zarzuela de
caracter nacional se da uso del lenguaje con estricta
funcion fonica, es decir, el empleo de términos léxi-
cos desprovistos de semantica. Este procedimiento
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ha sido utilizado en la literatura castellana desde el
Renacimiento y el Barroco, por figuras como Lope de
Rueda, Mira de Amescua, Gil Vicente, Simén Agua-
do, Luis de Géngora, Lope de Vega y Sor Juana Inés
de la Cruz. En Cuba fue muy empleado en la cancio-
nistica cubana del siglo pasado, particularmente en
la especie guaracha. En el teatro musical cubano es
uno de los recursos mas utilizados y esta vinculado
frecuentemente a los tipos negros; en unos casos con
funcién onomatopéyica y siempre asociados en lo li-
terario a la rima del verso, el ritmo y la musicalidad.
Veanse tres ejemplos:

Hambi-manu
Carni-guanu
ay misefior

ay banani

ay misenio,

ay cucuyé 2
Cogi, guasu
Tragay, guasu
mascai, guas
aun, aung;ur‘aﬁ3
(Zarzuela Robinsén (1870), musica de F. A. Barbieri).

iOcuite, Ocuite, Ocui!
iOh, Juana, Chambicu!
Mulata de mi vida,
iQuién fuera como ta! 24

(Chambicu, guaracha cubana anénima del siglo XIX)

El Patria se va pa'Espania

con marinos cubanos

si sefo, si sefid

y todos los espanioles

lo veran como un hermano
Echalé carbon [sic] métele vap6
que senseribé

que senseribd, senseribé

Si vas por Andalucfa

cuidado [sic/ con las gaditanas
Si seo, si send

22 Es curioso que el término cucuyé, sea empleado desde el siglo XIX pa-
ra nominar una de las expresiones de [olclore urbano de rafz afro, de la
ciudad de Santiago de Cuba.
23 CASARES RODICIO, Emilio. Francisco Asenjo Barbieri, T.1. El Hombre
i’el creador. Madrid: Ediciones del ICCM, 199; pp. 311-312.

4 Guarachas Cubanas, Curiosa recopilacion desde las mas antiguas hasta
las mé4s modernas. 2da. ed., Madrid. 1882, p. 25.
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porque son muy rebonitas
lo mismo que las cubanas

Y si vas a Barcelona

donde hay hembras pispiretas
si sefio, si send

Si tienes hambre, chiquillo,
reviéntate una munyeta [sic|

(Ejemplo de “Dolores Santa Cruz”)
Po po po

Po po po

Po po po

Po po po

Aqui eta Dolores Santa Cru

Aquf etd
Po po po
Po Eo 5026

(Zarzuela Cecilia Valdés (1932), musica de Gonzalo Roig)

En el caso de la musica cubana de los siglos XIX
y XX, el lenguaje con estricta funcion fonica y des-
provisto de significado tuvo mucho uso y sirvié de
modelo, a partir de 1927, para la poesia negrista o
afrocubana de los autores: Ramén Guirao (1908-
1949), José Zacarias Tallet (1893-1991), Nicolas
Guillén (1902-1989), y Félix B. Caignet (1892-
1976). Dada la importancia que tuvo por su
utilizacién en la poesfa vanguardista cubana, el poe-
ta Mariano Brull (1891-1956), di6 nombre a la
categoria jitanjafora como elemento poético. 27

En los libretos, los sistemas espaciales muestran
un engalanado pintoresquismo, muy latente en
aquellas obras que reconstruyen épocas pretéritas.
Lo pintoresco tiende en ocasiones a mezclarse con lo
exotico en funcién de brindar colorido al hecho es-
cénico, mostrando una tipologia de cuadros que
conforman pastiches y nada aportan a la trama argu-
mental. Sin embargo, en el plano musical exponen

25 ANCKERMANN, Jorge. "Echale vapo", tango africano del sainete liri-
co El Patria en Espana (1914) con libreto de Federico Villoch.
Documentos manuscritos inéditos conservados en el Centro de Informa-
cién y Documentacion Musical “Odilio Urfé”.

26 L etra extratda de la partitura orquestal inédita, manuscerito del autor.
Archivo privado de la Sra. Zoila Salomén, viuda de Roig.

27 REYES, ALFONSOX. *alcance a las jitanjaforas™. En: Revistas de
Avance. La Habana, afo 4, nim. 46 mayo de 1930, pp 133-140,
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piezas de singular belleza y atractivo, que resultan
definitorias para la partitura, ejecutadas en la mayo-
rfa de los casos por personajes ocasionales, algunos
ni siquiera reciben nombre. Tales son los casos de la
joven que interpreta la “Ronda del amor”, en Maria
la O; la vendedora que interpreta el pregén “El zun-
ztin”, en Sor Inés; la damita que canta el vals
“Damisela encantadora”, en Lola Cruz; el vendedor
que interpreta “El churrero”, en Amalia Batista; y el
“tango congo de Dolores Santa Cruz”, en Cecilia Val-

Después de examinar més de cien partituras de
zarzuelas cubanas, por supuesto con sus respectivos
libretos, puede apreciarse un caracter proteico y di-
namico a través del comportamiento morfolégico de
los discursos musicales. La musica de la zarzuela cu-
bana ostenta un caracter abierto, dado por las
propiedades del género, y que se expresa a través de
ciertas irregularidades. Por ejemplo, los personajes
protagénicos femeninos que dan nombre a las obras
Rosa la China, Soledad y Maria Belén Chacén, todas
con finales tragicos, no tienen una pieza para enfati-
zar la salida a escena, mientras que en las obras de
similar dramaturgia como Marfa la O, Cecilia Valdés y
Amalia Batista, los personajes centrales hacen su apa-
ricién interpretando una extensa pieza de
conformacion mixta, con uso de coros, que expone
en algunas de sus partes un leitmotiv para identificar
al personaje. Este leitmotiv se desarrolla en forma de
variantes. Veamos algunos de ellos:

Maria la O:

Dentro de las partituras hay un frecuente uso de
piezas de estructuracion genérica mixta, conforma-
das por partes o segmentos bien diferenciados, a
veces con modulaciones tonales y cambios de com-
pases con finalidad de contraste.

El lenguaje operistico suele estar presente en la

zarzuela cubana, siempre ligado a los personajes pro-
tagénicos (soprano, tenor, baritono), y trasluce en
diios y trios, a los que se integran en ocasiones partes
corales.

Estas piezas, de enfatica elaboracion, ya sea a tra-
vés de pequenas secciones o en la totalidad de la
pieza, la cual aparece enriquecida por el tratamiento
orquestal, que puede alcanzar un serio trabajo con-
trapuntistico.

Se observan ademas una o dos piezas con estric-
to carédcter concertante, en la que toman parte varios
personajes (soprano, tenor, baritono y bajo), cuando
el conflicto dramatico llege a su climax, casi siempre
al final del primer acto. La elaboracién vocal esta pri-
mordialmente centrada en los personajes femeninos.
Dicha cualidad estuvo condicionada por la escasez
de voces masculinas en las compaas liricas cubanas
de aquellos tiempos. Fue por ello que muchas de las
piezas de gran elaboracion, concebidas para voces
masculinas, se estrenaron con posterioridad a las
obras de las cuales formaron parte originalmente.

Las piezas de soprano destacan el uso de la ro-
manza, que posee una forma binaria. La primera
seccién aparece en modo menor y la segunda en ma-
yor. Esta ultima contenia una especie de recitativo,
apoyado en la ejecucion orquestal del tema, que des-
de hace ya algunas décadas cay6 en desuso por parte
de los intérpretes .

También asociadas a las sopranos ligeras o lirico
ligeras, aparecen piezas con caracter de arias, en las
que se emplean dos tipos de cadencia de duracién
variable: una intermedia y otra conclusiva, donde se
manifiestan las cualidades virtuosisticas de la cantante.

Hay piezas que son interpretadas por los perso-
najes tipos negros, cuyas letras presentan caracter
nostalgico, rememorando la vida libre y feliz que po-
drian haber llevado en Africa. Expresan siempre
lamentos y ansias de libertad. El texto literario mues-
tra el lenguaje bozal. La partitura, para baritono o
soprano, a veces con la utilizacién de coro, pretende
recrear poéticamente la riqueza ritmica de la musica
africana. Todas tienen forma binaria, poseen drama-
tismo y pueden considerarse romanzas. Entre las
mas populares se hallan “Canto Karabali”, de El Ba-
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tey, “Lamento esclavo”, de La virgen Morena; “La
Cancion del Esclavo”, de la obra homonima; y “Can-
to de la esclava”, de Cecilia Valdés.

En toda la zarzuela cubana el elemento ritmico
no tiene su acento por el desarrollo eclosivo de la
percusion, sino que ademas de ésta, que se emplea
con equilibrio dentro del tejido orquestal, el desarro-
llo del parametro ritmico se halla también en otras
secciones de la orquesta, en el propio disefio mel6di-
co, y son muy frecuentes los pasajes de
funcionalidad arménico ritmica, lo cual se observa
especialmente en las reducciones para voz y piano.
Véase: “Lamento esclavo”, de La Virgen Morena:

La presencia directa del folclor musical en estas
partituras se manifiesta en el uso de sonoridades ree-
laboradas por el compositor, aunque también se
emplea por medio de la cita, en el caso de las expre-
siones de origen africano, e incluso durante la
ejecucion, suelen incorporarse percusionistas popu-
lares que desarrollan pasajes no escritos en la
partitura, donde juega un importante papel la trans-
mision oral y el factor de la improvisacién.
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Es significativo que las partituras recrean géneros
y especies de la musica popular cubana, algunos en
franca decadencia y otros en desuso, como lo fueron
la guaracha, la habanera, la clave, y la contradanza
criollas.

El caréacter hispanico en estas obras estd disemi-
nado y se comporta de dos maneras: en géneros de la
musica cubana de ascendencia andaluza, como las
tonadas espariolas y el punto guajiro, y en fragmen-
tos de piezas mixtas, interpretadas por personajes
tipos esparioles. Otro caso de hispanidad, muy poco
frecuente, consiste en la utilizacién de piezas franca-
mente espanolas: ello sucede en obras que
desarrollan espacios situados en Espana, como por
ejemplo Carmifa, cuyo argumento tiene cuadros que
ocurren en Galicia; y La Plaza de la Catedral, que in-
serta un cuadro “imaginario” donde dos de los
protagonistas se transportan a los jardines del Palacio
Real de Madrid y ejecutan una pieza, en la que tam-
bién participa un coro.

Indudablemente la zarzuela es una de las mas
destacables manifestaciones del teatro y la musica
cubanos. Como creacion nacional, puede considerar-
se un género extinguido en la isla, desde la segunda
mitad de este siglo, a pesar de que en épocas poste-
riores y hasta la actualidad, aparecen de manera
aislada obras compuestas de acuerdo con las caracte-
risticas del gémero, y por supuesto continuan
representandose las inmortales zarzuelas cubanas de
su periodo de esplendor.

Nota: Hacemos constancia de agradecimiento a quienes pusieron a
nuestra disposicién sus valiosos archivos privados: el tenor comico Pe-
drito Fernindez, depositario de la obra de Emesto Lecuona; el
historiador Jorge Antonio Gonzalez, el director de orquesta y compositor
Maestro Félix Guerrero, las sopranos Esther Borja, Gladys Puig y Lucy
Provedo, y el coleccionista Carlos Morfa. También a las siguientes intitu-
ciones: Centro de Informacion y Documentacion Musical “Odilio Urfe",
Biblioteca de Consejo Nacional de las Artes Escénicas, Museo Nacional
de la Musica, Archivo de la Opera de Cuba; Coleccion “Francisco de
Paula Coronado”, perteneciente a la Universidad Central de Las Villas
“Marta Abreu”, y el Museo de la Musica de Sagua La Grande.



