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CRISTINA DIEZ
Universidad Complutense de Madrid

Teatro, canciones e himnos patrioticos:
la musica al servicio de los ideales
politicos en el Cadiz de las Cortes

Este articulo pretende analizar algunos aspectos de la actividad musical que, motivada por los
acontecimientos politicos, se desarrolld en Cadiz durante la Guerra de la Independencia (1808-
1814). La fuente fundamental para realizar dicho anilisis ha sido la prensa publicada en la ciudad,
que en aquellos dias se convirti en el vehiculo mis eficaz de transmision de ideales patridticos y
proclamas politicas. A través de la consulta de varios periddicos gaditanos se ha podido analizar la
presencia del repertorio patriético en la cartelera teatral, conocer muchas de las letras que se can-
taban, tanto en la calle como en el teatro, y recopilar los anuncios relacionados con la venta y cir-
culacién de estas musicas. Con todos estos datos esperamos contribuir al conocimiento de la crea-
cién musical en este periodo, un capitulo de la Historia de nuestra musica que atin reclama un estu-
dio en profundidad.

Palabras clave: Prensa musical siglo XIX, Guerra de la Independencia, musica patridtica.

The objective of this article is to analyse certain aspects of the musical activity brought about by the politic-
al events that took place in Cadiz during the War of Independence (1808-1814). This analysis is based on
the press published in the city, which became the most efficient way of transmitting patriotic ideals and political
proclamations during this period. By consulting various newspapers from Cadiz, the presence of the patriotic
repertory performed in theatres was able to be analysed, many of the texts sung both in the streets and in the
theatre identified, and advertisements relating to the sale and circulation of this music compiled. All of this
information will hopefully help to further our knowledge of music creation during this period, a chapter in the
history of Spanish music still in need of an in-depth study.

Key words: nineteenth-century music periodicals, Spanish War of Independence, patriotic music.

La situacion del teatro gaditano en los primeros afos
de la contienda

Durante los anos del conflicto con los franceses el teatro fue pieza clave
en la difusion y exaltacion de los ideales patridticos y este hecho, 16gica-
mente, no pasé desapercibido en el caso de Cadiz, ciudad que se conver-
tirfa en baluarte y simbolo de la resistencia contra la invasiéon napoleénica
y cobijo de intelectuales y artistas liberales.

Ya desde el siglo XVIII los gaditanos habian demostrado una gran afi-
cidén por las diversiones publicas en general y en particular por el especta-
culo teatral. La ciudad, que durante algunos anos de dicho siglo habia dis-
frutado de tres teatros funcionando de manera simultanea, contaba en estos
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dias con un s6lo teatro, el Principal, recinto que satisfacia gran parte de la
demanda de ocio de la poblacién'.

La estable vida teatral gaditana se vio interrumpida con el estallido de
la Guerra de la Independencia cuando los ecos de los Levantamientos del
Dos de Mayo (1808) llegaron a la ciudad, el dia 29 de mayo, produciéndose
sangrientos acontecimientos que acabarian con la vida del Gobernador
General de Cadiz, Francisco Solano, Marqués del Socorro®. Ante los ani-
mos exacerbados de los gaditanos y el continuo peligro de revueltas las
autoridades decidieron clausurar temporalmente el teatro, el cual perma-
neci6 cerrado por el transcurso de practicamente dos meses.

La actividad teatral se reanudé el 22 de julio de 1808 y el resto de la
temporada 1808-09 transcurrié con la habitual normalidad. Asimismo
dio comienzo el siguiente ano cdmico que no pudo concluir debido a las
circunstancias que rodearon el bloqueo de la ciudad y que provocaron
que la actividad se interrumpiera el dia 31 de enero de 1810. La amenaza
que suponian los continuos avances de los ejércitos napolednicos hacia la
Baja Andalucia obligd a que las tropas nacionales se dirigieran a Cadiz,
llegando el dia 4 de febrero y comenzando el sitio de la ciudad el dia 6
del mismo mes. Durante varios meses la ciudad se mantuvo a salvo de los
ataques franceses, su puerto siguié recibiendo barcos y por tanto el abas-
tecimiento estaba asegurado. No fue hasta diciembre de 1810 que Cadiz
vivio los primeros ataques directos de los franceses, aunque éstos tuvieron
una muy leve repercusion entre la poblacidon gaditana’.

A pesar de que la ciudad respiraba una relativa calma durante estos pri-
meros meses, el teatro permaneci6 cerrado. Sin embargo, y desde muy tem-
prano, surgirian voces contrarias al cierre que pedian la reapertura del local
comenzando asi toda una polémica de la que se hicieron eco los periddi-
cos de la época. Uno de los primeros articulos publicados acerca de este

1 Los tres teatros con los que conto la ciudad en el siglo XVIII fueron la Casa de Comedias que se
cre6 a principios del siglo XVII y que posteriormente adquirio el nombre de Teatro Principal, el Coli-
seo de Opera Italiana que ofreci6 espectaculos en su mayor parte operisticos entre 1761y 1778y, final-
mente, el Teatro Francés recinto creado por iniciativa de la colonia francesa afincada en Cadiz que se
mantuvo abierto de 1769 a 1779. La actividad operistica que tuvo lugar en el ambiente teatral gadita-
no del siglo XVIII ha sido investigada en el siguiente trabajo, Cristina Diez Rodriguez: La opera en Cadiz
en el siglo XVIII, trabajo inédito realizado para la obtencion del Diploma de Estudios Avanzados, Madrid,
Universidad Complutense, 2007.

2 El Marqués del Socorro se posicioné de manera un tanto ambigua ante los Levantamientos del
Dos de Mayo. La desconfianza se adueno¢ de los gaditanos y tras apresarlo en su propia casa decidie-
ron asesinarlo ptiblicamente en la Plaza de San Juan de Dios. Alberto Ramos Santana: Cadiz en el siglo
XIX: De ciudad soberana a capital de provincia, Madrid, Silex, 1992, p. 170.

3 Las victimas civiles provocadas por los bombardeos del ejército francés fueron realmente muy
pocas. Durante los meses del sitio de la ciudad, fallecieron en Cadiz entre doce y catorce personas.
Ibidem, p. 174.
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tema vio la luz el dia 6 de diciembre de 1810 en EI Conciso, y en él se des-
tacaba la idea de fomentar el sentimiento patriético de los gaditanos a tra-
vés de la representacion de obras alusivas al conflicto que se vivia, asi como
propiciar el canto en comuan de canciones patridticas en las funciones tea-
trales. La postura expresada en este articulo fija claramente una de las prin-
cipales ideas que se ira reiterando a lo largo de estos meses: el uso del tea-
tro como instrumento alentador del patriotismo en unos tiempos en que
se luchaba por mantener la unidn de la nacién espanola frente a la ame-
naza invasora de los franceses:

La utilidad, y atin necesidad de la diversion del teatro es cosa tan demostrada
que no merece discusién: bastante saber que en la Corte de los Reyes Cristiani-
simos, en la de los Fidelisimos, en la de los Catdlicos, y finalmente en la misma
Roma, residencia de la cabeza de la Iglesia, constantemente ha habido teatros; por-
que la experiencia ha acreditado a todos los sabios gobiernos los graves males
que por este medio se evita. Cuantas razones han concurrido en todos los tiem-
pos para adoptar esta prudente y sabia medida son aplicables a Cadiz; y ademas hay
otras muy imperiosas en la época actual, y sino respoéndase a estas preguntas: ; Con-
vendrd fomentar el entusiasmo nacional recordando al pueblo espaiol las heroi-
cas acciones de sus actuales y antiguos héroes, y presentando a sus ojos cuanto
pueda inspirarle odio a la tirania, y amor a la patria y religién?, ;y no serd un
buen resorte para producir estos efectos el teatro cuya magia da realce a las mis-
mas acciones heroicas? Sin recurrir a los especticulos, los dramas, la masica, ;quién
no sabe que los franceses han debido parte de sus triunfos, en tiempo de la revo-
lucidn, al entusiasmo que les inspiraba el himno de los marselleses, que se canta-
ba en todos los teatros. ;Quién ha asistido al teatro de Cadiz que no haya experi-
mentado la mas viva conmocion al ver a todo el concurso, como enajenado,
mezclando sus voces en los coros de las canciones patridticas, y exclamando: muera
Napoleén; vivan Jorge y Fernando?*.

Aun siendo la mayor parte de las voces proclives a la reanudacién de la
actividad teatral habia quien, apelando a cuestiones morales y religiosas, lo
consideraba perjudicial viendo en esta decision un peligro a la integridad
ciudadana y una distraccion inttil para un pueblo que debia un respeto a
aquéllos que seguian al pie de la contienda’.

La cuestion estaba en el aire y pronto seria llevada ante el Cabildo gadi-
tano por el diputado de las Cortes José Mexia Lequerica, quien propuso
la reapertura del teatro en la sesion celebrada el 24 de diciembre de 1810.

4 El Conciso, 6-XI1-1810, pp. 275-276.

5 Sobre esta cuestion véase el capitulo que Ramon Solis dedica a la polémica teatral donde el
autor presenta varios escritos de la época que ilustran dicha postura. Ramoén Solis: El Cadiz de las Cor-
tes: La vida en la ciudad en los afios de 1810 a 1813, Madrid, Instituto de Estudios Politicos, 1958,
(reed., Madrid, Silex, 2000), pp. 372-379.
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Lequerica presentd sus razones haciendo especial hincapié en la utilidad
del teatro como instrumento que alimentara los sentimientos patriéticos
de un pueblo que se encontraba asediado por la guerra. Expuestos sus argu-
mentos la propuesta se someti6 a votacién para decidir asi si ésta entraba a
ser objeto de discusion; finalmente y por diferencia de cinco votos (60-65)
la proposicién no fue ni siquiera tomada en consideraciéon y se decidié que
no fuera objeto de debate en las sesiones.

Afortunadamente el asunto de la reapertura del recinto teatral no se
detuvo con la negativa del Cabildo, sino que continué siendo uno de los
temas principales en las hojas de prensa gaditanas. En el mes de octubre
de 1811 pudieron leerse varios articulos que anunciaban la inminente aper-
tura del coliseo gaditano la cual, finalmente y después de algiin retraso, se
produjo el 20 de noviembre tras casi dos largos afios de clausura:

Al fin se pone ya hoy dia 20 en practica la maxima politica de abrir el teatro
de Cadiz a pesar de la oposicién de muchos que demasiado cortos de vista ni
aun quieren valerse de anteojos para verlo claro. A los 22 meses de sitio abre Cadiz
el teatro!...Esta sola reflexién puede influir mucho en el continente, y desenga-
nard a los alucinados por el tirano, quien cada 15 dias les publica y habla de los
adelantamientos de sus trabajos de sitio (que son defensivos, pues estan los franceses casi
tan sitiados como Cddiz), de los apuros de la guarnicién y habitantes de esta plaza
(que tienen el mar libre y embarcan harinas y otros comestibles para otros paises), y de la
proxima rendicién de ella, (y solo piensa en ver como sitia a los sitiadores)®.

La noticia fue recibida con gran alegria por parte de los gaditanos que
vieron en ella un sintoma de bienestar y normalidad y la posibilidad de
recuperar un espacio que serviria no sélo a las representaciones teatrales y
musicales sino como pulpito de proclamas patridticas.

El repertorio patridtico: tipologias y espacios para su representacion

Durante los afios del conflicto con los franceses el teatro en Espana fue
utilizado como medio de exaltacion de las masas; en general las piezas
dramaticas que se ofrecieron en aquel periodo correspondian a un tipo de
teatro de caracter popular, ya no sélo por la concepcion del mismo, sino
también por el ptblico al que se dirigia. En cuanto a los géneros, hubo un
claro predominio de las comedias y en éstas imperaba tanto la espectacu-
laridad como la basqueda de la verosimilitud. Ademas es de sefialar que

6 El Conciso, 20-XI-1811, p. 8.
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habia una clara preferencia por las piezas en verso con respecto a las de
prosa, hecho que responde a varios motivos: facilitar la memorizacién a los
actores que en ocasiones tenian que aprenderlas con poco espacio de tiem-
po v hacer posible el aprendizaje del propio publico que solia reproducir
fragmentos de dichas obras fuera del ambito teatral. En este sentido cabe
preguntarse como entronca dentro de todo el panorama teatral el género
lirico, o como afectaron al repertorio musical los nuevos destinos del tea-
tro espafiol.

La musica siempre habia tenido un fin de adorno en las funciones tea-
trales para pasar en este momento a tener un papel absolutamente funcio-
nal desde la tematica de las letras al momento en que se cantaban, gene-
ralmente al final de las funciones o en los entreactos de las comedias,
precisamente para hacer participe al pablico que solia interpretarlas junto
con los cantantes y actores de la compania. Atendiendo a la clasificacion
que hace Ana M?® Freire de las piezas dramaticas que se dieron en aquellos
dias, podemos decir que las canciones patridticas se sittan dentro de aquel
teatro que fue creado directamente para conmemorar o celebrar los acon-
tecimientos bélicos mas destacados de la contienda’.

En el caso de Cadiz y atendiendo al repertorio estrictamente teatral vemos
que en los tltimos dias del ano 1811 las obras que se llevaron a la escena res-
pondian, en su mayor parte, a un teatro de divertimento y en menor medi-
da a obras con rasgos patridticos. Es a partir de 1812 cuando el panorama
cambid para dar paso a piezas teatrales con una mayor carga polémica y con
representaciones de la lucha no sélo contra los franceses, sino entre los dos
bandos espafioles enfrentados por cuestiones ideologicas®.

En el terreno musical este tipo de teatro se vio acompafiado por un
género creado ex profeso que se materializé en todo un repertorio de can-
ciones e himnos patriéticos que inundaron la cartelera gaditana de aque-
llos afos.Ya desde el mes de agosto de 1808 comenzaron a hacerse pre-
sentes dentro de las funciones teatrales tal y como se puede leer en el Diario
mercantil de Cadiz:

En celebridad del cumplimiento a la revista General de los Batallones del dis-
tinguido Cuerpo de Milicias de esta plaza, y de su ilustre Jefe, que dedican en
servicio de nuestro Augusto Rey Don FERNANDOVII, y la Patria a costa de los

7 Ana M* Freire Lopez: “Teatro politico en Espania en el primer tercio del siglo XIX”, Actas Irvine-
92: [Actas de XI Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas], Juan Villegas (coord.), Vol.
4, 1994, (Encuentros y desencuentros de culturas: siglos XIX y XX), pp. 28-31.

8 Emmanuel Larraz: “Teatro y politica en el Cadiz de las Cortes”, Actas del Quinto Congreso Nacio-
nal de Hispanistas, Francois Lopez, Joseph Pérez, Noél Salomon, Maxime Chevalier (coords.), Vol. 2,
1977, p. 575.
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sacrificios personales hechos a tan digno objeto, hoy 11 de Agosto del presente
afio, en el teatro de esta plaza M. N.y M. L. Ciudad de Cédiz, se dara la funcién
siguiente. Se principiard con una buena Sinfonia a grande Orquesta: seguird el Sai-
nete titulado: El Casamentero y el Novio: la dpera en un acto Adolfo y Clara, o Los
dos Presos: se bailara el Minuet Escocés, y se concluira con la escena alegdrica a
las circunstancias del dia, que finaliza con la marcha nacional coreada. El teatro
estard perfectamente iluminado, y la entrada serd sin aumento’.

Junto con las canciones patridticas también se interpretaron en el tea-
tro de Cadiz numerosos himnos y marchas nacionales; en la mayoria de
los casos desconocemos de qué obras se trataba ya que solian anunciarse de
forma genérica sin ningan tipo de alusion a los titulos o a los autores. Sin
embargo hemos encontrado alguna excepcion a esta practica en la prensa
de aquellos afos. En abril de 1812, los dias 11 y 12, se interpret6 el himno
compuesto por Bontempo titulado La triple alianza y los dias 5 y 6 de enero
de 1813 se pudo oir en el teatro El himno y marcha de Lord Wellington, del
mismo autor'.

Segiin M* José Corredor podrian establecerse una serie de rasgos comu-
nes a este repertorio que, en lo musical, responden a una estructura gene-
ralmente tripartita, al uso de melodias y armonias sencillas con pocas modu-
laciones, al empleo de un ambito reducido para la voz, al caracter silabico
en la aplicacion del texto y a una ritmica basada en compases binarios (2/4
6 4/4) en el caso de las piezas de caricter mas marcial, como himnos y mar-
chas militares, y del ritmo ternario en el caso de las canciones basadas en
formas populares como la seguidilla'. Todas estas caracteristicas, y princi-
palmente la de su sencillez, responden a la finalidad del repertorio patrio-
tico: canciones faciles de aprender por su principal intérprete, el pueblo,
que al mismo tiempo sirvieran para enfatizar los ideales patriéticos que pre-
tendian enaltecerse. Otro rasgo importante de estas piezas es el de la inme-
diatez y espontaneidad ya que podia darse el caso de que en un mismo
diay a tenor de los acontecimientos, tuvieran que improvisarse letrillas para
unirlas a la musica de canciones anteriores. Un claro ejemplo de esto se
puede ver en la funcion celebrada el 26 de enero de 1812 en la que, sin
estar programadas, se cantaron varias canciones patrioticas para festejar la
resistencia de Ciudad Rodrigo:

9 Diario mercantil de Cadiz, 11-VIII-1808, p. 968.

10 El Redactor General, 11-1V-1812, p. 1186; 12-1V-1812, p. 1190; 5-1-1813, p. 2286; 6-1-1813,
p. 2290. )

11 Maria José Corredor Alvarez: “Aportaciones musicales de la Guerra de la Independencia a un
nuevo género nacional: la zarzuela”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, vols. 2-3, 1996-97, pp. 51-
56, p. 54.
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En las dos funciones que se representaron en la tarde y noche del domingo
26 del corriente se ley6 al ptblico la noticia oficial de estar abierta brecha en Ciu-
dad Rodrigo: todos los concurrentes prorrumpieron en vivas y aplausos; pero cuan-
do éstos se redoblaron con no visto entusiasmo fue al oir los himnos patridticos
que enseguida de la lectura se cantaron, substituyendo oportunamente a las letras
ya conocidas otras alusivas a las glorias de los sitiadores de Ciudad Rodrigo, con
el siguiente estribillo que acabd de inflamar a todo el numeroso concurso.

A la guerra,

A la guerra Anglo-Hispanos,
iMuera Napoledn!

Y vivan nuestras Cortes,

Y la Constitucion®.

En una ciudad como Cadiz era normal que practicamente todos los
sucesos y cambios que se vivieron durante los anos del conflicto tuvieran
su reflejo en el teatro. Un claro signo de ello lo encontramos en la intro-
duccion del himno inglés dentro de las funciones. Es seguro que, ademas
de para agradar a la poblacidn inglesa que acudia a las representaciones,
los responsables del teatro decidieran incluir esta pieza dentro de sus reper-
torios como simbolo del hermanamiento con la nacidn britanica, ya que
parte de su flota se encontraba protegiendo los limites maritimos de la ciu-
dad. El propio empresario del teatro, Mariano Querol, manifestd en un
escrito la necesidad de interpretar este himno en las representaciones tea-
trales con las siguientes palabras: “tampoco puede dejar de atender el Gobier-
no que tiene dentro de su plaza a la aliada nacion britanica, sin mas diver-
si6n que la de verter su sangre por defender nuestra causa, y que la politica
exige tener un teatro abierto para que, en los intermedios de sus fatigas,
tengan este honesto recreo y se instruyan mejor en el idioma espanol”".
La venta de la letra de este himno fue anunciada en varias ocasiones en la
prensa gaditana y son muchos los ejemplares impresos que hoy en dia se
conservan en diversas colecciones™.

12 Fl Conciso, 29-1-1812, p. 8.

13 Estas palabras se incluyen dentro de un escrito de Querol en el que el empresario declara su pos-
tura a favor de las representaciones teatrales. Emilio Cotarelo y Mori: Bibliografia de las controversias
sobre la licitud del teatro en Espana, Madrid, Tipografia de archivos, 1904, (reed. facs. con estudio pre-
liminar y notas de José Luis Sudrez Garcia, Granada, Universidad, 1997), p. 515.

14 En la Biblioteca Nacional se han localizado varios ejemplares bajo el siguiente titulo: Coleccion
de canciones patridticas hechas en demostracion de la lealtad espariola en que se incluye también la de la nacion
inglesa titulada el God seivd de Kin, Cadiz, Don Nicolas Gomez de Requena, s.a. 1808. También se encuen-
tra un ejemplar en la “Coleccion documental del Fraile”, que recoge todos los papeles recopilados por
Joaquin Carvallo Vera durante el primer tercio del siglo XIX, de cuyo catalogo se ha encargado Ana
M? Freire Lopez y que M* Antonia Virgili estudio prestando un especial interés a las piezas de musica
recogidas en estos fondos. Ana M? Fraile: Indice bibliogrdfico de la Coleccion documental del Fraile, Madrid,
Servicio Histérico Militar, 1983; M* Antonia Virgili Blanquet: “La musica en la Guerra de la Indepen-
dencia: una nueva fuente documental para su estudio”, RSEdeM, XIV/1-2 (1991), pp. 51-61.
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El gusto del pablico gaditano por las canciones e himnos patriéticos se
puso de manifiesto en multiples ocasiones. Recién abierto el teatro, el 25
de Noviembre de 1811, se public6 en El Conciso un articulo que, desde la
voz del pueblo, demandaba la inclusion de este género patridtico-musical
dentro de las funciones teatrales:

Y si el hombre se mueve segtin las impresiones que recibe por medio de los
sentidos; cuando éstas sean mas vehementes, como producidas por la presencia
de los objetos ;no experimentarad mas fuertes sensaciones? De aqui se infiere que
el director o directores del teatro deben procurar por todos los medios hacer la
mas acertada eleccidn de las piezas dramaticas que han de representarse en las actua-
les circunstancias. A esto aflade el Conciso (y con él otros muchos) que no puede
menos de extrafar, que desde el primer dia no se haya comenzado a cantar algin
himno patriético. A nadie se le oculta el ascendiente que tenia sobre las naciones
cultas de la antigiiedad la musica y la poesia; en nuestros dias en esa Francia se ha
visto llegar a producir no sélo entusiasmo sino fanatismo el himno de los Marselle-
ses que se entonaba en todos los teatros de la nacién antes de cada representa-
cién; y dltimamente los pueblos como Madrid, Lisboa y este mismo Cédiz, en
cuyos teatros se han cantado las canciones patridticas, son testigos de las impre-
siones que experimentaban los espectadores. Debe pues, por Constitucion, cantarse
todos los dias en todos los teatros de Espafia é Indias alguna cancién patridtica”.

Junto al patriotismo de sus letras y la exaltacion del fervor nacional el
publico reclamaba de este tipo de repertorio una cierta espectacularidad,
cosa que no es de extrafiar pues si bien no es éste precisamente un géne-
ro grandilocuente, el ser interpretado por grandes masas vocales ayudaba a
enaltecer los sentimientos del publico que recibia estas composiciones. A
proposito de este tema se recibid una carta en El Conciso que hacia alu-
sidn a que el caracter de estas piezas quedaba mermado cuando en el tea-
tro eran interpretadas por voces individuales. Otra de las ideas que queda
reflejada en este articulo es el rasgo novedoso de estas composiciones y
como el propio publico pedia que se fueran renovando cada cierto tiem-
po, pues el oir la misma cancién en varias ocasiones hacia disminuir el fin
para el que habian sido creadas:

Teatro de Cadiz.=El Conciso se hall6 en la representaciéon de la noche del 27
del corriente en que se cantaron dos canciones patridticas que dieron ocasién a
las siguientes observaciones.

El publico las oy6 con satisfaccién y aplausos; pero comparando éstos con los
que habian obtenido estas mismas canciones en las temporadas anteriores, era facil
notar que era mucho menor el efecto que al presente producian.Varias razones

15 El Conciso, 25-X1-1811, p. 2.
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pueden concurrir para esta diferencia. 1*. La de estar ya muy oidas dichas cancio-
nes, especialmente la primera; siendo bien sabido que la novedad, sobre todo este
género de composiciones, es una ventaja que so6lo puede compensarse con un
mérito smgular y generalmente celebrado de las ya conocidas; y aunque las expre-
sadas canciones no carecen del mérito, tampoco le tienen tan relevante. 2*. La de
no estar cantadas por los mismos actores que en épocas por estar ausentes algunos,
que sin agraviar a los presentes, realzaban con su expresion, y su voz el mérito de
la composicién que por consiguiente hacia sensacién mas en los oyentes.

También se advirtid que de las dos canciones, la que comienza con las pala-
bras-A la lid &c. hacia mis efecto que la de-Espaiioles, la Patria oprimida: (esto es
muy compatible con no ser inferior la una composicién a la otra, lo cual no tra-
tamos de determinar.) La razdén es muy obvia: en el teatro no hacen efectos las
miniaturas, sino los cuadros en grande: la cancién A la lid, se canta por todo un
coro que llena el teatro, en vez de que la otra se canta por sola una voz, pues el
coro no entra hasta los tltimos compases; y por consiguiente hay un vacio que
s0lo podria llenar la voz de una Lorenza Correa, una Catalani, un Crescientini &c.
que distamos tener en nuestro teatro. Por la misma razén el bello himno, Vivir en
cadenas, que cantado al piano y en una sala es sumamente agradable, parece peque-
no, y queda sin efecto en el teatro. Seria, pues de desear que estas razones, que a
nadie pueden ocultarse, las tuviesen presentes los que disponen las funciones del
teatro,y en general todos los que se dediquen a composiciones de este género con
destino a tan vasto espacio'.

Muchas de las ideas que subyacen en los articulos que aqui se han repro-
ducido fueron expresadas con anterioridad por el compositor Joaquin Tadeo
Murguia (1759-1836) en un breve ensayo publicado en 1809". En ¢l Mur-
guia habla del poder de la musica como medio de avivar el espiritu de los
oyentes: “Qualquiera que sepa el influjo que tiene la Musica en las accio-
nes humanas, ficilmente conocera, que ha sido uno de los primeros moévi-
les de las empresas grandes, y de las extraordinarias acciones de los morta-
les en todas las edades y baxo qualesquiera clase de gobiernos™"?; )y al tiempo
alentaba a los musicos espanoles a ponerse al servicio de la nacién volcan-
dose en la composicion de obras de caracter patridtico: “Espafioles, masi-
cos, sacudid ese letargo, salid de ese fango de inaccidn en que yacéis. No
querais sepultaros en un olvido ignominioso, sin que os quepa alguna parte
en la santa y feliz revolucién con que nuestro Pueblo generoso y esforza-
do trata de poner los primeros fundamentos de su grandeza y de su futu-
ra libertad™".

16 El Conciso, 29-X1-1811, pp. 1-2.

17 El opusculo de Murguia titulado La musica considerada como uno de los medios mds eficaces para
excitar el patriotismo y el valor fue publicado en edicion facsimil por Lothar Siemens en el siguiente arti-
culo: “Joaquin Tadeo de Murguia, propulsor de la musica patriotica durante la invasion napoleonica”,
RSEdeM, 5/1 (1982), pp. 163-185.

18 Thidem, p. 169.

19 Tbidem, p. 178.
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La tipologia del repertorio patridtico no se limito a las canciones, him-
nos y marchas, sino que abarcé otros géneros del teatro musical como las
llamadas “piezas de musica”, que generalmente eran sainetes acompana-
dos de partes de cantado, los melodramas y mondlogos.

Hacia finales de la temporada 1808-09 comienzan a aparecer piezas de
musica alusivas a los acontecimientos militares y politicos de ese afio, como
es el caso de El recuerdo feliz o Juego de las provincias que se presentd como
“pieza de musica nueva” el dia 28 de enero de 1809”. R ealmente se trata-
ba de un sainete de Julian de Parga que incluia canciones patridticas en
verso. En él aparecen representadas las provincias espafiolas, cada una de
ellas caracterizadas con su traje regional, lamentandose de su triste situa-
ci6n ante una Inglaterra que le ofrece su apoyo. En Madrid, donde se estre-
né en octubre de 1808, gozd de una gran acogida por parte del publico,
asimismo sucedié en Cadiz donde la pieza se llevo a escena en siete oca-
siones™. Otra prueba del gran éxito de este sainete es el considerable nime-
ro de impresiones de las que fue objeto y de las cuales se conservan varios
ejemplares en la Biblioteca Nacional”. El altimo dia que se represent en
Cadiz esta pieza se acompand de canciones nuevas, tal y como dice el
siguiente anuncio de la funcién del dia 14 de febrero:“Ademas de las can-
ciones patridticas de la pieza en un acto, se cantara una nueva de la Opera
El saqueo 6 Los franceses en Espafia, mtsica de Don Manuel Corral, profe-
sor de los teatros de la Corte...””. Pocos dias después de su estreno en el
teatro se puso a la venta dicha cancién, seglin se anunciaba en las paginas
del Diario Mercantil:*“Venta: Lo estd la Cancidn patridtica de la Opera del
Saqueo, 6 Los Franceses en Espafia, que se canté antes de ayer 14 en el Tea-
tro de esta Ciudad. Se halla grabada para el Forte-piano en la Oficina de
este Periodico y en el Almacén de musica calle de San Francisco frente al
café de Cosi™.

20 Diario mercantil de Cadiz, 28-1-1809, p. 112.

21 En Cadiz llego a representarse cuatro dias seguidos, del 28 al 31 de enero, y en Madrid se man-
tuvo durante diez dias consecutivos en la cartelera, entre el 14 y el 24 de octubre de 1808, lo cual pone
de manifiesto que la pieza se habia convertido en el principal atrayente del publico a las funciones
teatrales de aquellos dias. M* Mercedes Romero Pena: El teatro en Madrid a principios del siglo XIX (1800-
1814), en especial el teatro de la Guerra de la Independencia, Tesis doctoral, Madrid, Universidad Com-
plutense, 2006, p. 642. El texto completo de esta tesis doctoral puede consultarse a través de la Biblio-
teca Digital Complutense: http:/www.ucm.es/BUCM/tesis/fll/ucm-t%2029436.pdf.

22 La segunda parte de este sainete se imprimio en Cadiz aunque nunca fue representado. El juego
de las provincias de Espana, segunda parte, Cadiz, Imprenta de la Viuda de Don Manuel Comes, s. a.,
1808. BN. (R/60163).

23 Diario mercantil de Cadiz, 14-11-1809, p. 180.

24 Diario mercantil de Cadiz, 16-11-1809, p. 188.
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Otros géneros musicales que adoptaron tematicas patridticas fueron el
melodrama y el mondlogo. El 25 de julio de 1808 se represent6 en el tea-
tro de Cadiz un melodrama para celebrar “la victoria conseguida por las
armas espanolas en Andalucia”®. Para tal ocasion el teatro estuvo ilumina-
do y la funcién se completd con el canto de la Marcha Nacional Espariola.
El 7 de febrero de 1809 se estrend en Cadiz El regocijo militar en los campos
de Bailén, cuyo titulo hacia alusion a la primera victoria de las tropas espa-
nolas contra Napole6n™. El 19 de marzo de 1812, dentro de las funciones
de Cuaresma, Agustina Torres interpretd en el teatro gaditano el mondlo-
go con intermedios de musica titulado La patria que fue acompanado del
Himno en loor de la Constitucion, el oratorio sacro Las profecias de Daniel,
una obertura patridtica arreglo de Don Benito Pérez y la danza alegorica
El templo de la fama”. Este mondlogo volveria a ser representado los dias 7
y 8 de junio de 1812%*. El 3 de mayo de 1814 en una funcién celebrada por
la “libertad espafiola”, la actriz Ramona Garcia interpretd un mondlogo
alusivo acompanado de canciones alegéricas cuyo texto completo fue publi-
cado al siguiente dia en el Redactor General ™.

En 1809 se public6 en Cadiz El héroe zaragozano, soliloquio compues-
to por Jos¢ Rendén Maldonado en honor al general Palafox™. En junio
de 1812 se anunci6 en la seccion “Impresos” del Redactor General el solilo-

25 Diario mercantil de Cddiz, 25-VII-1808, p. 826. En la “Coleccion del Fraile”, se conservan dos
ejemplares de esta obra: Melo-drama en un acto, que en celebridad de la victoria conseguida por las armas
espanolas en la Andalucia se represento en el teatro de esta M. N. y M. L. Ciudad de Cadiz, el dia 25 de Julio
de 1808. En Malaga, por Francisco Martinez de Aguilar obra que fue impresa en Malaga por la impren-
ta de Francisco Martinez de Aguilar. A. M? Freire Lopez: Indice bibliogrdfico..., pp. 9y 12, (vol. 23, doc.
77 y vol. 25, doc. 106).

26 En Madrid se represento los dias 11-13 de octubre en el Teatro de la Cruz. Desconocemos el
autor aunque existe un recibo firmado por Enciso Castrillon en el que declara haber “refundido”
dicha obra. M* M. Romero Pena: El teatro en Madrid..., p. 668.

27 Diario mercantil de Cadiz, 19-111-1812, p. 324. Al dia siguiente se publicé en El Conciso un arti-
culo en referencia a dicha funcion: “El teatro en esta noche presento el cuadro mas interesante que en
su género habran visto los hombres. Toda alusion a Constitucion, a patria, a unién con los aliados, para
la destruccion del barbaro opresor...fue oida generalmente con la mas viva conmocion, y aplaudida
con el mas exaltado entusiasmo, mas facil de sentir que de pintar. {Qué presentara, no ya el cuitado
Botellas, sino su hermano el prototipo de los farsantes en su gran teatro de la Academia Imperial, que
es comparable a tal espectaculo!... ;Qué? las compradas palmadas de los rampantes ministriles de
policia repartidos por todos los angulos del teatro con este objeto, y con el de espiar a los espectado-
res, bien distantes de contribuir a sus aplausos”. El Conciso, 20-111-1812, p. 5.

28 El Redactor General, 7-VI-1812, p. 1410; 8-VI-1812, p. 1414.

29 El cartel de dicha funcion aparece transcrito integramente en Pedro Riafio de la Iglesia: La impren-
ta en la Isla gaditana durante la Guerra de la Independencia, José Manuel Fernandez Tirado y Alberto Gil
Novales (eds.), Madrid, Ediciones del Orto, 2004, Vol. III, p. 1725.

30 El héroe Zaragozano, honor de Espana, terror de Francia, y asombro de la Europa, Palafox. Soli-
loquio Unipersonal en metro endecasilabo castellano: Compuesto por Don Josef Rendon Maldonado.
En Cadiz, en la oficina de D. Nicolds Gomez de Requena, 1809. A. M* Freire Lopez: Indice bibliografi-
co..., p. 18, (vol. 87, doc. 355).
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quio con intermedios de musica titulado Agitaciones de Soult en el sitio de
Cadiz cuyo autor se esconde bajo las iniciales ]. S. B. y E: “Se burla de los
insensatos proyectos de este mariscal, pintado su rabia por el ningan fruto
de las grandas que arroja contra Cadiz para testimonio de su importancia.
Estd en verso™'. En mayo de 1813 se anunci6 otro soliloquio del mismo
autor en el Redactor General titulado Napoleon agitado:

Supénsele a este tirano en la mayor consternacién por sus reveses en Rusia, de
los cuales se vaticina a si propio mil desastres y su ruina. Para muestra podran ser-
vir estos cuatro renglones.

Pretendi de Rusia hacerme dueno

Y doscientos mil hombres he perdido:

La Prusia, la Baviera y la Westfalia

Me temo que se liguen con Francisco &c™.

Otra practica bastante comun en el teatro de aquellos afios fue la de
incluir piezas de musica patridtica en obras teatrales, generalmente de un
solo acto. Este es el caso de La Constitucion vindicada de Francisco de Paula
Marti, que se represent6 en Cadiz los dias 1 al 3 de octubre de 1813 y que
fue anunciada en los siguientes términos: “pieza nueva en un acto adorna-
da con un jeroglifico, marchas y un bailecito nuevo™”.

Ademais de los géneros musicales hasta el momento sefialados hubo otros
que también se acercaron, aunque de manera eventual, a la tematica patrio-
tica. Este es el caso de la 6pera Las cuatro columnas del trono de Fernando VI,
estrenada en Cadiz el 30 de mayo de 1809 para celebrar la onomastica del
monarca en una funciéon en la que fue presentada como “6pera nueva seria
alegdrica™. Esta Opera, con texto de Félix Enciso Castrillon, es un claro
ejemplo de como el teatro musical asumid tematicas propias de los tiem-
pos, algo que ya venia haciendo el teatro breve pero que no era tan comtn
en este género. Es por tanto éste un caso especial al que dedicaremos algu-
na atencion.

31 El Redactor General, 20-VI-1812, p. 1459. También El Conciso da cuenta de dicha publicacion,
El Conciso, 21-VI-1812, p. 7. En la Biblioteca Nacional se encuentran dos ejemplares de esta obra.
Agitaciones del Mariscal Soult en el sitio de Cadiz o sea Soliloquio con intermedios de musica alegorica,
1811. BN. (R/60208).

32 El Redactor General (suplemento), 21-V-1813, p. 2851.

33 El Redactor General, 1-X-1813, p. 3432.

3% Diario mercantil de Cadiz, 30-V-1809, p. 702. El texto de la obra fue impreso en Cadiz: Las Qua-
tro columnas del trono espanol. Opereta alegorica, por D. E E. Castrillon (...) se canto en el teatro de la
ciudad de Cadiz el dia 30 de Mayo de 1809. En Cadiz. Por Don Nicolas Gomez de Requena, Impresor
del Gobierno. Se ha localizado un ejemplar de esta 6pera en la “Coleccion documental de Fraile”, A.
M? Freire Lopez: Indice bibliogrdfico..., p. 9, (vol. 23, doc. 82). También se conserva un ejemplar en la
Biblioteca Nacional, BN. (VE/1202/13).
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La obra, que es una alegoria al exilio de Fernando VII en Bayona, pre-
senta un argumento que gira en torno a la tematica patridtica de defensa
del territorio espaiol contra la invasién francesa y de ensalzamiento de la
figura del monarca desterrado. Su fin es por tanto claramente propagan-
distico y para cumplir con él el autor presenta una obra cargada de un sim-
bolismo que ya se encuentra en su propio titulo. Las “cuatro columnas” a
las que se hace referencia son en realidad los cuatro continentes en los
que Espana tenia posesiones, los cuales apareceran como personajes dentro
de la obra junto con otros como Hernian Cortés y Hércules. Otro rasgo
muy caracteristico de esta obra es su espectacularidad en lo que a puesta
en escena se refiere, con unos decorados que llegaron a simular desde una
selva a un paisaje americano. Asimismo abundan en la obra los efectos escé-
nicos que la acercan de alguna manera a un teatro de magia mas que a un
teatro neoclasico.

En lo musical se suceden una gran variedad de arias, dios, rondds y quin-
tetos asi como de grandes coros los cuales cargados también de un gran
simbolismo, se diferencian entre coros de europeos, americanos, asiaticos
y africanos. La obra finaliza con una marcha nacional, recurso que sin duda
buscaba la participacion del publico y la agitacion del animo de éste.

En palabras de Riano de la Iglesia,“Respira esta opereta el mayor patrio-
tismo y la adhesion mas entusiasta al rey Fernando VII””. El mismo autor,
que dice poseer dicha obra en su coleccidon personal, reprodujo los versos
del coro final de la 6pera:

iOh patria! no llores
que aun eres feliz
pues tienes soldados
que mueran por ti.
Tres fuertes guerreros
sabran preferir

la muerte gloriosa
al yugo servil.
Coronas, laureles,
aplausos sin fin

al hombre que sabe
vencer o morir™.

35 P Riano de la Iglesia: La imprenta en la Isla..., Vol. T, p. 305.
36 Ibidem.
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Esta opereta se represent6é en Cadiz durante tres dias consecutivos, del
30 de mayo al 1 de junio de 1809 y no consta que fuera interpretada en
ninguna otra ciudad espafiola. Este hecho no es de extrafar si pensamos
que en Sevilla, ciudad vecina, para el periodo comprendido entre 1808-
1810 el teatro fue objeto del mas duro rechazo por parte de las autorida-
des y que para los afos siguientes la ciudad estuvo ocupada por los fran-
ceses, lo cual no dejaba lugar a la interpretaciéon de una dpera de claro
contenido anti-francés”. Situacién similar es la que vivia Madrid donde
se encontraba establecida la corte de José 1. La tnica ciudad en la que hemos
encontrado alguna referencia de esta 6pera ha sido en Malaga; el 25 de sep-
tiembre de 1809 se anunci6 en la prensa local pero no nos consta si fue
representada en el teatro de aquella ciudad™.

Durante este periodo (1808-1814), el repertorio patridtico pasd por
varias etapas y aunque estuvo presente en todas las temporadas no siem-
pre goz6 de la misma importancia. En la temporada 1808-09 se han con-
tabilizado un total de once funciones en que se representara este tipo de
repertorio y para las siguientes temporadas es como sigue: dieciséis en la
temporada 1809-10, siete en 1811-12, dieciséis en 1812-13 y veintiuna
en 1813-14. Incluso finalizada la contienda se siguieron interpretando e
imprimiendo en Cadiz piezas de caricter patridtico, como es el caso de la
siguiente “cantata” que aparece anunciada en la prensa local con motivo de
la celebracion del aniversario de la Constitucion:

El mejor don de la sabiduria o dia grande de la nacién espaiiola. Cantata para celebrar
en Cadiz el dia 19 de marzo del aiio 1814, aniversario de la publicacion de la Constitu-
cion politica de la monarquia; por Don Francisco de Laiglesia y Darrac, mitsico de S. M. el
rey de Cerdeiia.-Su argumento es el siguiente: La Europa, en el altimo estado de
nulidad y abatimiento, aparece en Cadiz, tnica ciudad que no ha podido avasallar
Napoleén. Siguen la multitud de viudas y huérfanos; tristes resultados de las con-
tinuas guerras de aquel tirano. La Espana consuela a la Europa, infindele espe-
ranzas de mejor suerte; y el genio de Cadiz corroborando estas ideas, insiste en no
dejar las armas hasta castigar al autor de tantos desastres.-El monstruo del despo-
tismo, auxiliado de las furias de la hipocresia y fanatismo, se propone encender
entre los espanoles el fuego de la discordia, infundirles la ambicién y sed de mando
y avasallarlos de este modo a su hijo predilecto Napoleon. El genio de la victoria
recuerda a los espafioles sus triunfos; y el genio de Cadiz que todo lo deben espe-
rar del cielo y su lealtad.-El despotismo quiere levantar cabeza; pero al presentar-
se la sabiduria con el libro de la Constitucién en la mano, caen aquel monstruo y

37 La actividad musical y teatral sevillana durante la ocupacion francesa ha sido trabajada por Anto-
nio Alvarez Canibano: “La musica civil y el ballet en Sevilla durante la ocupacién napolesnica”, RSEdeM,
XV1/6 (1993), pp. 3640-3655.

38 Maria José de la Torre Molina: La musica en Mdlaga durante la era napoleonica (1808-1814), Mala-
ga, Universidad de Malaga, 2003, Apéndice 4 (Cd. rom), p. 425.
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las furias derrocadas al suelo. La sabiduria asegura a la Europa su proxima liber-
tad; y recomendando el c6digo sagrado a la Espana, le promete que su rey reina-
ra en los corazones, que la nacidén serd dichosa, y que la virtud y mérito prospe-
raran, escudados contra el vicio, y a la sombra de las saludables reformas®.

Aunque hasta el momento hayamos hecho referencia al Principal de
Cadiz como tnico espacio teatral, no debemos olvidar el establecimiento
de un nuevo teatro en la ciudad en el ano 1812, cuyos tramites de apertu-
ra venian fraguandose desde el afio anterior. Se trataba del Teatro de San
Fernando cuyo local estaba situado junto al campo del “Juego del Balon™.
De hecho el teatro adquirié de forma popular el nombre de “Teatro del
Balén”.

El lugar elegido para su emplazamiento no era realmente muy apro-
piado por no encontrarse muy céntrico. Sin embargo esta ubicacién le otor-
gaba una gran ventaja, pues se hallaba lejos de la amenaza de bombardeos
y por otra parte el publico, refugiado en su mayoria en los barrios perifé-
ricos de la ciudad, podia asi seguir disfrutando de las representaciones. En
sus principios se tratd de un local de madera cuyas condiciones no debian
ser las mas adecuadas. Alcala Galiano en sus memorias nos dejo la siguien-
te descripcion del recinto: “un edificio mezquinisimo y de mal gusto, s6lo
propio para aquellos dias, pero que hoy esta en pie y sirve a su destino, no
sin descrédito a la culta Cadiz”*. El Teatro de San Fernando se inaugurd
el dia 26 de agosto de 1812. La fecha de apertura de este teatro no fue casual
sino que respondid, casi con total seguridad, a la buena vision de su empre-
sario que decidid abrir en los dias de verano en los que el Teatro Principal
estaba cerrado, asegurandose la no competencia con el otro recinto y pudien-
do asi contratar a algunos miembros de la compaiiia de aquel teatro*'.

Al igual que el Principal el nuevo teatro ofreci6é dentro de sus funcio-
nes algunas piezas del repertorio patriético como canciones y marchas
nacionales. Una vez se reanud6 la temporada en el Teatro Principal este
local se dedicé a ofrecer al ptblico otra clase de entretenimiento de tipo
mas visual, como espectaculos de juegos de manos y fuegos piricos. De esta
manera el Principal sigui6 ostentando su papel como primer teatro de la

ciudad.

39 El Redactor General, 19-111-1814, p. 2.

40 Antonio Alcala Galiano: Recuerdos de un anciano, (Seleccion y prologo de Julian Marias), Buenos
Aires, Espasa Calpe, 1951, p. 118.

#1 En los meses de verano era practica habitual cerrar los teatros a causa del calor. Segin un arti-
culo publicado en el Diario mercantil, el Teatro Principal se cerr¢ el dia 15 de julio. Diario mercantil de
Cadiz, 5-V11-1812, p. 17.
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El espacio teatral no fue tnico testigo de cantos patridticos y marchas
nacionales ya que en muchas ocasiones estas piezas trascendieron este ambi-
to para pasar a ser interpretadas de manera espontanea por los gaditanos en
cualquier tipo de celebracion. El 31 de julio de 1812 se organizd una “sere-
nata” en un tablado al aire libre en honor del embajador inglés por la vic-
toria conseguida por Wellington en Salamanca. Dicha velada se financio
con subscripciones con las que se pudo contratar una orquesta compues-
ta por veinticinco musicos, dos bandas de musica militar y “varios musi-
cos de voz .

En la época estival era costumbre en Cadiz celebrar veladas nocturnas
en la zona cercana al “Juego del Balon” en las cuales se ofrecia todo tipo
de entretenimientos y en las que la musica estaba muy presente®. Gene-
ralmente las bandas militares salian en estos dias a la calle para dar conciertos
en los que llegaron a participar algunos miembros de la compania del tea-
tro. Con ocasién de estas fiestas veraniegas se interpretaron canciones y mar-
chas nacionales de las que era participe todo el pueblo. Gracias a la prensa
local tenemos noticia de las veladas celebradas en el verano de 1812:

Con efecto se verificé en la noche del 12 la funcién que anunciamos: el ptabli-
co disfrutd de algunas horas de diversién en el campo del Balon e inmediacio-
nes. En un costado del cuartel de S. Fernando habia una larga y comoda galeria,
adornada con sencillez, en donde estaban dos musicas militares y una gran orques-
ta en medio [...]. El inmenso gentio, el jabilo, de que todos estaban poseidos, la
multitud de tiendas, el total de la iluminacidn, el cintico de himnos patridticos,
las masicas militares, y hasta la temperatura de la atmosfera, todo convidaba al rego-
cijo [...]. Continud la diversién y el baile popular en la misma plaza hasta la madru-
gada del 13, variando las musicas, multitud de marchas &c. entonando la compa-
nia de comicos diferentes himnos patridticos y otras canciones; entre éstas fueron
improvisadas (por un cémico) y cantadas las siguientes:

Con las bombas que envia Aunque Pepe en el arbol
El farsante Soult, Sea tontera,

Hacen las Gaditanas, Aca lo que sentimos
Toquillas de Tul. No sea de veras.
Cuando Pepe Botellas El Gran Soult y Botellas
Esta borracho, En Almeria,

Dice a los espanoles: Se van a poner tienda

42 El total de los gastos producidos por esta celebracion fueron publicados en la prensa. El Conci-
so, 15-VIII-1812, p. 6.

43 Junto con las inmediaciones del “Juego del Balon” otro de los lugares predilectos destinados a
las celebraciones civiles fue la zona cercana al cuartel de San Fernando, donde se habilito un tablado
a tal efecto. Sobre éstas y otras diversiones que tuvieron lugar en la ciudad durante este periodo, véase
R. Solis: El Cadiz de las Cortes..., pp. 410-411.
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“Estar gabacho”. Se alojeria.

Cuando vino a Chiclana El Gran Pepe Botellas

El farsante Soult, Dice a los suyos

Para el botin de Cadiz “Vamonos a la Francia
Trajo un gran badal. Que esto estar duro!

El gran Pepe Botellas “Al ver un chusco a Pepe
Puesto en el arbol, Mil vueltas dando,

Ha bailado esta noche Dijo: desde ahora sea

Un buen fandango. Pepe Volado”

No es posible dar una idea de la rechifla, befa y mofa que el pablico mostra-
ba en su algaraza a cada una de estas coplillas, y el deseo que manifestaba de oir
mas y mas por este estilo. La Sra. [llot sabe dar con el semblante y ademan tal fuer-
za 'y expresion a este género de cancion, que los espectadores no pueden menos
de acompanarla en la ptblica gabacha y el autémata que llaman REY. Mucho
menos es para pintarse el gozo, vivas y aplausos hasta con panuelos y sombreros
enarbolados, que por mucho tiempo continuaron al oir la siguiente:

Que vivan los Ingleses!

Viva Fernando!

Que viva el Lord WELLINGTON!
Por muchos anos.

Hasta las 4 de la manana durd esta diversion, a la cual queda el pueblo arre-
gostado, y espera en estas proximas noches otras veladas y una feria patridtica para
dar desahogo a su jubilo por los triunfos de las armas aliadas™.

En la noche del 22 de agosto tuvo lugar otra celebracion popular, esta
vez promovida y financiada por los madrilefios que se encontraban en la
ciudad. En ella de nuevo tomaron parte algunos miembros de la compa-
nia del teatro interpretando varias letrillas patridticas:

La noche del dia de ayer no podia ser menos de ser tan alegre como lo habia
sido todo el dia. Con efecto, en la plaza del Balén (centro de la feria y veladas con-
cedidas en obsequio del célebre caudillo inglés) hubo gran iluminacién (y casi la
misma fiesta que el 12) costeada por los madrilefios. Algunas sefioras y caballeros
aficionados cantaron himnos patridticos y otras canciones con general aplauso: la
compania de codmicos se esmerd después en agradar al pablico entonando him-
nos y repitiendo, a peticidn suya, aquellas canciones picantes, de estilo francés por
cierto, que en Paris llaman Vaudeville, y ya son aqui las mas celebradas [...].

Las coplillas en honor de Jorge III, de Fernando, del lord Wellington &c. eran
acompanadas de repetidos vivas &c. Entre la multitud que se cantaron, presenta-
mos algunas como muestra.

44+ El Conciso, 14-VIII-1812, pp. 4-6.



De cuanto va perdiendo
El Rey Botellas

Nada le es mas sensible
Que Valdepenas.

Ya todos los traidores
Que hay en Espana
Piden su pasaporte

Para irse a Francia.
Dicen que Bonaparte
Toca ya el violon

Desde que Lord en julio
Derroté a Marmont.
Con la carne francesa
que van matando

Se ha de poner el puerco
A 5 cuartos.

Quien quiera ser amigo
De Napoledn

Que le lleve memorias
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La casaca encarnada

De los ingleses

Hacen muchas cosquillas
A los franceses.

El mayor sentimiento
Del Rey Pepino

Es, st cae prisionero,

No beber vino.

Lo que a Soult sobre todo
Le desespera

Es que le pongan fuego
Por la trasera.

Los indignos gabachos
Del Trocadero

Pueden irse a la Eme
Con sus morteros.

Viva el pueblo de Cadiz

Y el embajador!

Vivan los madrilefios

Del lord Wellington Y el lord WELLINGTON!*

Estos testimonios escritos son reflejo del ambiente que se vivia en Cadiz
cuyas gentes, a pesar de las miserias de la guerra, seguian manteniendo un
animo que les permitia salir a la calle a celebrar las victorias de los aliados
frente al invasor francés. La musica fue para los gaditanos una de sus prin-
cipales valvulas de escape asi como el medio a través del cual manifesta-
ron su mas hondo sentimiento nacional y patridtico.

Prensa e impresos: dos fuentes fundamentales para
la recuperacion del repertorio patridtico

Tradicionalmente el repertorio patridtico ha sido infravalorado;su carac-
ter efimero y su desigual valor artistico han sido algunas de las razones para
dicho tratamiento. Sin embargo, y al margen de su mayor o menor calidad
artistica, se trata de un episodio ineludible dentro de la historia de nuestra
musica. Gran parte de la importancia de este repertorio reside en que es
producto de la manifestacién de un sentimiento patridtico comun, lo cual

4 El Conciso, 23-VIII-1812, pp. 7-8.
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le otorga un valor intrinseco que no podemos obviar y que atin no ha
sido objeto de un estudio en profundidad®.

Otra de las razones por las cuales se ha producido esta minimizacion la
podemos encontrar en lo heterogéneo de estas producciones. Aunque en
gran parte de los casos se tratd de un repertorio emanado del propio pue-
blo, hay también un nudcleo considerable de piezas en las cuales participa-
ron poetas de gran altura como Juan Bautista Arriaza (1770-1837) y masi-
cos de la talla de Fernando Sor (1878-1839)". En este sentido Emilio Casares
establece una clara clasificacion dentro de las canciones e himnos: aquéllas
que fueron fruto del propio pueblo que generalmente adaptaban nuevas
letras a canciones ya conocidas, otras en las que prim6 un claro sentido
artistico en las cuales colaboraron musicos y poetas de cierta entidad, y final-
mente los himnos para banda u orquesta caracterizados por un estilo mas
marcial y que perdurarian hasta la época del Trienio Liberal (1820-1823)*.

El caso concreto de Cadiz, ciudad que se convirti6é en uno de los mayo-
res focos de produccidn del repertorio patriotico, es un claro ejemplo de
esta doble vertiente. Si bien un volumen importante de las canciones y letras
que circularon en aquellos dias fueron fruto de la inspiracién de los pro-
pios gaditanos, hubo otras piezas en cuya composiciéon colaboraron musi-

46 A pesar de que existe una bibliografia bastante extensa en torno al estudio de la musica en Espa-
na durante la Guerra de la Independencia, estamos aun a la espera de un trabajo que aborde de mane-
ra definitiva este tema. Ademas de las obras citadas a lo largo de este articulo hay otras que vienen a
completar dichas aportaciones y que cito a continuacion: Luis Villalba Munoz: “La musica y los musi-
cos de la Independencia”, La Ciudad de Dios, ano 28, vol. 76/1-2 (1908), pp. 125-180; Luis Robledo
Estaire: “La musica en la Corte de José I”, Anuario Musical, 48 (1991), pp. 296-243; Pilar Alén: “Datos
para una historia social de la musica: la Guerra de la Independencia y su incidencia en la Capilla de
Musica de la Catedral de Santiago”, RSEdeM, XIV/1-2 (1991), pp. 501-509; M? José Corredor Alvarez:
“La musica en el Cadiz de las Cortes”, El siglo XIX...y la burguesia también se divierte, Actas del T Con-
greso de Historia critica del teatro de comedias, A. Pérez-Bustamante, A. Romero Ferrer, M. Cantos
Casenave (eds.), El Puerto de Santa Maria, Fundacion Murioz Seca, 1995; Maria Gembero Ustarroz:
“Relaciones musicales entre franceses y espanoles durante la Guerra de la Independencia (1808-1814):
el caso de Pamplona”, RSEdeM, XX/I (1997), pp. 451-466; de la misma autora: “La musica en Esparia
e Hispanoamérica durante la ocupacion napoleonica (1808-1814)”, Cortes y revolucion en el primer libe-
ralismo espanol. Actas de las Sextas Jornadas sobre la Batalla de Bailén y la Espana Contemporanea, F
Acosta (coord.), Jaén, Universidad de Jaén, 2006, pp. 171-231; Antonio Mena Calvo: “La musica
militar de la Guerra de la Independencia”, en La Guerra de la Independencia, (1808-1814): el pueblo espa-
fol, su ejército y sus aliados frente a la ocupacion napoleonica, Madrid, Ministerio de Defensa, 2007, pp.
401-415; Emilio Casares Rodicio: “La musica en torno a la Guerra de la Independencia. El teatro liri-
co en el Madrid napoleonico (1808-1813)”, El nacimiento de la Espana Contemporanea. Congreso Inter-
nacional de la Guerra de la Independencia. Emilio de Diego (dir.), Madrid, Actas S. L., 2008.

47 Sobre la faceta de este musico y guitarrista como compositor de canciones patrioticas véase Emili
Olcina: “Fernando Sor como demdcrata revolucionario: trasfondo politico de sus canciones patrioti-
cas”, Estudios sobre Fernando Sor. Sor studies, L. Gasser (ed.), Madrid, ICCMU, 2003, pp. 73-80.

48 E. Casares: “La musica en torno...”, pp. 410-412.
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cos vinculados a la catedral de la ciudad como Nicolas Diaz Zabala y Ramén
Bonrostro®.

Otro de los problemas que encontramos a la hora de otorgar a este reper-
torio su verdadera importancia y valor artistico es que, en la mayoria de los
casos, la muisica de estas canciones no se ha conservado. En contraposi-
ci6n si contamos con un corpus importante de anuncios, folletos y noticias
gracias al cual han llegado hasta nosotros muchos de sus textos y que cons-
tituyen una herramienta fundamental para el conocimiento y la recupera-
ci6n de la creacion poética y musical de aquellos afios. A través de la con-
sulta de estas fuentes podemos establecer conclusiones acerca de la verdadera
importancia y repercusion de estas musicas, conocer a los principales com-
positores y poetas involucrados en ellas o valorar toda la industria que se
generd en torno al consumo de este tipo de piezas por parte de la pobla-
ci6n gaditana.

En este punto no debemos pasar por alto los testimonios de aquéllos
que vivieron en primera persona la época que nos ocupa como son los de
José M* Le6on y Dominguez, Antonio Alcald Galiano o Ramoén de Meso-
nero Romanos™. Dichas aportaciones suponen a su vez un importante fondo
de letras y poemas que los propios autores reprodujeron en sus obras.

Con el fin de contribuir a la recuperacién del repertorio patridtico y
ampliar el conocimiento de la actividad musical generada en Cadiz en este
periodo, se ha elaborado un anexo que acompana a este articulo en el

49 No podemos senalar con exactitud la fecha en que Nicolas Diaz Zabala ingres6 como organista
en la catedral de Cadiz; sin embargo y a la luz de las actas consultadas en el Archivo de la Catedral gadi-
tana sabemos que ejercio este cargo al menos hasta 1830. En la Biblioteca Nacional se encuentran dos
obras suyas para forte piano pertenecientes al repertorio patriotico: Marcha nacional. Letra del ciuda-
dano D. Antonio Alcala Galiano y musica del ciudadano D. Nicolas Diaz y Zavala, profesor philarmo-
nico organista de la S' Iglesia Catedral de Cadiz, Individuo Voluntario del Cuerpo Militar Patriotico
de la Milicia Nacional de la Provincia y Plaza de Cadiz. BN. (MC/5307/52) y De la gloria guerreros. Letra
de D. Antonio Alcala Galiano. BN. (MC/5307/36). Ramon Bonrostro ingreso en la catedral como
tenor bajete en el afno 1796 y su presencia en esta institucion se encuentra documentada hasta el ano
1821. Las piezas patrioticas de Bonrostro aparecieron con frecuencia anunciadas en la prensa local.
También en la Biblioteca Nacional se ha localizado una de sus obras: I cancion guerrera, El clamor de la
patria / [esta cancion fue compuesta su letra por D. N. Rizzi; y la musica por D. P. Buen-Rojo, musico
de la catedral de Cadiz]. BN. (R/62523/2). La referencia a este compositor en Marcelino Diez Martinez:
La musica en Cadiz: la catedral y su proyeccion urbana durante el siglo XVIII, Cadiz, Servicio de Publica-
ciones de la Universidad de Cadiz, 2004, Vol. III (Cd. rom), pp. 5-6.

50 José Maria Leon y Dominguez dedica un capitulo de su obra a la literatura patrictica generada
en Cadiz durante la Guerra de la Independencia y en él reproduce algunas letras de los poemas y coplas
mas populares entre los gaditanos. José Maria Leén y Dominguez: Recuerdos gaditanos, Cadiz, Tipolo-
gia de Cabello y Lozon, 1897, pp. 125-144. Alcala Galiano retrata el ambiente vivido en Cadiz duran-
te los meses del sitio incluyendo algunas de las canciones que se escuchaban por las calles de la ciu-
dad. A. Alcala Galiano: Recuerdos. .., pp. 101-121. La obra de Mesonero Romanos, aunque centrada
en Madrid, recoge en su primer volumen muchas de las letras que se cantaban en la capital y que en
algunos casos fueron creadas en Cadiz. Ramon de Mesonero Romanos: Memorias de un setentén, Madrid,
Ediciones La libreria, 1995.
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cual se presenta una seleccioén de anuncios, letras y folletos fundamental-
mente extraidos de la prensa publicada en la ciudad durante los afios del
conflicto.

El primer apartado de este anexo recoge gran parte de los anuncios rela-
cionados con la venta de musica y letrillas y de ellos cabe destacar que un
ntmero importante fueron publicados durante los meses que el teatro estu-
vo clausurado. La necesidad de expresion del sentimiento patriodtico a tra-
vés de la musica no sélo se llevo a cabo en el ambito teatral o en celebra-
ciones multitudinarias. Un ntcleo significativo de estos anuncios se
destinaron a la venta de partituras para piano o guitarra, lo cual denota que
el consumo de estas piezas también tuvo lugar en ambientes mas reduci-
dos, incluso domésticos, siendo probable que se interpretaran en tertulias
o reuniones tan del gusto de los gaditanos.

Aunque la transmisioén oral fue el medio habitual para el aprendizaje
de este repertorio, bien es cierto que durante la Guerra de la Indepen-
dencia la prensa se constituy6 en vehiculo idoneo para la circulaciéon de
estas canciones. Prueba de ello es la importante cantidad de textos que se
publicaron en las hojas de prensa, frecuentemente al dia siguiente de su
interpretacion en el teatro. Este hecho sin duda responde al interés del pabli-
co por aprenderlas y por estar al dia de las altimas novedades de la con-
tienda que solian narrarse en estas composiciones. Ciertamente el volumen
de letras que aparecen en la prensa gaditana es muy considerable, por esta
raz6n la seleccion que se presenta en el segundo apartado tiene como prin-
cipal objetivo no reiterar aquéllas que aparecen en otras publicaciones.

Como adelantamos, otra de las fuentes para el estudio y recuperacion
de los textos patridticos puestos en musica fueron los impresos de la época.
A ellos se ha dedicado el tercer apartado de este anexo en el que damos
cuenta de todos aquéllos que han sido localizados a través de la consulta
del catilogo de Pedro Riano de la Iglesia que realizé una encomiable labor
de compilacidn de libros y folletos publicados en Cadiz entre 1808-1814°".

La intensa actividad musical que, aunque provocada por terribles acon-
tecimientos bélicos, tuvo lugar en este periodo dio lugar a un género nacio-
nal procedente de muchas y variadas fuentes. Su caracter en muchos casos
popular fue el que consiguidé que estas musicas se convirtieran en toda
una sefla de identidad y una via de trasmision de sentimientos patrioticos.
Las canciones e himnos patrioticos no murieron con el final de la Guerra
sino que estuvieron presentes durante todo el primer tercio del siglo XIX
influyendo muchos de sus elementos en el nacimiento de otros géneros
liricos.

51 P Riano de la Iglesia: La imprenta en la Isla... .
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Anexo

A) Anuncios relacionados con la venta de miisica™

DMCA, 25-VII-1808, p. 826

Cancidn contra Bonaparte o marcha coreada, que se cantd en este Teatro: se halla-
ra en la Imprenta y Libreria de Don Manuel Santiago Quintana, calle de San Fran-
cisco frente la Iglesia del Rosario, medio real.

DMCA, 22-VIII-1808. p. 938
Himno nacional a la entrada de los ejércitos nacionales en Madrid, por Don Juan
Bautista Arriaza. Se encontraran en la imprenta de este periddico.

DMCA, 29-VIII-1808. p. 966

En la imprenta de este periddico se hallardn los siguientes [...]: Cancién cantada
en el Teatro de esta Ciudad la noche del 23 del que rige a la entrada de José Napo-
le6n en Madrid.

DMCA, 16-VI1-1809, p. 770

Venta. Lo estd la coleccion de todas las canciones patridticas hechas en demostra-
cién de la lealtad espaiola en que se incluye también la de la nacidén inglesa: El
God seivd de Kin. Se hallard en la oficina de la imprenta de este periddico.

DMCA. 4-X-1809,p. 4

Venta: Papel. Los Cantos del Trovador. Estrofas cantadas a nuestro amado e ino-
cente Soberano Fernando VI, en su escandalosa prision: También se hallara la musi-
ca de ellos para piano y guitarra en la oficina de este Periddico™.

DMCA, 14-X-1809, p. 4

Aviso.-En la imprenta de este periddico se halla de venta la cancién guerrera del

Soldado espaiiol en el campo de batalla, por Don Francisco de Layglesia y Darrac,
caballero de la orden de Carlos III, y puesta en musica para piano por D.J. C.
Asencio.

DMCA, 22-X11-1809, p. 4

Aviso: En la imprenta de este periddico se hallara de venta el Auto de Buen Gobier-
no del Excmo. Sr. Francisco Xavier Venegas; y la Coleccion de las canciones Patrid-
ticas, con su correspondiente musica.

52 Los periodicos consultados para elaborar esta seleccion son los que citamos a continuacion segui-
dos de las abreviaturas que, en adelante, utilizaremos para referirnos a cada uno de ellos: Diario mer-
cantil de Cadiz (DMCA), El Redactor General (RG), El Conciso (CNS) y El Mercurio Gaditano (MG).

53 Los dias 5 y 6 de febrero de 1809 se anuncio6 en el Diario mercantil la venta de estas mismas
canciones que no incluian la musica: “Venta: Lo estan los canticos del Trovador. Estrofas cantadas a
nuestro amado e inocente soberano D. Fernando VII, en su escandalosa prision. Por D. Francisco de
Laiglesia y Darrac, Caballero de la Real y distinguida orden espariola de Carlos I1I. Se hallaran en la ofi-
cina de este periodico”.



CRIsTINA DiEz: Teatro, canciones e himnos patrioticos... 29

DMCA, 3-V-1810.,p. 4
Recuerdos del Dos De Mayo, cancién elegiaca, por el autor del Vivir en cadenas y

del Venid vencedores. Se hallard en el despacho de la imprenta real.

DMCA, 15-V-1810.p. 4
Nueva cancién patridtica al Dos de Mayo.-se vende a real de vellon en el despa-

cho de la Imprenta Real.

DMCA, 25-1X-1810,p. 4

Aviso: Esta en venta la Marcha de las Cortes que se celebran en la Real Isla de Leon,
compuesta, letra y musica por D. Ramén Bonrostro; y la coleccion de canciones
patridticas. Se hallaran en la imprenta de este periddico.

CNS, 2-X-1810.p. 104

Se advierte CONCISAMENTE al publico, que [...] estd de venta y con equidad
una coleccion de canciones patridticas con acompanamiento de guitarra y forte-
piano, y el himno de Badajoz grabado a la inglesa y compuesto por Molle.

CNS, 5-X-1812.p.7

Canticos marciales. =Triunfos y victorias conseguidas en Espafia por el general Lord
Wellington, puestos en musica por D. Ramon Bonrostro. Se hallard letra y musi-
ca en la libreria de Carrefio, calle Ancha, y en la de Navarro, junto a S. Agustin.

DMCA, 29-X-1810.p. 4
HIMNO A LAS CORTES. Por J. A. para forte piano y guitarra. Se hallara en la
imprenta de Don Manuel Carreflo.

DMCA,23-X1-181.p. 4
La Constitucién de Espafia, forjada en Bayona, puesta en canciones de masica cono-
cida. Se vende en el puesto del diario, calle Ancha a dos reales™.

DMCA, 4-X11-1810, p. 4

Aviso. En el despacho de la Gazeta, plazuela del Palillero, se venden la Relacion
circunstanciada del sitio de Ciudad Rodrigo y la Constitucién de Espafia forjada en Bayo-
na, puesta en canciones de musica conocida®.

DMCA, 12-VI-1811.p. 4

Aviso. Colecciéon de canciones patridticas hechas en demostracion de la lealtad
espafiola, en que se incluye también la de la nacién inglesa titulada: el God Seivd
de Kin.

5% Este anuncio se volvio a publicar el dia 26 del mismo mes.
55 Este anuncio se vuelve a publicar el dia 8.
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Otro. Marcha de las Cortes, compuesta, letra y musica por D. R. B*.

RG, 19-111-1814.p. 4

Cancidn patridtica que, con arreglo al tono de la cachucha, ha dispuesto un buen
espafiol apasionado de la patria, religién y estado, en elogio de la deseada venida
de nuestro Rey el Sefior Don Fernando VII; instalacién de la Constitucion, jura-
da en esta plaza el 19 de marzo de 1812,y en honor de la nacién espafiola.

MG, 16-VI-1814,p. 4

Cancion para beber que entonaron unos amigos en las funciones que celebré Sanliicar de
Barrameda en honor de Fernando VI en los dias 29 de Mayo 'y siguientes de 1814. Se
hallara en los puestos de papeles pablicos, a cuatro cuartos, y en la libreria de Cere-

zo, frente a la Verdnica®.

B) Letras patrioticas publicadas en la prensa gaditana

DMCA, 2-11-1812, pp. 137-138

Cancién patridtica

Cantemos gozosos
la Constitucion;
que ya no es esclavo
el pueblo espaiiol

Si el barbaro monstruo
de Europa terror

al dulce Fernando

su cetro arrancd;

el grato recuerdo
borrar no logro,

que da a la inocencia
un fiel corazdn.

Cantemos, &c.|...]
CNS, 16-111-1812, p. 4

Aviso. Para que Soult inserte en sus gacetas de Sevilla, y su amo Corso en las de
Paris los estragos producidos por sus nuevos bombardeos, le remite el Conciso la

siguiente seguidilla que se canta en las calles de Cédiz.

De las veinte granadas
Que Soult envia

56 Las siglas que aparecen corresponden a Don Ramon Bonrostro. El mismo anuncio aparece publi-
cado los dias 19 de agosto y 9 de septiembre.

57 En la “Coleccion documental del Fraile” se encuentra un ejemplar de esta cancion. A. M?* Frei-
re Lopez: Indice bibliogrdfico..., p. 107, (vol. 339, doc. 1119).
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Se quedan diez y nueve
En la bahia:

Y la que llega

Rompe vidrios y espanta
Perros y viejas.

RG, 16-111-1812, p. 1083

Cancién patridtica

Imitacién libre de la oda 2.1libro 3 de Horacio

CNS, 12-1V-1812,p. 5

Miisica: Esparioles la patria oprimida
En la dura milicia el mancebo

Se acostumbre el trabajo a sufrir,
Que el fusil y la espada maneje,
Y el caballo se ensefie a regir.
Valeroso y experto soldado

De los fieros franceses terror,
Que sus huestes altivas destroce
De su brazo invencible el rigor.
La intemperie en el campo resista
Viva expuesto a la escarcha y el sol,
Y en empresas dificiles siempre
Ejercite su ingenio y valor [...]

E G

Anoche ha sido general en el teatro el entusiasmo y alegria. Con el recuerdo de
las victorias del Duque de Ciudad-Rodrigo se vio exaltada la gratitud espafiola y
la intima unién de la triple alianza!...Con qué placer se oy6 la marcha de Welling-

ton!...

CNS. 11-1-1813.p. 4

iViva Fernando y reine!

Que unido al pueblo hispano
Al luso y al britano,

Siempre triunfara.

Del espanol constante,

Del anglo sin segundo,

Del luso furibundo,

El Corso temblara.

ESTROFAS

En honor del Duque de Ciudad-Rodrigo, para cantarse en la funcién dada en su
obsequio por los grandes de Espafa en la noche del dia 4 de enero de 1813. Se
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acomoda especialmente a la masica de la marcha nacional: Espaiioles, la patria
oprimida.
Coro

1O quan dulce es a un héroe glorioso,
Quie triunfd con justicia y valor,
Presentarle el tributo amoroso

De ternura, de aprecio y de honor!

Ved cual llega a gozarse en el seno
De la Ibera leal gratitud

El que oimos de lejos cual trueno
Dar a Gades victoria y salud.

Hoy se muestra apacible y triunfante;
Y ayer bravo;y con fiero teson

Los tiranos lanzaba adelante

Cual las nubes el duro Aquilos.

Coro. jO quandulce es &c. |...]
J.B.A.

C) Folletos e impresos™

-Himno de la Victoria, cantado a la entrada de los Ejércitos de las Provincias en Madrid.
Cadiz: En la oficina de D. Nicolas Gomez de Requena, Impresor del Gobierno,
plazuela de las Tablas. [1808] D. Juan Bautista Arriaza. “Venid vencedores...”.
Riafio,Vol. I, pp. 104-105. (BPCA).

-Cancién patriotica. Imprenta de Quintana (s. l. ni a.). “Al arma, espanoles...”.

Riafio,Vol. I, p. 125. (BN).

-Cancion patridtica cantada en el Teatro de Cadiz el dia 25 de julio del presente aiio de
1808. En Cadiz: En la oficina de D. Nicolds Gémez de Requena, Impresor del
Gobierno, plazuela de las Tablas, donde se hallard a medio real. “A la guerra, a la
guerra espafioles...”.

Riano,Vol. I, pp. 126-128. (BPCA).

58 Todos los folletos e impresos que aqui se presentan han sido extraidos de P. Riato de la Iglesia:
La imprenta en la Isla... . A partir de ahora y para referirnos a esta publicacion utilizaremos el primer
apellido de su autor, seguido del volumen y pagina que corresponda. Cuando se trate de ejemplares
localizados en los fondos de bibliotecas, escribiremos el nombre abreviado de éstas entre paréntesis:
BN para referirnos a la Biblioteca Nacional de Madrid, BPCA cuando se trate de la Biblioteca Publica
de Cadiz y BSCA para la Biblioteca del Seminario de Cadiz. En el caso de que aparezca parte del texto
del himno o cancion reproduciremos, entrecomillado, el primer verso del mismo. Aqui los presenta-
mos siguiendo un orden cronologico segun fecha de publicacion; cuando ésta sea aproximada la
escribiremos entre corchetes. En el caso de desconocer el lugar o fecha de publicacion se utilizara, entre
paréntesis, la siguiente abreviatura: (s. 1. ni a.).
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-Cancion cantada en el teatro de Cadiz la noche del 23 de Agosto a la entrada de Josef
Napoleén en Madrid. En Cadiz. En la oficina de D. Nicolas Gémez de Requena,
Impresor del Gobierno, plazuela de las Tablas. Ao de 1808.“Napoleén prime-

1O0.

Riafio,Vol. I, pp. 127-128. (BPCA).

-Cancion patridtica. En Cadiz: En la oficina de D. Nicolds Gémez de Requena,
Impresor del Gobierno, plazuela de las Tablas, donde se hallard, a real de vellon.
(s-2)”.“A las armas corred, espanoles...”.

Riano,Vol. I, p. 129. (BPCA).

~Letrilla. En Cadiz. En la oficina de D. Nicolds Gémez de Requena, Impresor del
Gobierno, plazuela de las Tablas, donde se hallari, a medio real. (s. a.). “Cortad,
lauro, Ninfas...”.

Riafio,Vol. I, p. 187. (En la coleccion del autor).

-Seguidillas para cantar las muy leales y arrogantes mozas del Barquillo, Maravillas y Ava-
pies de Madrid el dia de la proclamacién de nuestro amado monarca Fernando VII. Con
licencia: Cadiz. Por Don Manuel Ximenez Carreno, Calle Ancha. (s. a.). “Nunca
una Proclamacién...”.

Riafio,Vol. I. pp. 250-251. (BSCA).

-La Constitucién de Espafia puesta en canciones de miisica conocida. Para que pueda can-
tarse al piano, al drgano, al violin, al baxo, a la guitarra, a la flauta, a los timbales, al
harpa, a la bandurria, a la pandereta, al tamboril, al pandero, a la zamporia, al rabel; y todo
género de instrumentos campestres.-Por un aprendiz de poeta.-Con licencia.-R eimpre-
sa en la Casa de la Misericordia de Cadiz, afio de 1808“.“Yo que soy Napoleén...”.
Riafo,Vol. I, pp. 256-257. (BN).

59 Esta cancion se compuso para ser interpretada el 16 de octubre con motivo de la bendicién de
las insignias de los batallones de voluntarios de Cadiz. Adolfo de Castro atribuye la autoria de esta pieza
al autor de la opera Saul con cuya musica, y segin una nota a pie de texto, puede cantarse. P. Riario de
la Tglesia: La imprenta en la Isla..., p. 129. Segun las fuentes consultadas la opera Saul es en realidad
un oratorio sacro compuesto por Esteban Cristiani con texto de Francisco Sanchez Barbero. José M*.
Dominguez: “Esteban Cristiani un compositor entre Espana e Hispanoamérica”, Cuadernos de Muisica
Iberoamericana, n°. 12, 2006, p. 35.

60 Contiene las siguientes canciones populares: Polo del contrabandista-Fandango-Seguidillas-Zoron-
go-Marlbourough-La pia, pia-Xdacara-Cancion del marinero y charandel. Acompana a este ejemplar una
advertencia del autor que dice lo siguiente: “Yo, Sr. Publico, seré¢ lo que V. quiera, seré mal poeta, seré
un zopenco, pero soy hombre de bien. En prueba de esto ultimo presento aqui la Constitucion de Espa-
fla puesta en canciones populares, a fin de que este monumento de la historia pueda pasar a la poste-
ridad”. Estas canciones fueron atribuidas a Eugenio de Tapia, algo que Riafio pone en duda ya que las
iniciales que constan en el ejemplar (L. Z. O.) no coinciden en absoluto con las de este autor. La pri-
mera edicion de estas canciones se llevo a cabo en Madrid donde tuvieron un gran éxito. De la edi-
cion de Cadiz salieron cerca de 1500 ejemplares lo que evidencia su gran aceptacion entre los gadita-
nos. En 1810 se llevo a cabo una reedicion modificada que incluia algunas nuevas composiciones y
de lo cual se encuentra un ejemplar en la BPCA. Tbidem, Vol. I, p. 606. En 1811 fue objeto de otra reim-
presion. Ibidem, Vol. II, p. 708.
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-Coleccion de canciones patridticas, hechas en demostracion de la lealtad espariola, en que
se incluyen también la de la nacién inglesa titulada El god seind de Kin. Cadiz. Nicolas
Gémez de Requena. Impresor del Gobierno, Plazuela de las Tablas. [1809]°".
Riafo,Vol. I, p. 287.

-Una fineza de la Inglaterra, 6 sea la libertad de las tropas espaiiolas que estaban en el
Norte. Drama original en tres actos. Por D. E E. Castrillon. Representado en el tea-
tro de la M. N.y L. Ciudad de Cadiz, el dia 4 de Junio de 1809, en celebridad de
los dias de nuestro augusto aliado el Sor. D. Jorge I1I. Dedicado el senor Don Diego
Duff, Consul General de S. M. Britanica en dicha ciudad. En Cadiz. Por Don Nico-
las Gomez de Requena, Impresor del Gobierno, plazuela de las Tablas, donde se
hallara. [1809].“Una triunfante...”.

Riano, Vol. I, pp. 305-306. (BN).

-Recuerdos del dos de Mayo. Cancidn elegiaca. (s.1.1. ni a.)-[Imprenta Real]. Juan
63 €.

Bautista Arriaza®. “iDia terrible, lleno de gloria...”.
Riafo,Vol. I, p. 392. (BPCA).

-Cancién para el aniversario del dos de Mayo, puesta en masica por Don Mariano
Ledesma. [1811].“En este infausto dia...”.
Riano,Vol. 11, pp. 815-816. (BPCA).

61 La coleccion contiene las siguientes canciones: Cancion patriética que empieza: A las armas corred,
Espanoles.-Estrofas para anadirse a la cancion patriotica antecedente, y cantarse después de la bendi-
cion de banderas de los batallones de Voluntarios distinguidos de Cadiz. Por un rancio Mameluco.-Himno
de la Victoria, cantado a la entrada de los exércitos victoriosos de las Provincias en Madrid.-Marcha nacio-
nal letra de D. A. S. V. y musica de D. P. B.-Letrilla de Y. Q.-P. en b.-Cancion cantada en el teatro de Cadiz
la noche del 23 de Agosto de 1808, a la entrada de Josef Napoleon en Madrid, por D. A. T. P en b.-Can-
cion patriotica cantada en el teatro de Cadiz en dia 25 de julio de 1808.-Letrilla La Marcha. Para cantar con
la musica de Meléndez: Bebamos, bebamos, etc.-E en b.-Los triunfos de la Espana.-El clamor de la patria.
Cancion marcial puesta en musica por D. P. B.-P. en b.-Coro, Espana, Espana viva, por R. A.-P en b.-
Himno al Excmo. Senor D. Josef de Palafox y Melci, Capitan General del Reino de Aragon.-Aumento a la
cancion patriética que se canto en la Comedia titulada: Los patriotas de Aragén.-Cancion de los defensores de
la Patria, por J. B. A (Juan Bautista Arriaza).-El voto de la patria.-Marcha de nuestro exércitos contra los
franceses.-Sentimientos de la Espania al tiempo de la partida de su legitimo Rey (Soneto).-Cancion Inglesa can-
tada en el teatro de Cadiz el dia 28 de Abril de 1809. Toda la coleccion fue reeditada en el afio 1811.
Ibidem, Vol. I, p. 708.

62 E] ejemplar contiene una nota final que expresa lo siguiente: “Concluido este Drama se dio un
Fin de fiesta, que consistio en una especie de Academia celebrada en una vistosa decoracion de plaza,
a presencia de todos los personajes del Drama. Se cantaron varias piezas escogidas; y se concluyo
enlazando las banderas de ambas naciones, y dandose los brazos los Jefes, en simbolo de la estrecha
amistad que nos une: por ultimo se cantaron en obsequio de nuestro Augusto aliado estas coplas, aco-
modadas a la musica de la Cancion inglesa. Coplas. Viva en su diestra/la ilustre palma/con el laurel;/y
sea su nombre/terror y espanto/del vil francés [...]”. Ibidem, Vol. I, pp. 305-306.

63 Contiene una nota en que se dice: “Se le pondra una musica al mismo tiempo ltigubre y espiri-
tuosa; el Coro a tres voces: cada una de las cuales cantara luego su estrofa a solo”. Esta pieza se estre-
no en el teatro de Cadiz el 2 de mayo de 1810 y al dia siguiente ya fue anunciada en la prensa la venta
de la misma. Dos afios después, en 1812, se repuso en el Teatro Principal de Cadiz los dias 2 y 3 de
mayo. Ibidem, Vol. I, p. 392.
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-Cancion histérica. Primer ensayo poético. De las heroicas acciones hechas por los
Valientes habitantes de la Serrania de Fernando Séptimo (alias de Ronda) contra
los enemigos de Dios y del género humano [...]. Cadiz.-En la imprenta de la Junta
Superior de Gobierno. Afio de 1811. Juan Bautista de Torres y Torres. “Siempre
guerra serranos valientes...”.
Riafo.Vol. II, pp. 1026-1027.

-Agitaciones del mariscal Soult en el sitio de Cadiz, o sea soliloquio de miisica alegorica.
Por J.S. B.y E [1812].“Corazén, sa qué oprimes? ;a qué anuncias...”.
Riafo,Vol. II, pp. 1051-1052. (BPCA).

-Cancion patriotica en loor del héroe de Europa, el Excmo. Sr. Duque de Ciudad Rodri-
go. Cadiz. Imprenta de laViuda de Comes, 1812°.“Viva, viva Wellington...”.
Riafio,Vol. I, p. 1112. (BN).

-Cancién de las victorias de Lord Wellington. En Cadiz: En la Oficina de D. Nicolas
Goémez de Requena, Impresor del Gobierno por S. M.; Plazuela de las Tablas donde

se hallara. (s. a.).“Chitito, silencio...”.
Riano,Vol. II, p, 1113. (BN).

-Canticos marciales.- Triunfos y victorias conseguidas en Espafia por el general Lord Welling-
ton. Puestos en musica por D. Ramén Bourrostro, individuo de la Capilla de Mdsi-
ca de la Santa Iglesia Catedral de Cadiz.-Imprenta de Carrefo calle Ancha.- Ano
1812.-En dicha imprenta, y en la libreria de Navarro, junto a S. Agustin, se hallara letra
y miisica. “El consuelo de Espafia...”.

Riafio,Vol. I, p. 1117. (BN).

-La triple alianza. Himno cantado en el teatro de Cadiz, con la misma musica del
himno lusitano, compuesta en Londres por el Sr. J. D. Bontempo. Cadiz: impren-
ta del Estado-mayor-general. 1812.“No puede adverso el hado...”.

Riano,Vol. I1, p. 1225. (BPCA).

-Himno que se ha de cantar en el Teatro de esta ciudad de Cadiz hoy 19 de Marzo
de 1812. Por D. Antonio de Murguia, impresor del Teatro. “Loor, gloria inmor-
tal...”.

Riafio,Vol. II, p. 1226. (BPCA).

-Cancion patridtica de Lobera. Cadiz, 1814: Imprenta de laViuda de Comes. “Oh
ilustre Gobierno...”.
Riafio,Vol. I11, p. 1662. (BPCA).

%% Existe un ejemplar de esta obra en la “Coleccion documental del Fraile”. A. M*. Freire Lopez:
Indice bibliogrdfico..., p. 41, (vol. 23, doc. 899).
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-Cancion patriética de Lobera D. José Marquez que pasa a Nueva Espana. Cadiz, 1814:
Imprenta de laViuda de Comes. “Desvaratose de la envidia...”.
Riano,Vol. 111, p. 1663. (BPCA).

-Cancién patridtica de los soldados del regimiento de Lobera que se halla en Nueva Espa-
fia. Cadiz, 1814: Imprenta de laViuda de Comes. “Tengo yo una cachuchita...”.
Riafio,Vol. I11, p. 1663. (BPCA).
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De Berlin a Madrid, o la huella
del teatro musical germanico

en la obra temprana

de Pablo Sorozabal Mariezkurrena

En este articulo pretendemos rastrear la influencia del teatro musical germanico de entregue-
rras en la obra escénica del compositor Pablo Sorozabal Mariezkurrena (Donostia-San Sebastian,
1897-Madrid, 1988). Dicha relacién apenas fue insinuada por el autor en declaraciones marginales,
y s6lo recientemente ha sido sugerida por parte de la critica. Sin embargo, resulta una hipétesis muy
verosimil, ya que la prolongada estancia de Sorozibal en Alemania (1920-1932) coincidié con el
auge de la Zeitoper alemana y el inicio de su propia carrera teatral. Analizando algunas caracteristi-
cas musicales y dramaticas de sus primeras obras teatrales, esperamos dejar probada la existencia de
tales lazos de unién.

Palabras clave: Pablo Sorozabal, Bertolt Brecht, zarzuela, Zeitoper, 6pera vasca.

This article aims to trace the influence of German music theatre from the interwar period on the stage music
composed by Pablo Sorozabal Mariezkurrena (Donostia-San Sebastian, 1897-Madrid, 1988). This connec-
tion was barely implied by the composer in marginal declarations, and critics have only recently suggested it, yet
it is a very plausible hypothesis, as Sorozabal’s extended stay in Germany (1920-1932) coincided with the
rise of German Zeitoper and the beginning of his own stage career. By analysing certain musical and dramat-
ic characteristics, the existence of these bonds of union will hopefully be proven.

Key words: Pablo Sorozabal, Bertolt Brecht, zarzuela, Zeitoper, Basque opera.

En este articulo nos proponemos analizar un aspecto poco estudiado de
la obra del compositor Pablo Sorozabal Mariezkurrena: la influencia del
teatro musical germanico de entreguerras en sus primeras creaciones escé-
nicas. Para ello, repasaremos las opiniones de distintos autores, y comenta-
remos los indicios historicos de esta influencia, incluidos ciertos testimo-
nios del propio compositor. Por tltimo, trataremos de encontrar afinidades
musicales o dramatargicas que demuestren dicha influencia en las obras y
proyectos teatrales desarrollados por el autor en Alemania entre 1928 y
1933, con especial atencion a su “Opera chica” Adios a la bohemia'.

L El presente articulo es fruto parcial de un proyecto de investigacion mas amplio sobre la pro-
duccion escénica de Pablo Sorozabal Mariezkurrena, en curso gracias a una beca del programa FPU del
Ministerio de Educacion.
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Como es bien sabido, Pablo Sorozabal (Donostia-San Sebastian, 1897~
Madrid, 1988) fue uno de los altimos grandes compositores de zarzuelas
y operetas en Espafia, y uno de los que mas éxito y popularidad alcanzé en
este terreno, en su tiempo y hasta nuestros dias®. En lo que a esta produc-
cidn respecta, es practicamente un lugar comun resaltar de modo general
los impulsos renovadores y modernizadores que el compositor aporto al
teatro lirico espanol de su tiempo.Ya en la década de 1950 Federico Sope-
na destacaba la modernidad de sus propuestas teatrales frente al tradicio-
nalismo de su rival Federico Moreno Torroba’. Sin embargo, s6lo recien-
temente ha sefialado parte de la critica la vinculacion de su obra con el
teatro musical cultivado en Alemania durante el periodo de entreguerras;
concretamente, con las creaciones del tandem formado por el dramaturgo
Bertolt Brecht y el compositor Kurt Weill.

Probablemente, el primero en establecer dicho paralelismo haya sido el
actor britanico y estudioso del teatro musical Christopher Webber, quien
en su libro The Zarzuela Companion, escribe:“La mordacidad punzante y la
fuerza casi perturbadora de su mejor produccién bien pueden comparar-
se a las de Kurt Weill en Alemania, pero el ingenio musical de Sorozabal y
su vitalidad teatral son Gnicos™™. Anteriormente, Sopefia habia subrayado
ya la coincidencia temporal de la 6pera Adiés a la bohemia con el “teatro
neoclasico” [sic] y el Wozzeck de Alban Berg, aunque sin sefialar expresa-
mente una vinculacién directa entre estas manifestaciones’.

Por su parte, Andrés Ruiz Tarazona —alumno de Sopena y colaborador
de Sorozabal en la edicién de sus memorias— considera que el estilo de su
opereta Black, el payaso (1942) “se acerca por momentos al de Kurt Weill en
obras como Mahagonny (Berlin, 1927), o Die Dreigroschenoper (Berlin, 1928)™°.
Ademais, el fox del sainete La eterna cancion (1945) le parece que “no tiene
nada que envidiar a los mejores [nimeros musicales| del Kurt Weill berli-
nés”’. También el escritor Antonio Mufioz Molina, a propédsito de Adids a

2 Desde luego, la extraordinaria difusion de algunas de estas obras no deberia hacernos olvidar la
importante produccion del compositor en otros géneros (véase José Luis Ansorena: Pablo Sorozdbal,
Madrid, SGAE, 1998).

3 Federico Sopena: Historia de la Musica en cuadros esquemadticos, Madrid, EPESA, 1954 (2% ed.), p.
129. Para un analisis contextualizado de la aportacion de Sorozabal al teatro lirico de su tiempo, véase
Javier Suarez Pajares: “Pablo Sorozabal en la lirica espanola de los atios 30”, Cuadernos de Musica Ibe-
roamericana, 4 (1997), pp. 104-144.

+ “The acerbic bite and almost shocking pugnacity of his best work can justly be compared to Kurt Weill’s
in Germany, but Sorozabal’s theatrical vitality and musical wit are second to none” (Christopher Webber: The
Zarzuela Companion, Scarecrow Press, 2002, p. 208). La traduccion es nuestra.

5 Pio Baroja y Pablo Sorozabal: Adios a la bohemia (libreto de CD) Madrid, BMG Ariola WD 74368,
1989 (1975).

6 Andrés Ruiz Tarazona: “Pablo Sorozabal, renovador del teatro lirico”, en VV.AA.: La eterna can-
cion: zarzuela de Pablo Sorozabal, Madrid, Teatro Espanol, 2004, p. 82.

7 Ibidem, p. 87.
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la bohemia ha senalado que “aventuras estéticas semejantes emprendian en
los anos 20 Bertolt Brecht y Kurt Weill en Berlin y los letristas de tangos
en Buenos Aires. Sorozabal, que habia aprendido tanto en Alemania, reve-
la la musica que estaba implicita en el esperpento mezclando sonoridades
berlinesas y madrilefias™.

Como se ve, se trata de afirmaciones un tanto vagas y genéricas. Es lla-
mativo, ademas, que dos de los autores mencionados no procedan del campo
estrictamente musicologico, sino del mundo de las letras. Por otro lado, hay
que sefalar que las dos altimas citas han sido realizadas a propdsito de
producciones concretas y recientes del Teatro Espanol de Madrid, auspi-
ciadas por su director actual, Mario Gas’. En el caso de la opereta Black, el
payaso, la profunda revision de M* José Garcia, dirigida escénicamente por
Ignacio Garcia en 2007, suponia un acercamiento claro a la dramaturgia
del “teatro épico” brechtiano, al introducir un narrador que comentaba cri-
ticamente cada escena. Sin embargo, es evidente que propuestas de este tipo
no deberian interferir en una vision critica o historica de la obra original,
por muy interesantes que puedan resultar para el espectador actual.

Conviene investigar, por tanto, la veracidad de esta supuesta afinidad
entre Weill y Sorozabal, mediante un estudio de la musica y la dramatur-
gia (original) de sus obras. De lo contrario, tal hipotesis corre el riesgo de
convertirse en un mero lugar coman, que puede ser repetido acritica-
mente en distintos medios, como ocurre con tantas otras opiniones y jui-
cios de valor vertidos sobre el teatro lirico hispano.

Sorozabal en Alemania

Ciertamente, la biografia de Pablo Sorozabal permite tomar en consi-
deracién esta influencia de la musica y el teatro germanicos. Recordemos
que el musico marché a Leipzig en 1920 para ampliar su formacidén musi-
cal, y no regresaria definitivamente a Espafia hasta 1933, una vez asentada
su fama como compositor teatral. Precisamente, fue al final de esta larga
etapa alemana cuando el compositor concibid y desarroll6 sus primeros
proyectos teatrales. Como detalle anecdotico, ademas, hay que sefialar que

8 Antonio Murnoz Molina: “C)pera chica”, Scherzo, 212 (2006), p. 3.

9 El Teatro Espanol repuso el sainete La eterna cancion en verano de 2005 y de 2006, y las obras
Adios a la bohemia y Black, el Payaso en 2007 (véase VV. AA.: La eterna..., y VV. AA.: Adios a la bohemia
/ Black, el payaso, Madrid, Teatro Espanol, 2008).
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en Berlin estudié contrapunto con Friedrich Kohl, quien también habia
sido maestro de Kurt Weill algunos afios antes'.

Esta formacién germanica singulariza a Sorozabal entre la mayoria de
artistas coetaneos espanoles, que tenian Paris como principal centro cul-
tural de referencia. Por lo demis, las memorias de Sorozabal no aportan
demasiados detalles concretos sobre su vida en aquel pais; no obstante, resul-
tan suficientemente elocuentes si son proyectados sobre el trasfondo his-
torico y cultural de la Alemania del momento. Este periodo abarca casi por
completo los anos de la denominada “Republica de Weimar”, que siguid
a la caida del I Reich tras la Primera Guerra Mundial. Un momento his-
térico marcado, como se sabe, por gravisimas crisis econdmicas, politicas y
sociales, pero que conoci6 el desarrollo de un arte critico y antiburgués,
extremadamente fructifero en el campo de las artes plasticas y escénicas.

Durante los primeros anos de la posguerra, las vanguardias dadaista, futu-
rista y, sobre todo, expresionista, estuvieron alli en pleno apogeo''. Sin
embargo, a medida que la década de 1920 fue avanzando, muchos jovenes
artistas e intelectuales alemanes fueron rechazando la excesiva brecha que
el arte de vanguardia provocaba entre el creador y la sociedad. Casi siem-
pre desde posiciones comprometidas de izquierdas, este movimiento de la
Neue Sachlichkeit (“Nueva Objetividad”) propugnaba un “arte ttil” para
la sociedad contemporanea, comprensible y accesible para la masa prole-
taria, y alejado del llamativo subjetivismo e individualismo de las vanguardias
anteriores'. Esto se tradujo, a menudo, en una mayor contencién formal.

Caracteristica fundamental de este periodo fue también el progresivo
auge de una nueva cultura urbana de masas, con el éxito del cine, la radio
y la masica “negra” y de baile importada de EE.UU. Concretamente, la
reforma monetaria de 1923 y la implantacion del “plan Dawes” a partir de
1924 trajeron al pais una bonanza econémica e industrial que redundé
en el florecimiento de una cultura del ocio cuyas expresiones mas para-
digmaticas fueron el jazz y el cabaret (tanto en su faceta mas escapista
—“ Amiisierkabarett”— como en la mas intelectual y comprometida politi-

10 Thomas M. Langner: “Koch, Friedrich E.”, Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/15229 (altima visita: 5-1V-2009).
No tenemos constancia, sin embargo, de que fuese alumno oficial del Hochschule fiir Musik de Berlin,
como afirman Pablo Sorozdbal Gomez en su “Introduccion”, en Pablo Sorozabal: Katiuska, ed. critica
Pablo Sorozabal Serrano, Madrid, ICCMU, 2009, p. X1, y José Luis Téllez: “Un artista del pueblo”, en
VV.AA.: Adios a la bohemia..., p. 19. Las declaraciones del musico al respecto dan a entender mas bien
que recibia clases particulares.

1 Friedrich Ewen: Bertolt Brecht: su vida, su época, su obra, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2001,
pp. 50-57 (traduccion de Bertolt Brecht: His Life, His Art and His Times, New York, Citadle, 1967).

121bid., p. 114.
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camente®). Durante estos anos, la modernidad proveniente de Nortea-
mérica fue objeto de admiracién y fantasia colectivas, en un proceso de
americanizacion, o “Amerikanisierung”"*.

En medio de este panorama, diversos autores en la rbita de la Neue
Sachlichkeit ensayaron una profunda revision y actualizacién de los géneros
musico-teatrales tradicionales, con propuestas ciertamente heterogéneas
que recibieron la denominaciéon comtn de Zeitoper” (“Opera de actuali-
dad” o, literalmente, “del dia”). Aunque muy diferentes entre si, son tipi-
cas de estas obras la evocacidn de la musica jazz y de consumo del momen-
to, y la influencia del cine mudo y de los espectaculos de variedades en su
dramaturgia, todo ello aunado a elementos tomados de las vanguardias,
especialmente del expresionismo. Asimismo, son caracteristicas la ambien-
tacidon en escenarios ordinarios de la vida contemporanea, con presencia
de elementos tecnoldgicos modernos (ferrocarriles, maquinas de escribir,
camaras fotograficas, etc.), y la predileccion por formatos pequenos y con
pocos personajes.

La intensa vida teatral de Alemania durante estos afios, con el paralelo
puramente dramatico de las Zeitstiicke de Erwin Piscator y la exitosa recep-
ci6n del teatro soviético contemporaneo, sirvié de acicate a esta renova-
ci6n'. Por otro lado, no hay que perder de vista que el surgimiento de la
Zeitoper coincidi6 en el tiempo con una crisis generalizada en los circui-
tos tradicionales de “musica seria’ y, sobre todo, del género operistico'” (en
decadencia practicamente en toda Europa y América). Esto era sintoma-
tico del colapso del sistema liberal-burgués heredado del siglo XIX;un sis-
tema que la mayoria de estos autores queria ver superado, y contra el cual
lucharon abiertamente algunos de ellos.

Es muy probable que Sorozabal sintiera curiosidad ante el estimulo de
las vanguardias de posguerra. En sus memorias, afirma que tenia cierta incli-
nacién y conocimiento indirecto de las mismas desde sus afnos previos de
bohemia donostiarra'. También cabe suponerle cierta atraccidén o simpa-
tia hacia el movimiento de la Neue Sachlichkeit, habida cuenta su sensibili-

13 Albert Jona: “Lo spettacolo di intratenimento: café-chantant, cabaret, music-hall e altre forme”,
en Alberto Basso (dir.), Musica in Scena: Storia dello spettacolo musicale, (Dalla musica di scena allo spet-
tacolo rock, vol. VI), Torino, UTET, 1997, pp. 241-243.

14 Pamela M. Potter: Most German of the Arts: Musicology and Society from Weimar Republic to the End
of Hitler’s Reich, New Haven-London, Yale University Press, 1998, pp. 2-3.

15 Kurt Weill: “UOpéra d’actualité [Zeitoper|”, en Pascal Huynh (ed.), Kurt Weill: de Berlin a Broad-
way, Paris, Plume, 1993, pp. 171-175.

16 F Ewen: Bertolt Brecht..., pp. 115-117.

17P. Potter: Most German..., pp. 1, 26-27.

18 P Sorozabal: Mi vida..., p. 49.
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dad proletaria y su cercania generacional e ideologica con la mayoria de
sus representantes (sin que ello implique necesariamente una completa asi-
milacion intelectual y estética de estas propuestas). Su posterior rechazo
del “snobismo muy cerebral”y “deshumanizado”" de Schonberg, por ejem-
plo, adquiere un sentido singular si es considerado a la luz de las contro-
versias en torno al “arte por el arte” suscitadas por la Neue Sachlichkeit: en
efecto, en esta época discipulos del propio Schonberg como Hanns Eisler
se distanciaron de su maestro con argumentos similares™.

Pero, ante todo, Sorozabal tuvo ocasidon de conocer y vivir de primera
mano el auge de la cultura de masas en Alemania, precisamente en su
momento de mayor esplendor, a partir de 1923. En efecto, y de modo un
tanto paradoéjico, el fin de la vertiginosa inflacidén que asolaba al pais acabd
con la ventaja econémica que suponia para él cobrar su beca en pesetas
(fuerte frente al marco, hasta entonces), colocandolo en situacién muy pre-
caria, y obligaindole a abandonar sus lecciones de musica para emplearse
en trabajos de subsistencia®. Es por ello por lo que, a partir de este momen-
to, tuvo que ganarse la vida como violinista en cines y otros locales de ocio
de Leipzig; un oficio que ya habia frecuentado en su adolescencia y juven-
tud donostiarras, debido a los escasos recursos econdémicos de su familia.

En realidad, el compositor nunca tuvo permiso de trabajo legal en Ale-
mania®, pero esto no era un problema demasiado importante en un pais
obligado por el Tratado de Versalles a adoptar una politica de puertas abier-
tas a la inmigraciéon®, y en el que, ademas, no existié control ni reglamen-
tacion de la practica profesional de la musica hasta 1934*. De hecho, los
afos que van de 1924 a 1928 fueron los de mayor afluencia de musicos
extranjeros al pais —a menudo de forma alegal—, atraidos por la fuerte deman-
da de masica moderna de baile”. A favor de Sorozabal jugaban su dilata-
da experiencia como musico practico en la Donostia de la belle époque, y
sus dotes para la improvisacién, que contrastaban con la formacion del
musico medio aleman®. El haber trabajado pocos afios antes en el pione-
ro cabaret Maxim s de su ciudad natal le habia facilitado un contacto tem-

19 Thid., p. 100.

20 Gary Zabel: “Are Modernism and Politics irreconcilables? Hindemith, Weill and Eisler didn’t
think so”, Musical Times, vol. 133, n® 1798 (Dic-1992), pp. 621-623; P. Potter: Most German..., p. 19.

21 P Sorozabal: Mi vida...., pp.103-106.

22 Tbidem.

23 Michael H. Kater: Different Drummers: Jazz in the Culture of Nazi Germany, New York, Oxford
University Press, 1992, p. 26.

2% Ibidem, pp. 34-35; P. Potter: Most German..., p. 3.

25 M. H. Kater: Different Drummers..., p. 27.

20 Tbidem, p. 106.
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prano con la novedad del jazz, siempre segin sus memorias®. Ademas, la
moda del tango, paralela y a veces inextricablemente confundida con la del
jazz, favorecia la contrataciéon de musicos suramericanos y espafioles™. Gra-
cias a todo ello, y a su camaraderia con musicos locales”, logré ir prospe-
rando en Leipzig, hasta llegar a ser Kapellmeister de una orquestina en un
céntrico café.

Es en este contexto en el que el compositor comenzd a planear su salto
a la composicidn escénica, con dos titulos que supondrian una importan-
te renovaciéon y modernizacidon del teatro lirico espanol de su tiempo: la
opereta Katiuska y la no realizada Opera sobre La leyenda de Jaun de Alzate
de Pio Baroja. Merece la pena destacar que ambos proyectos fueron con-
cebidos entre 1927-1928, coincidiendo con el mayor auge de la Zeitoper
en Alemania. Concretamente, pueden tomarse como hitos los estrenos de
Jonny spielt auf (Ernst Krenek, Leipzig, 1927) y Die Dreigroschenoper (Brecht-
Weill, Berlin, 1928), dos éxitos incontestables que hicieron inmediatamente
célebres a sus autores.

Para esta época, el compositor ya habia entrado en la treintena y dese-
aba estabilizar su situacidén econémica y vital, algo que no le podia pro-
porcionar en modo alguno la composicién de musica “seria” de concier-
to, pero tampoco sus oficios como musico practico en locales de ocio. En
efecto, incluso en los momentos de mayor bonanza, la precariedad laboral
de los circuitos de musica “ligera” fue siempre elevada en Alemania, y la
situacién no haria sino empeorar a partir de 1929, con los efectos de la cri-
sis econoémica. El aumento del paro, ademas, provoc6 una ola de xenofo-
bia generalizada que hacia cada vez mis incomoda la vida y el trabajo de
musicos extranjeros en aquel pais®.

Se comprende, por tanto, que las estancias de Sorozabal en Espana —casi
siempre en busca de promocion profesional’— se hicieran cada vez mas
prolongadas. Por fin, tras el acceso de Hitler a la Cancilleria alemana a

27 P Sorozabal: Mi vida..., pp. 56-57. No hay que perder de vista la importancia de la ciudad de San
Sebastian como receptora y difusora del jazz en Espana, desde sus inicios y hasta nuestros dias —como
atestigua su veterano Festival de Jazz— (véase José Maria Garcia Martinez: Del fox-trot al jazz flamenco:
el jazz en Espana, 1919-1996, Alianza Editorial, Madrid, 1996, pp. 62-63, 206-207). Su condicion de
corte estival y estacion de veraneo de la alta sociedad, ademas de su cercania a la frontera francesa, favo-
recieron durante estos aiios la introduccion de todo tipo de novedades culturales.

28 M. Kater: Different Drummers..., p. 27.

29 P Sorozabal: Mi vida..., p. 106.

30 M. Kater: Different Drummers..., p. 27.

31 Durante el otofio de 1928, por ejemplo, dirigié una serie de cinco conciertos a la Orquesta Sin-
fonica de Bilbao, cuyo puesto de direccion titular estaba vacante. En sus programas, Sorozabal apro-
vecho para presentar repetidamente sus propias composiciones, junto a otras de autores consagrados
(alemanes o austriacos, en su mayoria). Véase Carmen Rodriguez Suso (ed.): Bilbao Orkestra Sinfonikoa-
Orquesta Sinfonica de Bilbao: ochenta anos de musica urbana (2 vols.), Bilbao, BBK, 2003, pp. 386-387.
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comienzos de 1933, el musico tomo la decision —a tGltima hora, segtin sus
memorias”— de no regresar a aquel pais: ser intérprete de jazz, extranjero
y politicamente “heterodoxo” era una combinaciéon demasiado peligrosa
en la Alemania nazi* (y sabemos, ademas, que Sorozabal ya habia sido toma-
do por judio al menos en una ocasién™). Hay que senalar que 1933 marco
también el exilio de numerosos artistas e intelectuales alemanes, entre ellos
la mayor parte de los autores cercanos a la Neue Sachlichkeit.

Motivos profesionales, politicos y familiares (su noviazgo e inmediata
boda con la actriz cantante Enriqueta Serrano), se aliaron, por tanto, para
que el compositor se instalase definitivamente en la Espana republicana.
Con todo, el compositor atin debi6 de conservar algunos contactos en Ale-
mania, pues sabemos que en agosto de 1936 tenia proyectado viajar a Ber-
lin para colaborar con la UFA (Universum Film AG) en el rodaje cine-
matografico de su opereta Katiuska y de una pelicula titulada Camaradas™.
Estos proyectos filmicos resultan algo chocantes, por el hecho de tratar
temas relacionados con el comunismo. En el caso de Katiuska, y a pesar
de la inocuidad politica de su argumento, resulta evidente que hubiera sido
necesario retocarla para hacerla aceptable a las autoridades alemanas (el
héroe de la obra era un comisario del Séviet modélico en virtudes). No
obstante, hay que tener en cuenta que la celebracion en Berlin de los Jue-
gos Olimpicos habia obligado a rebajar la represion nazi de cara a la gale-
ria internacional, permitiéndose cierta apertura artistica y musical preci-
samente durante aquel ano™.

Testimonios directos y evidencias documentales

A pesar de lo comentado hasta aqui, el compositor se mostré extrema-
damente parco a la hora de reconocer la influencia del teatro musical ale-
man de esta época en su propia obra escénica. Por contra, lo que solia enfa-
tizar de su estancia en Alemania era el aprendizaje “técnico” (de contrapunto,
principalmente) que habia adquirido alli.

Sélo dos afios antes de morir declaraba el musico, a propoésito de Adids
a la bohemia:*“El ano veintisiete” yo estaba en Alemania escribiendo Katius-

32 P Sorozabal: Mi vida..., p. 206.

33 Véase M. Kater: Different Drummers..., pp, 27, 37, 97.

34 P Sorozabal: Mi vida..., p. 101.

35 La Voz de Guipuzcoa, 2-VI-1936, p. 6; Sorozabal: Mi vida..., p. 122.

36 M. Kater: Different Drummers..., pp. 39, 50, 57.

37 En sus memorias, en cambio, Sorozabal da a entender que en el ano 27 Katiuska era sélo un pro-
yecto, y solo empezaria a materializarse el afo siguiente. Véase P. Sorozabal: Mi vida..., pp. 110-116.
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ka. El teatro que se hacia aqui [en Espafa] no me gustaba y preferia el
mas moderno de alli”*. Acerca de la misma 6pera, el actor y escritor José
Ramoén Sdenz Uranga también recuerda haber escuchado al compositor
en una tertulia de amigos: “El caso es que yo intuia, veia la posibilidad de
crear un verismo nuevo. Habia conocido en Alemania nuevas férmulas
teatrales”. Esta tltima declaracion, recogida de segunda mano, resulta espe-
cialmente ambigua. Por un lado, sugiere, efectivamente, una influencia real
del teatro aleman contemporaneo. Pero, al mismo tiempo, la alusién al
“verismo” parece referirse a la corriente operistica homoénima italiana, cuya
huella también es palpable en la misma Adids a la bohemia (el compositor,
por otro lado, nunca ocultd su admiracion por Puccini®).

Mucho mas explicitas y esclarecedoras son, sin embargo, las declaracio-
nes que hacia el propio compositor en 1928, tan s6lo unos dias después de
haber contactado con los libretistas de su opereta Katiuska:

creo que [en Alemania] hay muchas cosas que aprender respecto a musi-
ca.Y también respecto a teatro, que en la escena seguramente Alemania es de
los paises mas adelantados, no solamente en cuanto a procedimientos escéni-
cos, sino también a ideologia. No he de decirle mas sino que uno de los auto-
res predilectos es el jefe de los comunistas bavaros*.

A pesar de lo exagerado y simplista de la expresion, “el jefe de los comu-
nistas bavaros”, autor teatral ya prestigioso, no puede ser otro que Bertolt
Brecht (1898-1956). Por primera y altima vez, que sepamos, Sorozabal
manifestaba abiertamente su interés no sélo estético sino también ideol6-
gico por el teatro aleman contemporaneo, al tiempo que evidenciaba un
conocimiento y respeto por la figura del dramaturgo bavaro. De este modo,
nuestra hipdtesis de partida queda avalada no sélo por las circunstancias
biograficas del compositor; también por sus propias palabras. El hecho de
que se trate de unas manifestaciones contemporaneas de los hechos estu-
diados, sin posibilidad de reelaboracion a posteriori, anade valor y credibi-
lidad a esta referencia.

Queda por comprobar si esta hipotética —y plausible— influencia ale-
mana se refleja efectivamente en la obra del compositor. Para ello, centra-

38 Gloria Abando Zendoia: “Pablo Sorozabal”, Diario Vasco-Domingo, 30-111-1986.

39]. R. Sdenz Uranga: “Sorozabal cumple sus primeros 100 afios: evocacion de Adios a la bohe-
mia”, Agora, 1, (1997), p. 53.

40 P. Sorozabal: Mi vida..., p. 49; Carlos Ruiz Silva: “Pablo Sorozabal a los noventa anos: genio y
figura”, Ritmo, 596 (1987), p. 17.

41 La Voz de Guipuizcoa, 7-11-1928, p. 6.
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remos nuestra atencion en sus primeras creaciones escénicas: cinco titulos
compuestos o proyectados antes de su regreso definitivo a Espana; es decir,
cuando Sorozabal atn residia regularmente en Leipzig*.

Katiuska

La primera composicion escénica de Sorozabal fue su opereta Katius-
ka, la mujer rusa, estrenada en plena descomposicion de la Dictadura con el
sonoro titulo de Katiuska, o la Rusia roja. A pesar de lo tardio de su estre-
no (Barcelona, enero-1931), la pieza habia comenzado a ser proyectada y
escrita hacia 1927-1928. Como ya hemos visto, estas fechas coinciden con
un especial florecimiento del teatro musical en Alemania.

Sorozabal afirmé en sus memorias que fue el éxito de la zarzuela El case-
rio (1926) de Jesus Guridi lo que le anim6 a emprender su propio proyec-
to teatral”. Dicha obra seguia fielmente el modelo de “zarzuela regiona-
lista”, que disfrutaba de popularidad y cierto prestigio en la Espana de
Primo de Rivera. Sin embargo, es claro que el donostiarra quiso apartar-
se expresamente de esa corriente: en su version original, Katiuska trans-
curria entre la frontera Rusa y un cabaret de Paris, en la época de la revo-
lucion bolchevique. A pesar de que tanto la partitura como el libreto seguian,
en general, las pautas y convenciones habituales del género de opereta, la
nueva obra llamaba la atencién por algunos detalles:

—Su ambientacién contemporanea, con un conflicto politico de gran actuali-
dad como trasfondo. El propio Sorozabal afirmé que su intencion era crear una ope-
reta “moderna, del dia”*. Con todo, los autores se vieron obligados a “ruralizar”y,
de alglin modo, “folclorizar” a posteriori el segundo acto de la obra para garantizar
su éxito, eliminando su primitiva ambientacién cosmopolita. De este modo, se acer-
caban a las preferencias de un publico atn habituado al regionalismo imperante en
muchas zarzuelas del momento (como, por ejemplo, El cantar del arriero, cuyo estre-
no habia precedido al de Katiuska en la cartelera barcelonesa de 1931).

42 La principal fuente para el analisis de Katiuska, La guitarra de Figaro, La isla de las perlas y Adios
a la bohemia, ha sido el material musical y literario que conserva y gestiona la SGAE desde el estreno
de cada una de ellas: Katiuska, MMO/5601; La guitarra de Figaro, MMO/5698; La isla de las perlas,
MMO/5869; Adios a la bohemia; MMO/5987, Madrid, Archivo Lirico de la Sociedad General de Auto-
res y Editores. En el caso de La leyenda de Jaun de Alzate, sin embargo, solamente podemos tomar como
punto de partida para un comentario la lectura del texto para-teatral homoénimo de Pio Baroja, publi-
cado por primera vez en 1922. Dicho texto no fue concebido originariamente como libreto operistico:
segun testimonios de Sorozabal padre e hijo, su posible conversion en dpera fue un proyecto personal
del compositor. En cualquier caso, no tenemos noticia de ningin material musical relacionado con esta
obra. Agradezco al personal del Centro de Documentacion y Archivos de la SGAE (CEDOA), y en espe-
cial a su directora, M* Luz Gonzalez Petia, su paciente atencion y ayuda.

43 P Sorozabal: Mi vida..., pp. 110-111.

# Ibidem, pp. 115-116.
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—La aparicién de dos bailes de moda contemporineos (vals boston 'y fox-trot)
que reflejaban un conocimiento del lenguaje jazzistico del momento mayor de lo
habitual en ntimeros similares de revista y opereta espafiolas contemporaneas®.
Esto queda de manifiesto en multitud de detalles, como el empleo de escalas
cromaticas y de tonos enteros, notas blue, sincopas y acentos a contratiempos muy
marcados, ostinatos ritmico-melddicos a modo de riffs, ornamentaciones de aspec-
to fuertemente improvisatorio, golpes de plato al estilo de jazz-band, preponde-
rancia de los vientos sobre la cuerda, asi como en la estructura tonal abierta del
fox-trot.

—La incorporacién en la orquesta de dos saxofones y un piano, que no sola-
mente aumentan el naturalismo de los nimeros de cabaret mencionados, sino que
intervienen a lo largo de toda la partitura.

—La aparicién de una escena inusualmente violenta, tanto dramitica como
musicalmente, en la que un grupo de soldados borrachos intenta violar a la pro-
tagonista. Sorozabal resuelve este momento dramatico con una marcha grotesca
sobre acordes paralelos de sexta aumentada, a la que sigue el stretfo candénico de
una célula minima de terceras. Un procedimiento muy incisivo y bastante audaz,
que en su sencillez apuntaba maneras modernistas desusadas en el teatro lirico
espafiol.

Es posible que detras de todos o algunos de estos elementos esté la in-
fluencia del teatro musical germanico de la época. El antagonismo argu-
mental entre Antiguo Régimen/tiempos modernos, y entre musica tradicio-
nal eslava/ritmos americanos que subyace en Katiuska recuerda lejanamente
el conflicto entre jazz/musica “clasica” de Jonny spielt auf, o, mas acusadamen-
te, entre vals vienés/charleston norteamericano de la opereta de Emme-
rich Kalman Die Herzogin von Chicago (Viena, 1928). Otro éxito estrenado
en Leipzig en 1928, 1a “6pera bufa” Der Zar ldsst sich photographieren de Kurt
Weill, trataba un tema hasta cierto punto similar al de Katiuska, aunque desde
una perspectiva notablemente mas original y vanguardista®.

Por otro lado, la ambientacion original del segundo acto de Katiuska
resulta evocadora de la propia pujanza del cabaret en Alemania. En Ber-
lin, por ejemplo, fue famoso Der blaue Vogel, que habia sido fundado por
emigrantes rusos exiliados de la Revolucion, y en el que no faltaban espec-
taculos folcloricos rusos?. Exactamente como en el Cabaret Caucasien de
Paris donde se refugiaban los emigrados ucranianos de Katiuska, antes de
que los autores transformaran el argumento del segundo acto.

4 Evidentemente, empleamos el término jazz en un sentido lato, tal y como era comtinmente enten-
dido en las primeras décadas del s. XX (véase J. M. Garcia Martinez: Del fox-trot..., pp. 26-27). No nos
referimos a la acepcion mas restrictiva y purista de nuestros dias.

40 No en vano, el libreto estaba firmado por el dramaturgo expresionista Georg Kaiser.

47 A. Jona: “Lo spettacolo...”, p. 243.
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La leyenda de Jaun de Alzate: un proyecto de Opera vasca

A comienzos de 1928, coincidiendo con los primeros esbozos de Katius-
ka, Sorozabal acariciaba también la idea de crear una 6pera vasca sobre La
leyenda de Jaun de Alzate (1922), de su paisano Pio Baroja*. Este proyecto
nunca llegd a materializarse, probablemente debido a su gran complejidad.
Conociendo la naturaleza muchas veces impulsiva del musico, es posible
que detras de sus declaraciones al respecto no existiera mas que una inten-
ci6n vaga y sin madurar. Con todo, el compositor ya habia pensado en su
amigo el poeta Emeterio Arrese como traductor al euskera del libreto®.
Hombre marcadamente de izquierdas y anticlerical, Arrese contaba con
alguna experiencia en el campo de la dpera vasca y ya habia colaborado
con Sorozabal en su Suite Vasca (1923).

Este proyecto resulta tan interesante como sorprendente, ya que era evi-
dente que el texto dramatico de Baroja en nada respondia a las exigencias de
un libreto de 6pera convencional. De hecho, se adivina en él por momentos
una burla de la grandilocuencia dramatica de dperas romanticas como EI ocaso
de los dioses de Wagner o, precisamente, Amaya de Guridi, el gran hito de la
Opera vasca, estrenado pocos afios antes. En realidad, La leyenda... presenta-
ba rasgos muy coincidentes con los del “teatro épico” que por entonces
desarrollaban Erwin Piscator y Bertolt Brecht en Alemania: juegos metatea-
trales y guinos autorreferenciales, presencia de un coro de tragedia griega,
division en multitud de escenas sueltas, con aparicidon de algunos “ntme-
ros” independientes al estilo de un espectaculo de variedades, anacronismos
descarados —incluidas ciertas alusiones al cinematografo—, caracter parédico
e intencidn fuertemente satirica (contra el catolicismo, en este caso)™.

Abundan, en definitiva, los elementos antinaturalistas y distanciadores,
que permiten que el espectador adopte una postura critica ante lo que se
le muestra, muy de acuerdo con los postulados estéticos de Brecht. En este
sentido, hay que reconocer que Baroja se adelant6 a algunos de los hallaz-
gos de los dramaturgos alemanes mencionados. Es de destacar, asimismo
que el tnico documento (que sepamos) en el que Sorozabal dej6é cons-
tancia de este proyecto es, precisamente, la entrevista en la que también
aludia a su interés por Brecht y el teatro aleman de su tiempo”.

48 Antonio Gago Rodo: “La trayectoria teatral de Pio Baroja”, Teatro: revista de estudios teatrales, 11
(1997) pp. 125-126.

49 La Voz de Guipuzcoa, 7-11-1928, p. 6.

50 Veéase Pio Baroja: La leyenda de Jaun de Alzate, Madrid, Caro Raggio, 1986 (1% edicion de 1922).

51 La Voz de Guipuizcoa, 7-11-1928, p. 6. El hijo del musico, Pablo Sorozabal Serrano, recordaba a
su padre trabajando sobre este proyecto durante la Guerra Civil, sin saber que el proyecto provenia de
la década anterior, véase Pablo Sorozabal Serrano: “Recuerdo de un musico vasco”, El Irunés, 2 (1989),
pp. 12-13; Juan Anton Zubikarai: “La colaboracion de Pio Baroja y Pablo Sorozabal pudo iniciar nue-
vos caminos en la lirica”, Muga, 68 (1989), p. 84.
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La guitarra de Figaro

El siguiente estreno teatral de Sorozabal, tras el éxito de Katiuska, fue
la comedia lirica La guitarra de Figaro, estrenada en el Teatro Arriaga de Bil-
bao el ocho de enero de 1932%. Se trataba de una pequena obra de cir-
cunstancias, planeada como despedida de la temporada navidena de zar-
zuela del coliseo bilbaino. Al mismo tiempo, suponia una inteligente
“contraprogramacion” frente al estreno que ese mismo dia presentaba su
rival historico, el Teatro de los Campos Eliseos de la misma villa. Esta tac-
tica empresarial ya habia sido empleada con éxito al inicio de la tempora-
da, cuando el esperado estreno de Katiuska en el Arriaga fue diferido hasta
hacerlo coincidir con la presentacion de la compaiia del maestro Soutu-
llo en el Campos™. En el caso que nos ocupa, el novel Sorozabal afronta-
ba el reto de medirse con otro autor ya consagrado, el popularisimo Jacin-
to Guerrero.Y es que la baza de la competencia no era otra que La fama
del tartanero: una auténtica primicia, que se ofrecia al publico bilbaino la
misma tarde de su estreno en Madrid™.

La guitarra de Figaro adoptaba la forma de una revista de nameros dis-
pares, hilvanados por un juego de “teatro dentro del teatro”. Este recurso,
tan caro a las vanguardias teatrales del momento, no era en si mismo nove-
doso (en zarzuela existia el precedente ilustre de El diio de La Africana), pero
si lo era su ambientacidén cosmopolita y contemporanea, con guifios pun-
tuales al cine de moda. Por otro lado, su fondo marcadamente amargo y
triste contrastaba con la frivolidad y el desenfado que eran habituales en
otras revistas al uso. A pesar de que este espiritu ligero impregna algunos
nameros de la obra, la version bilbaina original presentaba momentos de
mayor hondura, con un final especialmente melodramatico, en el que el
protagonista renuncia a su arte y a su amada.

Argumental y musicalmente, La guitarra de Figaro contrapone claramente
la vitalidad de los nuevos usos importados de América a los valores tradi-
cionales de la vieja Europa —especialmente de Espafia—, considerados en
decadencia. Esta oposicion es similar a la de obras contemporaneas como
Jonny spielt auf'y Die Herzogin von Chicago, segin ya hemos comentado. Sin
embargo, en el fondo no deja de suponer una actualizaciéon de la clasica
querella entre musica italiana y musica espanola de las tonadillas diecio-

52 El Pueblo Vasco, 9-1-1932, p. 6. Sorozabal confunde esta fecha en sus memorias y aporta el dato
erréneo de 1931 como ario de estreno, que ha sido repetido y extendido en todas las publicaciones
posteriores al respecto.

53 El Pueblo Vasco, 17-X11-1931, p. 5.

54 M? Encina Cortizo: “Fama del Tartanero, La”, en Emilio Casares Rodicio (ed.), Diccionario de la
Zarzuela: Espana e Iberoamérica, vol. 1, Madrid, ICCMU, 2006.
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chescas, asi como de El dito de La Africana®. De hecho, la labor de los libre-
tistas —el periodista Ezequiel Endériz y el actor Joaquin Roa— resulta algo
decepcionante en lo que a verdaderas novedades teatrales se refiere. Maxi-
me si tenemos en cuenta que el primero era conocido por sus inclinacio-
nes revolucionarias®, y que el segundo acababa de colaborar con Luis
Bunuel en el film surrealista La edad de oro (1930).

En realidad, y a pesar de hallazgos puntuales, el libreto resulta dramati-
camente bastante fallido. Es por ello que creemos arriesgado, y en cual-
quier caso exagerado, considerar su argumento “muy pirandelliano”, como
se ha hecho en alguna ocasién”. Si es cierto, con todo, que llama la aten-
ci6n por su confusa intencién alegérica y un cierto tono existencialista.
Por otro lado, la incorporaciéon de una extensa pantomima que parece paro-
diar la estética de los ballets rusos de Diaghilev, nos hace pensar en el
“teatro de arte” de los Martinez Sierra™ (y, por supuesto, en su zarzuela Las
golondrinas, cuya musica admiraba Sorozabal en grado sumo™). Sin olvidar
que los nimeros pantomimicos eran también habituales en el cabaret ale-
man®, y en el teatro musical germanico del momento en general, como
demuestran Die Zaubernacht (1922), Der Protagonist (1925),y Royal Palace
(1926), de Kurt Weill.

En lo que respecta a la partitura, Sorozabal afirmé haberla escrito sin
interés y con premura de tiempo, viéndose por ello obligado a aprove-
char composiciones anteriores®. Paraddjicamente, esta circunstancia resul-
ta hoy sumamente interesante, puesto que ha permitido que se conserve
“fosilizada” auténtica musica ligera de baile del momento: un tango, un vals
boston y hasta cuatro tiempos de tipo fox-trot incluia la version bilbaina de
la obra. Paginas, con toda probabilidad, compuestas por Sorozabal en cum-
plimiento de sus compromisos de masico practico en Alemania®.

55 Al mismo tiempo La Zarzuela, obra que inauguro el Teatro de la Zarzuela de Madrid en 1856
explotaba la misma querella entre la musica italiana y la espatiola, introduciendo, precisamente, la gui-
tarra de Figaro (en alusion a El barbero de Sevilla) como elemento alegérico. Desconocemos si los
autores Endériz, Roa o Sorozabal conocian esta circunstancia.

56 Véase Jesus Arana Palacios: “Mas sobre Ezequiel Endériz”, Principe de Viana, 199 (1993) pp. 483-499.

57 Ibidem, p. 410.

58 Jestis Rubio Jiménez: “Tendencias del teatro poético en Espana (1915-1930)”, en Dru Dougherty
y Francisca M* Vilches de Frutos (coords.), El teatro en Espana: entre la tradicion y la vanguardia (1918-
1939), p. 255.

59 La partitura de esta zarzuela (1914) habia apuntalado la fama del compositor donostiarra José
M? Usandizaga (1887-1915), de quien Sorozabal se declaré admirador y deudor en numerosas oca-
siones.

60 A. Jona: “Lo spettacolo...”, p. 243.

61 P Sorozabal: Mi vida..., p. 201.

62 Sorozabal debio de escribir bastante musica ligera de baile en su juventud, a pesar de que ape-
nas nos ha llegado rastro de ella. Prueba de ello es el tempranisimo “one-step” The Odoro, firmado por
el musico en 1917 como “op. 17, que por casualidad pudimos localizar en el archivo Eresbil de Ren-
teria, sin que conste su existencia en ningun catalogo publicado hasta la fecha.
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De uno de estos fox, que también seria reaprovechado una década mas
tarde en el sainete Don Manolito, el propio autor reconocid explicitamen-
te haberlo compuesto previamente en Leipzig con letra en aleman®. Natu-
ralmente, esta letra original desapareci6 en la version presentada en Espa-
na; sin embargo, se conservaron algunos giros angléfonos como “kis mi”
[sic] y “beibi” [sic], que delatan la moda del “americanismo”, tipica de la
Republica de Weimar. En efecto, la insercion de textos en inglés maca-
rroénico era muy habitual en canciones alemanas de cabaret y teatro musi-
cal: la célebre Alabama Song de Mahagonny es un ejemplo paradigmatico.

También es destacable la presencia en esta obra del Ginico “tango” que
Sorozabal habria de incorporar con tal nombre en todo su teatro lirico. A
diferencia de lo que atin era habitual en muchos compositores espanoles
y europeos (y norma en la centuria anterior), este tango se distancia cla-
ramente del ritmo de habanera, al presentar un caracter mas marcado, sub-
dividido en cuatro corcheas. De este modo, el autor demostraba estar al
tanto de las modas mas actuales en lo que a musica “de consumo” se refe-
ria, lo que no es extrano, si tenemos en cuenta las consideraciones bio-
graficas ya comentadas.

Los nimeros mencionados destacan, ademas, por incorporar un banjo
obligado en su orquestacion, ademas del piano y los saxos que ya veiamos
en Katiuska. Se trataba de un instrumento caracteristico y casi iconico del
jazz americano de los afios 20, y como tal habia sido adoptado con entu-
stasmo por muchos jovenes musicos teatrales de Alemania. El banjo era,
por ejemplo, el instrumento del protagonista de Jonny spielt auf. Ahondan-
do en la novedad, Sorozabal recurre a ¢l también en ntmeros de inspira-
cién espafola, como estilizaciéon del sonido de la guitarra.

Pero la principal sorpresa musical y orquestal de La guitarra de Figaro se
encuentra en un numero muy diferente, que evoca el ambiente de una feria
circense (otro motivo de inspiracién recurrente en las vanguardias artisti-
cas del momento). En él, Sorozabal incluye un brillantisimo y extenso vals
abiertamente bitonal, donde el ritmo binario de la obertura de Guillermo
Tell de Rossini acaba superponiéndose al ternario del vals del Fausto de
Gounod. Se trata de una pagina sin precedentes ni paralelos en todo el tea-
tro lirico espanol, y muy reminiscente, en cambio, de Petrouchka y la musi-
ca de Darius Milhaud. En este sentido, no hay que perder de vista que Ale-
mania habia acogido el estreno mundial de algunas de las propuestas teatrales
de Milhaud mas renovadoras: es el caso de sus tres “opéras-minute” —L enle-
vement d’Europe (Baden-Baden, 1927, presentada, entre otras, junto a la pri-

63 P. Sorozabal: Mi vida..., p. 201.
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mera version de Mahagonny), La délivrance de Thésée y L’abandon d’Ariane
(Wiesbaden, 1928)—, ademais de la 6pera Christophe Colomb (Berlin, 1930),
prototipo de “teatro épico” no-germanico®™.

En definitiva, La guitarra de Figaro proponia (de modo, a nuestro enten-
der, un tanto fallido) una suerte de espectaculo de variedades trascendido,
con cierta ambicidn intelectual y artistica (de “casi una opera” llegd a cali-
ficar la obra un critico vitoriano®). Con €él, y tras el gran éxito cosechado
por Katiuska,la empresa del principal teatro bilbaino apostaba en las pri-
meras navidades republicanas por un modelo teatral novedoso en su tiem-
po, frente a la férmula ya caduca de la zarzuela regional-historicista (de la
que, precisamente, La fama del tartanero, ofrecida por la competencia, era
perfecto exponente)®.

Es de destacar que, como en otros casos, la obra fue transformada tras
su primer estreno para acercarla a los gustos mas convencionales del ptabli-
co de zarzuela. En esta revision, los autores proponian un final feliz alter-
nativo, suprimian nameros de inspiracioén jazzistica, y adjudicaban a la pro-
tagonista femenina una romanza de corte tradicional, que la acercaba al
arquetipo zarzuelero de heroina fuerte y honesta. No en vano, la nueva
version seria estrenada en el Teatro de la Zarzuela de Madrid, en fecha tan
patriotica y sefialada como el 2 de mayo®’.

La isla de las perlas

La ambiciosa opereta La isla de las perlas (1933) fue el siguiente estreno
teatral del compositor. Seguin sus propias declaraciones, una pelicula ameri-
cana inspird la ambientacién exoética de esta obra®; influencia que el publi-
coy la critica de la época percibieron perfectamente. Presentada en el moder-
nisimo cine Coliseum de Madrid, encontramos en ella una concentracidén
de influencias jazzisticas mayor que en todas las obras anteriores y posterio-

64 Gustave Kobbg, y el Conde de Harewood: Kobbé’s Complete Opera Book, Putnam and Company,
London, 1981, p. 1283. Véase también. Peter Branscombre: “Brecht, Weill and Mahagonny”, The Musi-
cal Times, vol. 102, n® 1422 (Agosto-1961), pp. 483-486, y E Ewen: Bertolt Brecht... pp. 197-198.

65 La Libertad, 16-1-1932, p. 3.

66 Sorozabal recuerda en sus memorias como el empresario del teatro, Carlos Diestro, dio todas
las facilidades posibles a este estreno (P Sorozabal: Mi vida..., p. 201). No sin razon, los autores corres-
pondieron a este interés haciéndole dedicatario de la obra (Ezequiel Endériz, y Joaquin E Roa: La gui-
tarra de Figaro, Madrid, Sociedad General de Autores de Espana, 1933). Una década mas tarde, el com-
positor también dedicaria a Diestro su partitura mas iconoclasta de posguerra, Black, el payaso.

67 El material vocal e instrumental de ambas versiones se conserva mezclado indistintamente en
el archivo de la SGAE, sin que conste su diferencia (Madrid, Archivo Lirico SGAE, MMO/5698). No
obstante, es perfectamente distinguible el material de una y otra version. Lamentablemente, el libreto
y la partitura general de la version bilbaina estan perdidos.

68 P Sorozabal: Mi vida..., p. 206.
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res de Sorozabal. Ademas, y por vez primera, esta influencia no se limitaba a
la consabida presencia mas o menos convencional de ntimeros frivolos y arre-
vistados (que también los hay). Asi, por ejemplo, la heroina protagonista expre-
sa sus dudas amorosas en tiempo de blues, mientras que un coro de poline-
sios reza a su dios entonando una plegaria pentatonica con trazas de espiritual
negro. En realidad, ritmos y armonias cercanos al jazz impregnan una por-
cidon muy importante de la partitura®, entremezclados con un difuso exo-
tismo —de cierto sabor “antillanista”, a veces—y un estilo canoro de filiacion
pucciniana. Una sintesis, en suma, desconocida en el teatro lirico espafiol del
momento, y que evidenciaba tanto la elevada ambicion estética del com-
positor como su innegable afan renovador.

Todos estos valores fueron apreciados unanimemente por la critica del
momento; no obstante, La isla de las perlas adolecia de un libreto insatis-
factorio y falto de sustancia dramatica, consistente en una mera acumula-
cién de lances aventureros y pintorescos. Esta es la razon de que la parte
literaria de la obra sufriera una serie de innumerables y drasticas revisio-
nes que no finalizaron hasta el mismo ano (1987) de la muerte del com-
positor. De este modo, el libreto que ha llegado hasta nosotros tiene poco
que ver con el que en realidad se estrené en el afio 33,y sin duda respon-
de, al menos en parte, a estimulos externos también diferentes. A pesar de
ello, y precisamente porque su redaccidon definitiva lleva el visto bueno y
la firma de Sorozabal, merece la pena destacar un par de aspectos del mismo:

1. En primer lugar, el propio planteamiento argumental, que presenta
la degeneracion progresiva de un paraiso virgen tras la llegada de un grupo
de hombres blancos. Una parabola sobre la corrupcién espiritual del capi-
talismo occidental muy a la manera del Mahagonny de Brecht, aunque sin
su afilada y brillante mordacidad.

2. En segundo lugar, la figura secundaria de Miss Terr, miembro de la
liga californiana de “Los Puritanos” —“contra el alcoholismo 'y la inmoralidad”—
que acabara regentando un bar y entregada ella misma a la bebida, tras unir-
se a un sacerdote indigena. Dentro de su esquematismo, este personaje
resulta sorprendentemente coincidente con el de Lilian Holiday de Happy
End (1929), otra pieza de Bertolt Brecht, escrita junto Elisabeth Haupt-
mann y musicada por Kurt Weill: Lilian es teniente del “Ejército de Sal-
vacion” de Chicago, pero se emborracha en el bar donde pretende predi-
car y se enamora del ganster que lo regenta”.

09 Este no es el caso, evidentemente, de sus dos romanzas de tenor, las tinicas paginas que han
logrado cierta permanencia en el repertorio de zarzuela.
70 E Ewen: Bertolt Brecht..., pp. 154-159.
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Existen, por tanto, algunas coincidencias palpables con la Zeitoper ale-
mana en La isla de las perlas. Como en los casos anteriores, estas similitu-
des resultan significativas a la hora de concluir una influencia de los mode-
los germanicos sobre Sorozabal, aunque no determinantes.

Adiés a la bohemia

La singular y atipica “opera chica” Adiés a la bohemia fue la Gltima de las
obras compuestas en Alemania que Sorozabal vio subir a las tablas (Madrid,
Teatro Calderdn, noviembre de 1933). A pesar de esto, sabemos que la pri-
mera version de la partitura ya estaba finalizada en septiembre de 19317'.
En realidad, el proyecto debia de venir fraguandose desde algunos anos
antes en la mente del compositor, si creemos sus declaraciones tardias al
respecto’”.

A primera vista, se trata de la obra mas alejada del mundo germanico,
ya que parece mas bien un intento de actualizar la tradicion sainetesca del
viejo “género chico” madrilefio. En este sentido, es la Ginica que se aleja de
una ambientacién estrictamente contemporanea —aunque no demasiado:
Madrid, 1900—, y, en consecuencia, no incorpora ritmos norteamericanos
de moda. Por otro lado, la obra teatral de Pio Baroja en que se basaba la
Opera era de un sentimentalismo folletinesco bastante convencional, al con-
trario que La leyenda de Jaun de Alzate. Si presentaba cierta originalidad, sin
embargo, su formato: un breve acto, con dos Ginicos protagonistas que
dialogan en prosa durante casi toda la obra, sin cambiar de escenario. Ade-
mas, en el proceso de conversion en Opera fue desarrollandose una red de
personajes secundarios grotescos, que acercaba la sencilla historia original
a la estética expresionista del esperpento, cultivada por Valle-Inclan y por
el propio Baroja en obras mas tardias”.

Es en este nuevo registro de personajes secundarios donde se encuen-
tran las afinidades mas llamativas con el teatro musical de Brecht-Weill.
Sorozabal crea aqui una serie de “ntimeros” musicales independientes que
interrumpen el discurso musical continuo de la pareja protagonista, como

71 Orfeo [David Casares]: “Una tarde en Itzea: niebla del Pirineo amortigué la musica de Adiés a la
bohemia”, La Voz de Guiptizcoa, 29-1X-1931, p.16.

72 G. Abanda Zendoia: “Pablo Sorozabal”, El Diario Vasco-Domingo, 30-111-1986; J. R. Saenz Uran-
ga: “Sorozabal...” p. 53.

73 Sobre la historia textual del libreto de esta dpera, véase Jestis Rubio Jiménez: “Introduccion”, en
Pio Baroja: jAdids a la bohemial...; Carlos Ruiz Silva: “Las cuatro versiones de Adids a la bohemia”, Verba
Hispanica, 6 (1996), pp. 93-103; Antonio Gago Rodo: Edicion de la opera chica “jAdios a la bohemial”,
tesis de licenciatura inédita, Madrid, 1997. Debo agradecer encarecidamente al profesor Rubio Jimé-
nez el haberme facilitado el acceso a esta ultima fuente.
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si se tratase de los nimeros de un especticulo de variedades. Estos nime-
ros se caracterizan por la relacion incongruente entre los codigos musica-
les empleados por el compositor (generalmente de modo parddico y defor-
mante) y las situaciones escénicas en que se insertan. De este modo, se
produce una contestacién entre masica y accion dramatica que provoca
un efecto de distanciamiento muy cercano al Verfrendung brechtiano.

Veamos dos casos especialmente proximos al estilo de las obras de Brecht-
Weill: en el Coro que abre el acto tinico de la obra, un grupo de bohemios
discute sobre pintura en un cafetucho de barrio. El c6digo musical emple-
ado (un enfatico canon escolastico a dos voces, que nos remite al topico
musical del stile osservato), concuerda con la lista de pintores clasicos que
los artistas repiten sin cesar (El Greco,Velazquez, Goya...”®); sin embargo,
contrasta brutalmente con el espacio escénico y la época en que transcu-
rre la obra, ya que el stile osservato se asocia convencionalmente con ambien-
tes eclesiasticos o de erudicion académica. Se trata de una satira evidente
contra la miseria, cerrazon y miopia intelectuales de la Espana del momen-
to, anclada en la repeticion descerebrada de topicos reaccionarios, y caren-
te de foros académicos eficaces. Un uso bastante similar del stile osservato
estaba ya presente en Die Dreigroschenoper. Al final de esta obra, por ejem-
plo, un grupo de haraganes entonaba un coral de estilo bachiano para ala-
bar no a Dios, sino a la vida criminal, rematando la satira anti-burguesa
de toda la obra.

En segundo lugar, el Chotis de Adiés a la bohemia parece una parafrasis
de la celebérrima Balada de Mackie Navaja de la misma Die Dreigroscheno-
per. En ambos casos se caricaturiza el estilo alegre y desenfadado de una
musica callejera de organillo para acompanar el relato truculento de cri-
menes sangrientos. Coincidentemente, ambas presentan una melodia en
forma de cantilena monoétona y repetitiva, que arranca en anacrusa desde
el mismo grado de la escala (3°), en la misma tonalidad (Do M), con el
mismo intervalo (3* menor ascendente), para acabar estabilizindose en el
mismo grado (6°). Ademas, las dos piezas presentan un acompanamiento
armonico de acordes elementales, que “chocan” de modo incongruente con
la melodia en determinados momentos (véase ejemplos 1y 2). El hecho de
que ambas paginas estén pensadas para ser entonadas por voces masculinas

7 Mucho mas tarde, en 1961, el compositor modifico la letra de este coro, oponiendo a la lista de
pintores clasicos de escuela espariola otra de autores mas “modernos” o, al menos mas “heterodoxos”:
“Pissarro, Monet, Rénbran [sic], y Degas y Delacroix”. Con ello se anadia cierto matiz guerra-civilista a la
discusion, que, de todos modos, continuaba siendo tan mostrenca como en la version original.
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Ejemplo 1: Chotis de “El Heraldo”. Pio Baroja y Pablo Sorozabal:
Adios a la bohemia, Madrid, SGAE, 1949, pp. 21-22.

no liricas (actor cantante en Die Dreigroschenoper;‘‘caricato” o tenor comi-
co de zarzuela en Adiés a la bohemia) aumenta la lista de similitudes. Al con-
trario que Sorozabal, Weill acentta el distanciamiento artistico de su bala-
da callejera —o “Moritat”— empleando un ritmo de blues inverosimil en la
época en que transcurre su obra (Londres, 1900). Sin embargo, el dGo Soro-
zabal-Baroja supera a Weill y Brecht en distanciamiento artistico al hacer
cantar su Chotis no a un auténtico cantor callejero, sino a un “Sefior” que
lee el periddico; un honrado petit bourgeois que inopinadamente, y como
movido por un resorte automatico e inexplicable, entona su cruel relato.
Literariamente, ambos nimeros coinciden en presentar a su protago-
nista con un alias chocante (Mackie “Navaja”; Gregorio “Tarambana”) y
en incidir en la imagen expresionista del cuchillo (“un cuchillo muy afila-
do”, en Baroja-Sorozabal). Junto a ello, cabe sefialar la critica claramente
anti-capitalista y anti-burguesa de la letra de Baroja-Sorozabal, y la pre-



MARIO LERENA: De Berlin a Madrid, o la huella del teatro... 57

Blues-Tempo

N
4 N
I IT

\EEE
[ 18!
[\t
\EE

Qéﬁ) el D>
ERli
\EEE
§ NI
[N
%

[ 1NN

| | |
g i ; i ; i ;
% i i ] i i i
(7] I (7] I () I
i = = =
P> o
5
o) | |
4 - N . - M =
© — | . © |
oJ o o
5
H | | | |
p’ m— i i i K

\HE

N

TN
\NEE
IS
IS
\HE
IS

Ejemplo 2: “Die Moritat von Mackie Messer”. Bertolt Brecht y Kurt Weill: The Threepenny
Opera (Die Dreigroschenoper), Miami, European American Music Corporation, 2000.

sencia de otras alusiones afines al expresionismo, como la locura y el alco-
holismo (que se deduce implicitamente del escenario del crimen, siendo
famosa la industria licorera de la localidad madrilefia de Chinchoén).

En realidad, el tema y el tono de esta pagina son completamente equi-
parables a los de las “baladas” del cabaret artistico aleman”, incluido el dia-
logo satirico contra el sistema judicial que sigue al Chotis propiamente
dicho’™. En la Balada de Marie Ferrer de Bertolt Brecht, por ejemplo, encon-
tramos el mismo motivo literario del infanticidio forzado y justificado por

75 Véase A. Jona: “Lo spettacolo...”, pp. 241-242.

76 “Mozo: — A este tio le daran garrote, jno?

El que lee: — jPero qué cosas tienes, Antonio! ;No comprendes que ha cometido el crimen en un esta-
do de enajenacion mental? [...] Por el momento, si esta loco de verdad, haran lo posible por curarle. Pero
tan pronto esté sano y fuerte, le daran garrote. La justicia no quiere nada con los enfermos.” (Pio Baroja
y Pablo Sorozabal: Adids a la bohemia: opera chica en un acto, Madrid, SGAE, 1949, p. 27).
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las circunstancias alienantes del proletariado. En este sentido, es interesan-
te subrayar que la correspondencia entre Baroja y Sorozabal demuestra que
fue el musico quien escribi6 la base del relato narrado en el Chotis” —segtin
sus memorias, habia leido un caso real similar en Alemania™-—, a pesar de
la presencia de elementos barojianos en el mismo.

Hay mas detalles en Adiés a la bohemia que recuerdan el estilo musical
de Kurt Weill: el empleo sistematico de trompetas con sordina; los golpes
de plato y redobles de timbal para destacar de modo un tanto circense la
aparicidon de nuevos personajes y otras sorpresas escénicas; la presencia de
ritmos marcados e incisivos, excesivamente percutidos a veces; las bruscas
interrupciones del discurso musical, que pueden provenir también de una
influencia comun de las practicas musicales asociadas al cine mudo. En fin,
el singular eclecticismo que caracteriza la obra de ambos compositores.

Otros elementos son mas ambiguos y por ello menos significativos, pero
merece la pena anadirlos a esta lista. Resulta curioso, por ejemplo, que Soro-
zabal establezca el ritmo de tango—habanera como base de buena parte
de su partitura, pues se trata de un tépico musical que tenia una larga tra-
dicién en el teatro musical hispano, pero que Weill también utilizd fre-
cuentemente en su obra escénica, en tanto que danza de moda en los anos
20. Por su parte, la insercidon diegética y naturalista, cercana al pastiche, de
una pagina para violin y piano en estilo romantico de salon resulta analo-
ga a la cita parddica, al piano, de La oracion de la doncella de Tekla Bardewzska,
introducida por Weill en su version operistica de Mahagonny” (Leipzig,
1930). En ambas obras la musica sentimental que interpretan los masicos
del café sirve para encender el recuerdo nostalgico del protagonista mas-
culino. Con todo, existe también un antecedente claro (y excepcional) en
la tradicién del género chico: la mazurca para violin y piano que suena en
el “Café de Melilla” de La verbena de la Paloma (1894), de Tomas Bretén.

Aln cabe mencionar un paralelismo mas entre Mahagonny y Adiés a la
bohemia:la presencia, en ambas obras, de un inusual coro de prostitutas que
cantan a la luna. En el caso de Adios..., se trataba de una aportacioén per-
sonal de Sorozabal a la pieza dramatica original, y el propio Baroja tratd
de suavizarla mediante eufemismos literarios, ante el temor de que el pabli-

co teatral no aceptara su crudeza®.

77 Véase P. Sorozabal: Mi vida..., pp. 215-216.

78 Ibidem, p. 213.

79 Estrenada con el titulo de Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, se trataba de una profunda revi-
sion y ampliacion del esquematico Songspiel original de 1927. Véase David Drew: “The History of Maha-
gonny”, Musical Times, 1439 (1963), pp. 18-24.

80 P Sorozabal: Mi vida..., p. 214.
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Por Gltimo, queremos destacar que una segunda version de Adiés a la
bohemia, estrenada ya en 1945, no hizo sino acentuar sus lazos con el tea-
tro musical germanico de entreguerras, aunque en otra vertiente: ademas
de incidir en su critica anti-burguesa, los nuevos pasajes exploran una musi-
calidad atonal con guinos puntuales pero evidentes al dodecafonismo vie-
nés, entendido de un modo muy libre. En concreto, la entrada del Vaga-
bundo al café se caracteriza por una escritura vocal muy abrupta, cercana
al Sprechgesang, y un trabajo orquestal a base de pequenas células cromati-
cas atonales que acaban desplegandose en una “serie” de diez notas, con
texturas puntillistas y contrapuntisticas®.

En resumen, creemos que en Adiés a la bohemia la influencia del teatro
musical de Brecht-Weill, especialmente de su obra mas popular, Die Drei-
groschnoper, es bastante acusada, por mas que se concentra sobre todo en
momentos puntuales. Ambas obras comparten, por un lado, su ambienta-
cién en los bajos fondos urbanos del proletariado hacia 1900, y su carac-
ter satirico y antiburgués. Por otro lado, nunca se ha sefialado el hecho de
que el original término “6pera chica” supone una traduccidn, no literal
pero si aproximada, de Dreigroschenoper —“Opera de tres peniques” —, sien-
do en Espana la “perra chica” también una moneda de infimo valor. La
alusion irdnica al viejo “género chico” madrilefio resulta, ademas, parale-
la a la evocacidn del tradicional Singspiel germanico implicita en el neo-
logismo Songspiel, que Brecht habia creado para referirse a Mahagonny y
Happy End. Se trataba, en todos los caso, de juegos de palabras coinciden-
tes en la idea de proponer nuevos modelos de teatro musical que barrie-
ran la distinci6n burguesa entre lo “culto”y lo “popular”, pasando por enci-
ma de convenciones genéricas.

En definitiva, podemos concluir que tanto la biografia de Pablo Soro-
zabal como la documentacién encontrada y, sobre todo, el propio analisis
de las caracteristicas musicales y dramaticas de sus primeras creaciones escé-
nicas nos confirman la influencia, discreta pero inequivoca, del renovador
teatro musical germanico de entreguerras. Esta influencia no agota el rico
repertorio de fuentes dramatico-musicales que confluyen en el teatro soro-
zabaliano (son también perfectamente palpables, por ejemplo, la huella

81 Estos rasgos contrastaban vivamente con ciertas declaraciones realizadas por el compositor en
esta época, en las que, de acuerdo con la penosa situacion de autarquia que vivia el pais, se rechaza
todo influjo musical extranjero y se subraya la necesidad de ahondar en la tradicion musical espanola.
véase “Hablando con Pablo Sorozabal”, Ritmo, 180 (1944), pp. 10-11.
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del verismo italiano vy, por su puesto, la de la tradicidon zarzuelistica hispa-
na). Tampoco basta para explicar la singular personalidad artistica del com-
positor. Sin embargo, creemos que si es un referente muy importante a la
hora de comprender su posterior trayectoria creativa, y para valorar y con-
textualizar las opciones estéticas y estilisticas adoptadas por el masico en
este repertorio.

En cualquier caso, el estudio de estas obras evidencia una clara apuesta
por renovar las formulas tradicionales del teatro lirico espanol. A pesar de
que el tiempo ha podido difuminar la percepcién de estas novedades, hay
que reconocer que algunas de ellas resultaban francamente iconoclastas en
su tiempo. En este sentido, las propuestas de Sorozabal coinciden con la
agenda de “reteatralizacion” implicita en la obra de muchos de los mejo-
res dramaturgos espanoles de las primeras décadas del siglo XX, especial-
mente a partir de 1920%. De este modo, determinados aspectos de su masi-
ca teatral podrian tomarse como expresion atipica e independiente de lo
que otros autores ensayaban en el campo literario.

Hay que precisar que, en general, la actualizacién escénica de esta reno-
vacion teatral resultd bastante problematica en Espana, y hacia 1931 no
habia llegado a calar mas alld de una estrecha elite literaria e intelectual
—que, por cierto, ya era receptora de algunas de las novedades teatrales
alemanas®—. Tanto por su origen como por su formacién, Sorozabal era
ajeno a este mundillo intelectual, y sélo su colaboracién con Pio Baroja
le relaciona tangencialmente con el mismo.

Por primera vez, ademas, la anhelada “reteatralizacion” se orientaba deci-
didamente, y con éxito, hacia un publico de masas. Precisamente, este anhe-
lo de popularidad condicioné y determiné la configuraciéon final de este
repertorio, tal y como deja patente la historia textual de las obras estudia-
das*. El equilibrio inestable entre modernidad y popularidad es, a nuestro
juicio, una de las caracteristicas mas acusadas de esta produccidn: una ten-
sién que, de nuevo, relaciona a su autor con sus contemporaneos alemanes.

Cabe preguntarse, finalmente, por qué el compositor se mostro reacio
a reconocer esta influencia germanica, pero la respuesta es facil de intuir:
en primer lugar, tras la Guerra Civil espafiola no resultaba conveniente
en modo alguno admitir la afinidad estética (mucho menos ideoldgica)

82 Véase D. Dougherty, y E M. Vilches de Frutos (coords.): El teatro en Espana...

83 Patrick Collard: “La critica teatral de Ramon J. Sender en los anos treinta”, en D. Dougherty, y E
M. Vilches (coords.): El teatro en Espana..., pp. 189-192; Andrew A. Anderson: “El ptiblico, asi que pasen
cinco anos y El suefio de una noche de la vida: tres dramas expresionistas de Garcia Lorca” en D. Doug-
herty, y E M. Vilches (coords.): El teatro en Espana..., pp. 215-226.

84 Es conocida la anécdota, contada por el mismo compositor, segtin la cual el criterio de su limpia-
botas fue el que oriento la redaccion de la segunda version de Katiuska (P. Sorozabal: Mi vida..., p. 196).
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con un grupo de artistas que, casi en bloque, habian sido condenados como
“degenerados” por el régimen nazi. Maxime habiendo sido sometido el
compositor a un proceso de “depuracion” por parte del régimen franquista.
En segundo lugar, la mayor parte de este repertorio musico-teatral cayd en
el olvido tras la Segunda Guerra Mundial, y slo lentamente ha ido sien-
do recuperado hasta nuestros dias. No tenia, por tanto, ningin sentido rei-
vindicar una influencia absolutamente desconocida para el publico poten-
cial de la obra de Sorozabal, y que carecia de un reconocimiento o prestigio
especiales, a pesar del papel de referente para la izquierda que Bertolt Brecht,
como dramaturgo y en solitario, si alcanzé desde la década de 1960.
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El Genio de Chapi y el Ingenio
de Sinesio o la feliz conjuncion
para la liberacion de los autores espanoles

El 25 de marzo de 2009 se cumplieron cien anos desde que fallecié Ruperto Chapi. El 12 de
diciembre se cumplirin los 150 afos del nacimiento de Sinesio Delgado. La relacién entre estos dos
hombres se extiende pues hasta en sus conmemoraciones. Su intensa y fructifera colaboracién tuvo
su maximo exponente en la fundacion de la Sociedad de Autores Espanoles (SAE), antecedente de
la SGAE y medio de liberacion de los autores, —mdsicos y escritores—, de finales del siglo XIX de las
garras editoriales. Pero ademas, colaboraron en una serie de zarzuelas, acogidas de modo desigual por
el pablico. Trataremos de estudiar aqui ambos aspectos de su relacion.

Palabras clave: Sinesio Delgado, Ruperto Chapi, SAE, derechos de autor.

March 25, 2009 marked the centenary of the death of Ruperto Chapi, while the 150th anniversary of
the birth of Sinesio Delgado will also take place on 12 December this year. Thus, the relationship between these
two men even extends to their commemorations. The prime example of their intense and productive partnership
was the_foundation of the Sociedad de Autores Espaoles (SAE; Spanish Author’s Society), the precedent of the
SGAE and a means of freeing authors (composers and writers) from the clutches of publishing houses at the
end of the nineteenth century. But they also worked together on a series of zarzuelas, which met with uneven
success with audiences. This article examines both aspects of their relationship.

Key words: Sinesio Delgado, Ruperto Chapi, SAE, royalties.

Ruperto Chapi y Sinesio Delgado: Vida y Obra
Ruperto Chapi

Ruperto Chapi y Lorente nacid en Villena el 27 de marzo de 1851 y
fallecid en Madrid el 25 de marzo de 1909. Dedicado a la musica desde su
nifnez, con 16 anos se trasladdé a Madrid, donde se matricul6 en el Con-
servatorio de Madrid, dirigido por Emilio Arrieta, de quien seria alumno
predilecto. Chapi simultanea sus estudios con el trabajo en la orquesta de
los Bufos Arderius y posteriormente obtiene una plaza como musico mayor
del Ejército. Contrae matrimonio con su paisana Vicenta Selva vy, tras ter-
minar sus estudios en el Conservatorio, es el primer musico espafiol pen-
sionado de nimero en la Academia de Roma. Su estancia en Milan y espe-
cialmente los dos afos pasados en Paris marcaran su vida creativa, al igual
que una posterior visita a Bayreuth.
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Regresa a Madrid en 1879,y para mantener a su familia, que va aumen-
tando, decide, por consejo de Miguel Ramos Carridn, dedicarse de lleno
a la zarzuela, obteniendo el primer éxito con Miisica clasica'. El estreno de
La tempestad en la Zarzuela, acrecienta su fama, y la prensa musical comien-
za a fijarse en él. Para Luis G. Iberni, con esta obra se inicia el “mito- Chapl’”
Pero a pesar del aprecio de Chapi por la zarzuela grande y de su interés
permanente por la 6pera espanola, no le queda mas remedio que adaptar-
se a las exigencias del mercado, que se decantaba por el teatro por horas.
Esto daria origen al género chico, y asi el maestro de Villena estrena diver-
sas obras en teatros menores como Variedades y Martin y posteriormente,
con el estreno de Juan Matias el barbero en 1887, obtendria gran éxito en
el Teatro Apolo, catedral del género chico. No renuncia, sin embargo, a la
zarzuela grande y La bruja, con libreto de Ramos Carridn, afianza su éxito
y se empieza a ver a Chapi como al salvador de ese género. Con Apolo
intensifica su relacién en obras como jLas doce y media y sereno!, uno de los
diez titulos que estrena en 1890.

Aunque de la Sociedad de Autores hablaremos posteriormente, hay que
destacar que Chapi estuvo siempre muy presente en los temas reivindi-
cativos de los musicos, asi en 1891 se vive una primera ruptura entre el
compositor y el empresario del Teatro Apolo, que en esta temporada era
Felipe Ducazcal, el empresario y duefio del veraniego Teatro Felipe, donde
Chueca estren6 La Gran Via. Los profesores de orquesta de Madrid habian
decidido formar una Sociedad en defensa de sus intereses profesionales, y
los del Teatro Apolo apoyados por su director, Chapi, presentaron a la
empresa una serie de retvindicaciones que no fueron atendidas por lo que
el teatro decidi6 prescindir de ellos y representar las zarzuelas sdlo con
piano. El publico lo aguanto la primera noche pero a la segunda el pateo
que se armo hizo intervenir a la autoridad. El contflicto se resolvié con-
tratando otra orquesta pero terminé con la amistad entre Chapi y Ducaz-
cal y el maestro villenense vi6 como se retiraba de cartel en pleno éxito
La leyenda del monje. Posteriormente ambos harian las paces, poco antes del
fallecimiento de Ducazcal, que tuvo en Madrid casi tanto eco como el
de Chapi afios después.

En 1891 obtiene otro gran éxito en el género grande y en el Teatro de
la Zarzuela, El rey que rabié, con libreto de Miguel Ramos Carrion y Vital
Aza, amigos suyos y de Sinesio Delgado. Con esta obra Chapi incorpora al
mundo lirico espanol lenguajes de la opereta centroeuropea, la pieza se ha

1 Un critico hablaba de estas obras como las realizadas por Chapi “pro pane lucrando”.
2 Luis G. Iberni: Ruperto Chapt, Madrid, ICCMU, 2% ed., 2009, p. 125.
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mantenido en el repertorio y se ha
podido ver en este ano Chapi en
diferentes versiones y teatros espano-
les. La producciéon de Chapi conti-
nud en los anos siguientes, afianzan-
do su popularidad y su relaciéon con
el Teatro Apolo: El mismo demonio,
1891, La Czarina, 1892, El reclamo,
1893... sin embargo, el empeno del
compositor en mantener su indepen-
dencia frente a los editores, concreta-
mente frente a Florencio Fiscowich,
que habia intentado, sin éxito, com-
prar su importante archivo, provocan
que Arregui y Aruej, empresarios del
Apolo, presionados por el editor, rom-
pan su relacién con el compositor;
también es cierto que Chapi se sen-
tia relegado y creia que no se presta-
ba suficiente atencion a sus obras, pre-
firiendo Arregui y Aruej, a Breton o
Chueca. Chapi se ve asi obligado a  Rruperto Chapt. Archivo SGAE

convertirse en empresario de un tea-

tro de poca reputacion como era el Eslava, en el que estrenara obras funda-
mentales como El tambor de granaderos en 1894 y El cortejo de la Irene en 1896.
Aunque esta obra no obtuvo un gran éxito, es fundamental porque se trata
de su primera colaboraciéon con Carlos Fernandez Shaw; libretista de mas de
una docena de titulos de Chapi, entre ellos la trilogia formada por Las bra-
vias, La chavalay La revoltosa, y de una obra crucial en su catilogo y en su
vida, Margarita la tornera.

En esta coyuntura de la vida de Chapi aparece Sinesio Delgado, que, al
convertirse en 1895 en director artistico del Teatro Apolo, media entre los
empresarios y el compositor, que de este modo regresa al mitico teatro
en el que vuelve a triunfar con Las bravias, 1896, La revoltosa, el auténtico
tenémeno de 1897 y Pepe Gallardo y La chavala en 1898.

No se olvida nunca Chapi de su empeno en el género grande y asi se
metera en la aventura del Teatro Parish para recuperar este género, con
obras como Los hijos del batallon y Curro Vargas, 1898, La cara de Dios, 1899
y La cortijera en 1900.
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El importante esfuerzo y dedicacion que exigié de Chapi la creacion
de la Sociedad de Autores, hicieron que 1899 fuese un aflo con menor
aportaciéon compositiva. Esos primeros anos de intensa lucha no le impi-
dieron, sin embargo, estrenar obras como El barquillero, 1900, ; Quo vadis?,
1901 y El puniao de rosas, 1902. En este afio ofrecié ademas su aportaciéon
a la figura del Quijote, tan importante para la Generacién del 98, con La
venta de Don Quijote.

En 1902 Chapi emprende otro proyecto ambicioso, el Teatro Lirico,
construido por Luciano Berriatia en la calle Marqués de la Ensenada,
esta vez para poder ofrecer al publico madrilefio 6pera espafniola. Durante
seis meses se ocup6 de reunir en torno a si a los musicos y escritores mas
importantes del momento para llevar a buen puerto dicho proyecto. Entre
los escritores comprometidos por Chapi estaba Sinesio Delgado. Aunque
el sueno de Chapi fracasé, permitié estrenar sus obras Circe y Don_Juan de
Austria, Farinelli de Breton y Raimundo Lulio de Ricardo Villa.

En afios posteriores sigue estrenando obras con mayor o menor fortu-
na y empieza a trabajar en lo que seria el mayor y altimo esfuerzo de su
vida, Margarita la tornera, 6pera que lograra estrenar en el Teatro Real en
castellano, lo que supuso un gran triunfo ya que su Roger de Flor tuvo que
traducirse al italiano al igual que Los amantes de Teruel de Breton. Margari-
ta, cuyo éxito deberia haber sido una de las mayores satistacciones del maes-
tro, le costd, indirectamente, la vida ya que un enfriamiento que contrajo
a la salida de los ensayos, se fue complicando hasta causarle la muerte el
25 de marzo de 1909, faltindole s6lo dos dias para celebrar su 58 cum-
pleafos. La tltima funcién de Margarita que dirigi6 fue la del 10 de marzo,
que era la sexta de las programadas. La prensa y el pablico seguian atenta-
mente el curso de su enfermedad y segtin informa Floridor en el ABC del
dia del entierro del maestro, la vispera de su fallecimiento, es decir, el 24
de marzo, se publicaba en los diarios un parte facultativo en los siguientes
términos: “El estado del maestro Chapi ha mejorado; el subdelirio que tuvo
durante el dia anterior ha cesado; la fiebre es mas moderada, siguiendo la
enfermedad su curso natural™. Salvo que se considere que el curso natu-
ral de cualquier enfermedad es la muerte, no cabe duda de que los médi-
cos se equivocaron, lamentablemente.

La desaparicién del musico fue un mazazo para la sociedad espanola.
Toda la prensa se hizo eco de la noticia y su entierro tuvo una amplia reper-
cusidn, con las calles llenas de gente, el Ministro de Instrucciéon Puablica
presidiendo el duelo y autores fundamentales de la literatura espafola como

3 El periodista critica el uso del término “subdelirio”. Floridor: “Chapi”, ABC, Madrid, 26-111-1909.
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Pérez Galdos o Blasco Ibanez entre los asistentes al mismo, asi como el
pueblo entero de Madrid, que se eché a la calle para despedir al maestro.
La Junta Directiva de la SAE, reunida el mismo dia de su muerte, adopto
una serie de acuerdos, en primer lugar “Hacer constar en acta el profun-
do dolor de todos los presentes por la pérdida del ilustre Maestro, gloria
del arte musical espafol, y verdadero fundador de la Sociedad de Autores
Espanoles a la que habia sacrificado no sélo su talento y su tranquilidad,
sino sus propios intereses”*. La SAE acordd organizar su entierro costean-
dolo con los fondos sociales, asi como solicitar al Ayuntamiento de Madrid
que la calle Arenal pasase a denominarse “Calle del Maestro Chapi”, en lo
que no tuvo éxito; pedir al Ministerio de la Guerra que emitiese una Real
Orden por la que cada afo, en el acto de Jura de banderas se tocase la “Mar-
cha de la jura” de El tambor de granaderos, para que el Ejército no olvidase
al mas ilustre de sus musicos mayores; poner su nombre al frente de la
lista de socios a perpetuidad y que el 10 de abril, en recuerdo al maestro,
todos los teatros donde actuasen companias de zarzuela ejecutasen sola-
mente obras de Chapi y en los intermedios de las obras dramaticas se eje-
cutase asi mismo musica del compositor de Villena.

Los jovenes autores Antonio Casero y Alejandro Larrubiera, habian
entregado a Chapi el libreto de Los holgazanes, pero la muerte privo al
maestro de la oportunidad de escribir la obra, que se estrend en el Lara el
27 de diciembre de 1910. Los autores, al editar el libreto hacen constar
esa circunstancia: “A la memoria de Chapi. Disponiase el gran maestro a
escribir la partitura de “Los holgazanes”, y la Suprema Voluntad determi-
n6 que este humilde sainete no se enalteciera con el divino arte del mas
insigne de los musicos espafioles. Por carifio, gratitud y admiraciéon dedi-
can esta obra a la memoria inmortal de Ruperto Chapi. Antonio Casero,
Alejandro Larrubiera, Rafael Calleja™.

Segin La Correspondencia de Esparia, se estaba preparando un homena-
je a Chapi a raiz del estreno de Margarita la tornera el 18 de marzo, pero al
enfermar el maestro, el homenaje se aplazd y quedo sin efecto. Se habia
propuesto también celebrar un homenaje en el Circulo de Bellas Artes,
que tampoco se llevé a cabo, ya que, partiendo de la idea original del tri-
buto a Chapi, se quiso también recordar a Caballero y Chueca que habi-
an fallecido en 1906 y 1908, por lo que les llegaba el homenaje un poco

4 Sesion del dia 25-111-1909, Libro de Actas de la Junta Directiva de la Sociedad de Autores Espanoles,
Madrid, SGAE. Los presentes en la sesion fueron Miguel Echegaray, Joaquin Alvarez Quintero, Enrique
Garcia Alvarez, José Serrano y el secretario, Antonio Casero.

5> Antonio Casero y Alejandro Larrubiera: Los holgazanes, Madrid, SAE, 1910.
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tarde y parecia algo mezquino aprovechar la muerte de Chapi para ello.
El columnista, que firmaba como “Un espafiol”, terminaba su columna
diciendo “Hay que honrar a Chapi. Espana lo pide, lo quiere, lo necesita
para galardon suyo. El pueblo entero lo desea porque en su corazén vivi-
ra eternamente el recuerdo de la Musa vigorosa y fecunda, vencida sélo
por la muerte™.

Mas curiosa fue la propuesta de Amadeo Vives de escribir un himno
basado en las composiciones de Chapi con letra de Sinesio, lo que hubie-
se sido un hermoso homenaje. Al afio de su muerte, segiin informaba el
diario ABC 7 y se puede leer en las Actas de la Junta General del 29 de
enero de 1910° la Sociedad de Autores Espanioles, a propuesta de Fiacro
Yraizoz, decidi6 abrir una suscripcidn para erigirle una estatua en el paseo
que llevaria el nombre del compositor en el Parque del Oeste. Joaquin
Dicenta, que presidia la Junta, asi como el tesorero y los vocales, el secre-
tario y el director gerente, abrieron la suscripcidon con 100 pesetas cada
uno y se invitaba tanto a los socios de la SAE como a los admiradores del
maestro, a suscribirse en las oficinas de la Sociedad en la calle Nafez de
Balboa.

Pero sin duda el mejor y mas sentido tributo fue el de Sinesio Delgado
que le dedic6 unas emotivas palabras en el homenaje que se celebr6 en el
Ateneo de Madrid, palabras publicadas por el diario ABC, que se incluye-
ron también en el libreto de Las mil maravillas, obrita de los hermanos Alva-
rez Quintero, a la que el insigne compositor villenense puso musica, y que
si bien se estrené atn en vida de este —Apolo, 23-XII-1908—, no se editd
hasta 1909, ya fallecido Chapi, por lo que los sevillanos dedican la obra:

A la memoria de Ruperto Chapi. Fue esta zarzuela Las mil maravillas la Glti-
ma que escribimos con el maestro. El espiritu de su Musa vold por entre las pagi-
nas de este libro como una mariposa, ennobleciendo y enriqueciendo cuanto toco
con sus alas de oro.

Merced a esta zarzuela, sentimos una vez mas el noble orgullo y el puro entu-
siasmo de colaborar con el gran artista que jamas profand su pluma para lograr
aplausos faciles y plebeyos.Y al calor de la llama comunicativa de su mente crea-
dora, nacieron en nuestra alma anhelos e ilusiones que cuando él murié se fue-
ron tras él para siempre, como corte ideal de sus restos gloriosos...

6 Un espaniol: “En memoria de Chapt. ;Y los homenajes?”, Informaciones de Madrid, La Correspon-
dencia de Espana, Madrid, 16-V-1909, p. 5.

7 “El maestro Chapi”, ABC, Madrid, 24-111-1910, p. 6.

8 Libro de Actas de la Junta General de la Sociedad General de Autores Espanoles, Libro I, Actas
de 1899 a 1913, 29-1-1910.
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Aparezca, pues, su nombre al frente de esta obra, por nuestra admiracién, por
nuestra gratitud, por cuanto perdimos al perderlo, y sean estas palabras como
sencillas flores que echamos nosotros llorando sobre la tierra donde él duerme y
descansa’.

Finalizada la obra, hacen constar que publican el discurso de Sinesio,
con su consentimiento y exponen las razones que les llevan a ello:

Pocos dias después de la muerte del insigne maestro, el Ateneo de Madrid le
consagr6 una velada necroldgica. En ella ley6 Sinesio Delgado el discurso que
con su autorizacién transcribimos aqui. A ello nos impulsa, de un lado el deseo
de dar publicidad por nuestra parte, para ejemplo de todos, a hechos que revelan
la excepcional grandeza de Chapi, y que nuestro companero describe y pinta con
sincero entusiasmo y viva y elocuente palabra; y de otro lado, la eterna gratitud
que como autores espanoles le debemos al glorioso artista que tanto trabajo y
sacrific6 en su vida en bien de los demas.

Este hermoso discurso, deja clara la admiracion de Sinesio hacia Chapi
y la importancia que este tuvo para los autores espafioles:

Chapi y la Sociedad de Autores

Seforas y sefiores: Lo que os voy a contar es tan importante para el arte dra-
matico espafol, que deberia ocupar diez tomos de abundante lectura.

Temo, pues, que la forzada concision perjudique a la claridad y que el asun-
to no se entienda; pero tal grandeza tienen los hechos y tal relieve adquiere en
ellos la figura del insigne autor de Los gnomos de la Alhambra, que ambas cosas sal-
tan a la vista, a pesar de la extremada sencillez del relato y a través de la vulgari-
dad del estilo.

Corto de raiz el exordio, y empiezo:

Hace diez anos justos, a principios de 1899, la propiedad dramatica en Espa-
Na era administrada por tres casas editoriales que cobraban, en concepto de comi-
sidn, el 25% de la recaudacion del extranjero, el 15 de la de provincias y el 2 o el
5 de la de Madrid, rendian a los autores cuentas trimestrales, anticipaban canti-
dades con un interés del 9, el 12 y atn el 18%; compraban en las mejores condi-
ciones posibles para ellas, naturalmente, cuantas obras se les ofrecian, y obtenian
entre todas, en concepto de recaudacion total de derechos de representacion, la
suma de ochocientas mil a novecientas mil pesetas anuales.

El servicio de materiales de orquesta, absolutamente necesario para la repre-
sentacion y ejecucion de las obras liricas, se hacia por dos casas: la de D. Floren-
cio Fiscowich, a quien la mayoria de los compositores habia vendido en cantida-
des irrisorias el derecho de copia, alquiler y venta de los susodichos materiales, y

9 Joaquin y Serafin Alvarez Quintero: Las mil maravillas, Madrid, SAE, 1909.
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la de D. Pablo Martin, con quien Chapi habia formado una especie de Sociedad
comanditaria. Cada uno de estos archivos costaba a las Empresas teatrales 15 pese-
tas diarias, amén de infinidad de gabelas y obstaculos.

Con lo cual y con la multiplicidad de catalogos, las companias funcionaban
con dificultad; el fraude de los derechos de autor era facilisimo; cuantos produci-
an y trabajaban dependian del archivero y del editor, y los negocios teatrales se
desenvolvian en malas condiciones.

Ahora... los autores dramiticos son libres, han prescindido en absoluto de todo
género de intermediarios, mandan en lo suyo, administran directamente sus obras,
rebajando los gastos de administracion, que serd gratuita dentro de poco; dispo-
nen de la incalculable riqueza que representan los archivos musicales unidos en
sus manos, y el mercado teatral se ha extendido de tal modo, que la recaudaciéon
total por derechos de representacion ha llegado en 1908 a rebasar la cifra de dos
millones de pesetas.

Espana, dando este paso de avance con la vehemencia y el impetu propios de
la raza, se ha colocado de pronto a la cabeza de las demés naciones. La misma Fran-
cia, a la cual citamos siempre como modelo, sigue atin amarrada a las cadenas del
editor y del agente, y aunque se empena en desconocernos, no tendra mas reme-
dio que venir a estudiar nuestra organizacién y a aprender de nosotros.

El milagro se ha hecho, gracias a Dios en primer lugar, y en segundo, a aquel
musico ilustre, gloria de su patria, que llené con su labor admirable mas de un
cuarto de siglo.

El, con su amor al arte y a la libertad, que puso siempre sobre todas las cosas;
con su espiritu indomable y su voluntad de acero; con su altruismo y su genero-
sidad sin limites, fue la piedra que sirvié de base para el soberbio edificio de la
Sociedad de Autores Espafioles, a prueba de vendavales y borrascas; fue, en aque-
lla segunda aventura de los galeotes, la espada que corté las ligaduras de los “for-
zados del Rey que iban a galeras” y fue el caballero andante que aguanté a pie
firme y con la sonrisa en los labios la pedrea de los manumitidos.

Aunque no hubiera llegado jamas a la cima del arte supremo, mereceria bien
de la patria.

Alla en 1892,y creo que por iniciativa de los sefiores Vidal y Llimona y Boce-
ta, representantes en Espana de la Sociedad francesa del pequerio derecho, se tundo
en Madrid otra similar, por acciones, con el fin de recaudar los derechos de eje-
cucidén de piezas musicales sueltas, en cafés, salones y circuitos, derechos que se
perdian por falta de organizacién adecuada.

La nueva agrupaciéon nombrd representantes donde pudo y empezd la ingra-
ta tarea de hacer cumplir la ley en todas partes con las fatigas que es de suponer.
Cuatro anos mas tarde, y a propuesta de Chapi, que asistia a la junta general como
accionista, se reformaron los estatutos, afladiendo casi por sorpresa un articulo, por
el que se autorizaba a la Sociedad para administrar también los productos de obras
teatrales completas cuando lo creyera conveniente.

Claro es que estando la mayoria de las acciones en poder de editores y archi-
veros, la ejecucion del articulo adicional no se hubiera creido conveniente nunca;
pero alli estaba la semilla que habia de fructificar mas tarde o mas temprano.

Fructificé temprano, por fortuna.
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Pero entre tanto, como el archivo independiente de Chapi, compuesto casi
exclusivamente de sus obras, era el Gnico obsticulo que impedia a D. Florencio
Fiscowich desarrollar sus planes, y como la firma del maestro era la que faltaba en
su coleccidén para disponer como sefior y duefio absoluto del servicio completo
de materiales de orquesta, el editor procurd primero rendir al rebelde con ofer-
tas tentadoras y acabd por combatirle a sangre y fuego sitiandole en toda regla.

Valientemente, con una tenacidad y una energia sin ejemplo, resistié Chapi
todos los ataques, previendo que de aquella resistencia suya dependia la redencién
de sus companeros, y cuando muchos de estos se coaligaron contra él, cuando
los libretistas de fuste le abandonaron temerosos de los perjuicios que semejante
terquedad podia acarrearles, cuando todos los teatros de Madrid se cerraron para
sus obras, se hizo empresario de uno de segundo orden que agonizaba en el des-
crédito, y desde aquella trinchera débil lanz6 las notas brillantes que vibraron como
el himno de guerra en todos los escenarios de Espana.

El redoble marcial, enérgico y viril de El tambor de granaderos indicé claramente
ala nube de enemigos que los muros de aquella fortaleza de granito no se derrum-
barian nunca.

Ast, arrullada por estos vientos de fronda y entre el torbellino de las pasiones
desatadas, surgié de pronto, para intervenir en la contienda, la Sociedad de Auto-
res Espafioles. Al amparo del articulo adicional de los estatutos de la del pequeiio
derecho, unos cuantos escritores y musicos de buena voluntad se lanzaron a admi-
nistrar sus obras por si mismos y montaron rapidamente el complicado engrana-
je de la poderosa miquina que funciona desde entonces sin tropiezos. Pero deu-
das enormes, contratos y escrituras de todas clases impedian realizar la magna idea
del catalogo tnico, base insustituible de prosperidad y engrandecimiento.

Cayose en la cuenta de que sin la posesion del archivo musical la actual gene-
racién no podria ver el magnifico remate de la obra, y empezaron las negocia-
ciones con D. Florencio Fiscowich para obtener de él la cesién de todos sus mate-
riales de orquesta y de los derechos de reproduccion correspondientes.

Negociaciones largas, laboriosas e inttiles, que no hay por qué relatar ahora
y que terminaron diciendo a Chapi los demas autores libres:

—Maestro, necesitamos que el archivo de usted pase a ser propiedad de la
Sociedad para utilizarle como catapulta contra el castillo roquero que tenemos
enfrente.

Y el autor de La Tempestad, sin vacilar ni pensarselo siquiera, como si se trata-
ra de la cosa mas natural del mundo, contesté con la sonrisita despectiva que le
era peculiar:

— Hecho.

—Ya sabemos -anadieron los comisionados- que le produce a usted 10.000
duros anuales, y, sin embargo, la Sociedad, para adquirirle, no podra dar a usted
mas que la mitad de la suma, y solamente durante cuatro afios.

Y Chapi torné a contestar con la misma sonrisa:

—Hecho.

Si se tiene en cuenta que la posesion de aquel archivo que con tal facilidad
entregaba a sus companeros le habia costado largos anos de amarguras, sinsabores
y peleas terribles: si se anade que pocos meses antes D. Florencio Fiscowich le
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habia ofrecido quinientas mil pesetas en el acto o una renta de seis mil duros anua-
les, no por la propiedad, sino simplemente por la autorizacién para servirle con
el suyo, se comprendera que para dar semejante respuesta se necesitan el cerebro
y el corazén de aquel hombre.

Efectivamente, la catapulta inaugurd sus formidables arremetidas, y empez6 la
lucha; aquella tremenda lucha de intrigas, de asechanzas, de pleitos, de causas cri-
minales, en que intervinieron sin querer actores, empresarios y publico, y en el
que peleaban furiosamente los menos por salvar a los mas, y los mas por no dejar-
se redimir por los menos de ninguna manera.

Tan rudos fueron los choques, que atn después de abatidas y aniquiladas las
casas editoriales, cuando ya habian caido en poder de la Sociedad de Autores la
administracion, las obras de propiedad, los archivos... jtodo el botin de la victo-
rial, todavia siguieron soplando violentos huracanes sobre el nuevo edificio, como
si quisieran probar su solidez y resistencia, y la revolucion estalld impetuosa para
socavar sus cimientos.

Todos vosotros recordaréis, sin duda, los incidentes de aquella guerra sin cuar-
tel, en que los ejércitos de la rutina desplegaron todas sus fuerzas y las pasiones
ruines esgrimieron todas sus armas, y los recordaréis, digo, porque hasta los tlti-
mos rincones de la nacién llegd el rumor de los combates.

Chapi arrojé entonces a las profundidades del olvido unas maravillosas parti-
turas que el publico destrozaba con feroz delectacion, ofuscados y frenéticos, y sin
protestar de la injusticia continuaba impavido su trabajo incesante, devorando las
amarguras y animando a los pusilinimes con el ejemplo.

Con la batuta en alto, cumpliendo sin dudas ni vacilaciones la misién impues-
ta, atraveso entre los alaridos de la muchedumbre la voragine que sorbia los hom-
bres y destrozaba las honras, y oy6 sonar la hora del triunfo abrazando generosa-
mente a los vencidos.

Cuando, andando los tiempos, los autores del porvenir encuentren, entre las
montafias de papel pautado almacenadas en los archivos de la Sociedad, las notas
del maestro, amarillentas ya sobre el pentagrama borroso, elevaran el espiritu a
las regiones insondables u oraran con la cabeza descubierta.

Porque son algo mas que la expresion sublime del genio creador. {Son la
libertad!™.

Las partituras de Chapi, no han amarilleado con el tiempo, como Sine-
sio temia, se conservan en un maravilloso estado y forman el ntcleo del

riquisimo archivo de la SGAE.

Sinesio Delgado

Sinesio Delgado Garcia nacié en Tamara (Palencia) el 12 de diciembre
de 1859 y muri6 en Madrid el 13 de enero de 1928. Ocho afios mas joven
que Chapi, le sobrevivié 19. Se habia graduado en Medicina y estaba estu-

10 Sinesio Delgado: “Chapi y la Sociedad de Autores”, ABC, Madrid, 10-IV-1909.
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diando Derecho enValladolid, pero ya habia hecho sus primeros pinitos en
el teatro con Castilla y Ledn, estrenada en Tamara en 1876 y La cruz del
punal, estrenada en el Teatro Lope de Vega de Valladolid en 1879, a bene-
ficio de un compaiero de estudios, con la generosidad que siempre le carac-
terizaria.

Vital Aza y Miguel Ramos Carridn, pilares fundamentales en la carre-
ra de Chapi como ya hemos visto, pasaron por Valladolid de camino a
Madrid, tras su veraneo asturiano —Ramos Carriéon en Gijon y Vital Aza
en Mieres—, y dado que ambos eran colaboradores de Madrid Cémico y Sine-
sio habia escrito para ese semanario, quisieron conocerle y le animaron a
trasladarse a Madrid para dar rienda suelta a su vocacion literaria. Llegado
a la capital de Espana empieza a trabajar en Madrid Cémico, y pasa por
dificultades al dejar de publicarse éste, hasta el punto de tener que regre-
sar a Palencia. Sin embargo a instancias del dibujante Ramoén Cilla, que
se convertiria en uno de sus mas leales amigos, regreso a la capital y refun-
doé el semanario dirigiéndolo en su periodo de mayor éxito hasta 1898.
Entre los colaboradores de Madrid Cémico estaban los principales nom-
bres del momento: Luis Taboada, “Clarin” con sus temibles “Paliques”, Fia-
cro Yraizoz, José Estremera, el caricaturista de la revista, el ya citado Ramoén
Cilla, etc. Ademas Sinesio colabord en los diarios y revistas mas impor-
tantes del momento como Nuevo Mundo, ABC, Blanco y Negro, El Liberal
y La Vina.

Sinesio tuvo una vida similar a la de Chapi, dedicado fundamentalmente
al teatro: al poco de llegar a Madrid estrené en el Teatro Lara tres sainetes:
El Grillo, periodico semanal, La gente menuday Las modistillas. Al ano siguien-
te, de nuevo en el Lara otro sainete, El baile de mascaras y en el pequeio
teatro veraniego de Felipe Ducazcal, el Teatro Felipe, su primera zarzuela,
Somatén, con musica de Manuel Fernandez Caballero y en el Eslava la
segunda, La puerta del infierno, con musica de Geréonimo Giménez. No deja
de estrenar tampoco obras sin musica como La sefid condesa o La lavande-
ra, generalmente en un acto, aunque tiene también una comedia en dos
actos, La moral casera. En 1888 llega al Teatro Martin la zarzuela Lucifer,
con musica de Apolinar Brull al igual que EI gran mundo y Paca la pantalo-
nera en 1889. De nuevo con Brull, y libreto en colaboracién con Arniches,
Celso Lucio y Fernando Manzano, estrend en el Teatro Alhambra Socie-
dad secreta. E1 11 de marzo estrend en el Teatro Eldorado de Barcelona Los
mineros, con musica de Tomas Lopez Torregrosa. La Vanguardia del 16 de
marzo anunciaba la asistencia de Sinesio Delgado a la funciéon de esa noche
y hablaba del grandioso éxito de la zarzuela. La funcidén del dia 17 se dedi-
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caba precisamente a Sinesio como despedida “a tan distinguido escritor”"".

Ademas de Los mineros se ofrecian en la funcién La baraja francesa'y El beso
de la duquesa, ambas de Sinesio, y La fiesta de San Anton, del maestro Torre-
grosa, autor de la musica de Los mineros.

Sus numerosas obras liricas, fueron puestas en masica por los maestros
mas destacados del momento, asi La baraja francesa escrita con Gerénimo
Giménez, gran amigo y protegido de Chapi; La revista nueva o la tienda de
comestibles, con Chueca y Valverde, pareja de éxito, que esta vez fracaso, ya
que fue una de las obras de Sinesio que hizo intervenir a la fuerza pabli-
ca; La clase baja, revista en un acto y en verso, escrita en colaboracion con
José Lopez Silva, de nuevo con musica de Brull; Los pdjaros fritos, con Joa-
quin Valverde, con el que estaba emparentado por matrimonio —Sinesio
se cas6 con Julia Lara, hija de la actriz Balbina Valverde, hermana de Joa-
quin y tia de Quinito—; La casa encantada, con Caballero; El toque de ran-
cho, con Marqués y Estellés; El ordinario de Villamojada, La obra de tempora-
da'y El paraiso de los nifios con Quinito Valverde.

En 1895 se hizo cargo de la direccidn artistica del Teatro Apolo, como
ya mencionamos anteriormente. Su labor al frente del teatro y sus muchos
afios en el Madrid Cémico le hicieron famoso en Madrid, y a pesar de su
generosidad y de que nunca sus criticas fueron hirientes y manifesto siem-
pre el mayor respeto por los autores a los que criticaba, se gandé muchas
antipatias. Caramanchel, a prop6sito del estreno en el Teatro Lara de La
revolucién desde abajo, hacia una semblanza de Sinesio y daba una explica-
ci6n acerca de las tremendas algaradas que suscitaban sus obras:

Sinesio Delgado perdié lo mejor de su vida en vanos intentos de regenerar el
género chico. La dignificacién del teatro por horas, que ahora suena Carrére, habi-
ala procurado Sinesio antes que ¢l. Pero en Sinesio, lo curioso del caso fue que las
zarzuelitas que englobadas parecia censurar, eran las mismas que, una por una,
habia aprobado antes separadamente. Hubo un tiempo, nadie lo ignora, en que
ningn autor estrenaba en Apolo sin el visto bueno de Sinesio Delgado, no por-
que éste tratara de imponerlo —que hombre mas desinteresado que Sinesio no
existe—, sino porque todos los libretistas de zarzuela solian solicitarlo.

[...] Pero, como el antiguo y popular director del Madrid Cémico era hombre
de buenas inclinaciones literarias, claro es que, ain aprobando cortésmente las zar-
zuelas ajenas (y hasta escribiendo alguna vez los cantables, segtin he oido), no podia
menos de advertir que la ordinariez, la chabacaneria, la obscenidad y la bufonada
estupida se habian apoderado del género chico. Trataba, pues, de oponerse a ellas
con el ejemplo de sus propias obras, en las cuales parecia sefalar otra férmula
que sirviera de nueva y mas culta orientacioén. De entonces datan las gritas mayus-

1 La Vanguardia, Barcelona, 16-111-1899, p. 8.
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culas de Sinesio. En el fondo, los espectadores compartirian su opinién, pero desde
luego no aceptaban el modelo de las zarzuelas sinesianas. A la satira candorosa y
a la filosofia barata, preferian la necedad divertida y el disparate risuefo. Tal vez
—spor qué no confesarlo?— no andaban del todo equivocados en la eleccion.Y lo
mas sensible del caso era que Sinesio Delgado desperdiciaba lamentablemente su
tiempo, porque, si se hubiera dejado de satiras y filosofias, ningin otro autor cémi-
co, fuera de los Alvarez Quintero, tenia tanta espontaneidad y abundancia de gra-
cia como é17".

Ignoramos en qué fecha y circunstancias se conocieron Sinesio y Chapi,
si bien en 1883, cuando el primero se hace cargo de la direccion del Madrid
Cémico, el maestro Chapi ocupa la portada de uno de sus nameros, con la
caricatura de Cilla, y unos versos que rezaban asi:

MAESTROS COMPOSITORES
RUPERTO CHAPI

“Tratandose de maestros,

hay que convenir, sefiores,

en que es el mejor de nuestros
maestros compositores” "

Es una lastima que Sinesio no llegase a completar sus Memorias, que
conserva su nieto Fernando y que llevan el titulo: Medio siglo en Madrid
(Memorias de un escritor de tercera fila), porque viendo el plan de la obra,
que dejo perfectamente esbozado, varios de los capitulos iban a tratar de
Chapi, asi el 40 llevaba por titulo “La direcciéon de Apolo (Chapi, Breton,
Arbos, Albéniz); el 53, “La Sociedad de Autores”, aunque es de suponer
que este capitulo no diferiria mucho de lo que cuenta en Mi Teatro; el 54,
“Chapi en El galope de los siglos y Quo vadis; el 56, La leyenda doraday Fal-
das por medio”; el 73 “La 6pera nacional. (El Lirico.- Berriatta.- Chapi.-
Villa. Moreno. Soler.- Pension a Serrano Excelsior”. Si estos capitulos hubie-
se llegado a escribirlos, tendriamos una informacién de primera mano.

Pero la realidad es que no sabemos por boca de ninguno de los intere-
sados como y cuando entraron en contacto. Es 16gico pensar que fuesen
Ramos Carrion y Vital Aza los que les presentasen, ya que eran amigos de
ambos. En cualquier caso Chapi era ya todo un personaje en Madrid cuan-
do lleg6 Sinesio, y se pudieron encontrar en cualquiera de las tertulias de
los teatros o cafés a las que concurrian los autores de aquel momento. De

12 Caramanchel: “Cronica teatral “La revolucion desde abajo”, Notas teatrales”, Nuevo Mundo, Madrid,
n° 981, 24-X-1912.
13 Madrid Comico, n° 10, Madrid, 19-1V-1883.
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la admiracién que Sinesio sentia por
Chapi ¢l mismo dio testimonio siem-
pre que tuvo oportunidad, asi en su
articulo “La Historia de Apolo”, publi-
cado en El Teatro, relata el estreno de
Marina “porque en aquella memorable
noche nacié en mi la admiracién al
P hombre que dirigi6 la orquesta, cuyo
- | caracter entero y batallador, que mas
adelante yo mismo habia de poner tan-
tas veces a prueba, se me reveld en un
rasgo de altivez soberana y avasallado-
ra. De Chapi estoy hablando, y he aqui
el hecho™".

El hecho fue la valentia de Chapi al
enfrentarse al revoltoso publico del
v ns Apolo en aquella noche “con un gesto
tal de reto y audacia, que al dar el pri-
Caricatura R. Chapi. Madrid Comico, n° 10, mer gOIPe de batuta’ como qulen_ da
Madrid, 19-1V-1883 un hachazo, en toda la sala se hubiera

podido oir volar una mosca”. El suce-
so ocurri6 en la temporada 1883-84 cuando Apolo adquirié un fuerte
compromiso con el arte lirico nacional. Chapi figuraba como uno de los
tres directores de orquesta junto a Manuel Fernandez Caballero y Anto-
nio Llanos. La inauguracion de la temporada, con Marina de Arrieta tuvo
lugar el 28 de septiembre, asi que al menos sabemos cual fue la fecha en
que el compositor y director dejo tan honda huella en el periodista y
dramaturgo.

Cuando Sinesio se hizo cargo de la direccidn artistica del Apolo, ofre-
ci6 a Chapi la posibilidad de abandonar el Eslava para retornar al teatro
de la calle Barquillo y, asi, en el tltimo trimestre de 1895 suben a las tablas
de Apolo La Czarina, Las campanadas y La leyenda del monje. Chapi estre-
nara El Domingo de Ramos'y La gitanilla y posteriormente sus grandes éxi-
tos como Las bravias, La revoltosa, Pepe Gallardo y La chavala, que le con-
virtieron en la principal figura del teatro.

La época que rodea a la constitucion de la Sociedad de Autores es la que
marca una mayor colaboracion teatral entre Sinesio y Chapi, con 10 obras
que veremos posteriormente. Aparte de su colaboracién, ambos trabajan

-
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14 Sinesio Delgado: “La Historia de Apolo”, El Teatro, Ano 11, Madrid, Prensa Espanola, 30-VII-
1910.
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con los pocos autores “libres” de Fiscowich, empleando el subterfugio de la
colaboracion y los seudonimos. Con estos autores escondidos bajo seudo-
nimo (Montero y Montesinos, que ocultaban a Tomas Barrera y Manuel
Quislant), colabor6 Sinesio en varias obras: Don César de Bazan'y Lucha de
clases con Eladio Montero, Mangas verdes con Montesinos y El carro de la
muerte con Barrera. Con los jévenes musicos que iban llegando a la corte
también colaboré Sinesio: Rafael Calleja, Pablo Luna, Ramén Estellés, San-
tiago Lope, Tomas Lopez Torregrosa, Amadeo Vives,Vicente Lle6, Enrique
Morera, Reveriano Soutullo, Teodoro Valdovinos, Agustin Pérez Soriano y
el joven valenciano José Serrano con el que escribi6 la Gnica de sus obras
que alin se representa en ocasiones en territorio valenciano, La infanta de los
bucles de oro. Asi pues Sinesio colabor6 con los musicos de la vieja genera-
ci6n, como Miguel Marqués, sus coetineos como Chapi, Chueca, Joaquin
y Quinito Valverde... y la nueva generacién como Soutullo.

Sinesio sigui6 trabajando y estrenando a lo largo de los 19 anos que
sobrevivio a Chapi, y asi el 24 de septiembre de 1909 estrend en Eslava
La moral en peligro, zarzuelita en un acto a la que habia puesto musicaVicen-
te Lled, y fue un gran éxito tanto por el libro como por la musica. La revis-
ta Comedias y Comediantes decia: “Por fin se ha impuesto el autor de Las
modistillas y de Lucifer, demostrando con La moral que es un escritor exce-
lente y un excelentisimo sainetero””. En el ntimero siguiente de la revis-
ta en la Croénica Teatral que firmaba Caramanchel se leia:“Mas en peque-
no, algo parecido le ha ocurrido a Sinesio Delgado. Cuando le daban ya
por fracasado definitivamente en la escena algunos espiritus superficiales,
en menos de un ano el publico de los estrenos le ha aplaudido efusiva-
mente tres veces: en La balsa de aceite, en La moral en peligro y, ahora, en El
diablo con faldas™'.

Pasada ya la revolucidn que supuso la creacion de la SAE, y aplacados un
tanto los animos de empresarios, escritores y prensa, Sinesio obtuvo en estos
afos sus mayores €xitos, con Lled, Vives, Serrano, Calleja y Barrera, Luna,
Soutullo yVert... etc. Escribia muy a menudo en el Café de La Elipa, el café
del Teatro Apolo, que en sus comienzos habia tenido acceso directo al tea-
tro. Fernando Castan Palomar lo contaba asi en La Vanguardia:

En La Elipa hubo, alla por los afios en que Sinesio Delgado era ya todo un
viejo, una tertulia muy calificada. Iban a ella, entre otros autores, Fernandez del
Villar, Manolo y Pepe Géngora, Luis de Vargas, Manzano, Monis... Creo que tam-
bién Serrano Anguita. Arniches, algunas tardes.Y Juan Vila, empresario de Apolo,

15 “Teatro Eslava”: Comedias y Comediantes, Afo I, n° 1, Madrid, 1-XI-1909.
16 “Cronica”: Comedias y Comediantes, Afio I, n° 2, Madrid, 15-XI-1909.
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siempre. Don Sinesio, con su barbita cana y su sonrisa socarrona, escribia en medio
de esta ruidosa tertulia; de pronto, alzaba la vista de las cuartillas e irrumpia en la
conversacion con una frase ocurrentemente atica, pero bondadosa en el fondo,
porque él era asi."”

No abandond tampoco sus colaboraciones en la prensa, asi sus tltimas
“Murmuraciones de actualidad” se publicaron en ABC al dia siguiente
de su muerte, con una pequena nota de la redacciéon “En otro lugar de este
numero damos cuenta de la muerte de nuestro queridisimo colaborador
D. Sinesio Delgado, que durante tantos afios honr6 estas columnas con su
firma. A continuacidn publicamos su articulo péstumo, el Gltimo que nos
ha enviado, escrito muy pocos dias antes de su muerte”". Las tltimas “Mur-
muraciones” de Sinesio iban dirigidas a la Sociedad de Naciones. En la
pagina 28 del mismo diario, en “Noticias Necrologicas” se recogian estas
palabras: “Una figura de las de mas relieve literario de la actualidad, la del
ilustre escritor y autor dramatico Sinesio Delgado, acaba de rendir tribu-
to a la muerte”. Tras unas lineas de pésame el ABC esbozaba una peque-
na biografia, hablando claro esta del Madrid Cémico y de sus numerosos
estrenos: “Su espiritu critico le impulsé en algunas ocasiones a escribir obras
en las que burla, burlando, satirizaba las costumbres, lo que le proporcio-
no algunos sinsabores en el teatro”. El diario recoge que, a pesar de estos
sinsabores, algunas de las obras de Sinesio se hicieron centenarias en los
carteles y, dedica un mayor espacio a hablar de la Sociedad de Autores:

Dedicé todas sus energlas e iniciativas a la fundacién de la Sociedad de Auto-
res Espanioles, lo que puede considerarse como el mayor timbre de gloria de Sine-
sio Delgado, ya que, para llevar a cabo tan plausible empresa, hubo de vencer,
con talento y tesoén, numerosos obstaculos.

Implantada dicha Sociedad bajo sus certeras orientaciones, que redimieron a
los autores de la codicia de los editores, cultivé Sinesio Delgado el teatro, escri-
biendo mas de un centenar de zarzuelas, muchas de las cuales se hicieron cente-
narias en los carteles.

Pero no fue sélo la prensa madrilena la que sigui6 la enfermedad y muer-
te, de Sinesio, asi La Vanguardia de Barcelona se hacia eco el 13 de enero
de la gravedad del estado del escritor y recogia poco después su falleci-
miento y las reacciones de la Sociedad de Autores y del Circulo de Bellas

17 Fernando Castan Palomar: “El café que fue antes antesala del teatro”, La Vanguardia, Barcelona,
15-1X-1961, p. 21.
18 Sinesio Delgado: “Murmuraciones de actualidad”, ABC, afio XXIV, n° 7814, Madrid, 14-1-1928,

p. 3.
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Artes. El dia 15 daba noticia del entierro, presidido por Fernando Delga-
do, el hijo cineasta de Sinesio y por su gran amigo y colaborador del Madrid
Cémico, el dibujante Ramoén Cilla. Numerosas personalidades como los
hermanos Alvarez Quintero, Jacinto Benavente, Arniches, Francos R odri-
guez, Munoz Seca o Joaquin Abati, entre otros formaban la comitiva fane-
bre. El diario catalan reflexionaba sobre el periodo de Sinesio en el Madrid
Coémico, el autor del articulo Fabian Vidal, narraba:

He acompafiado, como tantos otros, el cadaver de Sinesio Delgado. Ramén
Cilla, pequenito, menudo y agil, seguia el féretro y se llevaba el panuelo a los ojos.
Se iba su camarada de tantos anos, el amigo infatigable que supo interpretar, perio-
disticamente, un momento psicologico de la historia de Espaiia (...)

En el «Madrid Cémicor se engendrd el género chico.Y Sinesio Delgado, direc-
tor, administrador, redactor y casi repartidor del famoso semanario, pas6 natural-
mente, logicamente, a la gerencia de la Sociedad de Autores”. Querian los hados
que continuara su obra.(...)

Sinesio Delgado, con su «Madrid Cémico» y su Sociedad de Autores, es casi

un periodo de la historia de Espana®.

Los estrenos conjuntos de Ruperto Chapi y Sinesio Delgado

Chapi y Sinesio colaboraron en diez obras de género chico, muy a menu-
do obras para la funcién de Inocentes, a las que acompané el éxito, aun-
que hubo también obras acogidas con indiferencia e incluso algunas que
fueron rechazadas, si bien hay que aclarar que, en ocasiones, obras que
fracasaron en Madrid, donde la critica y la prensa en general estaban pre-
dispuestas en contra de los cabecillas de la revolucidn autoral, sobre todo
Sinesio Delgado al que se acusaba de mangonear en periddicos, teatros,
etc., triunfaban en teatros de Barcelona, Cordoba,Valencia, o Buenos Aires.

Entre las obras que escribieron, hay que destacar dos que hicieron, con
la generosidad que les caracterizaba, para apoyar a la Asociacién de Acto-
res Espanoles, el Himno de los Actores Espaiioles y La leyenda dorada, que se
estrené en el Teatro Real.

Aunque los estrenos de Sinesio, estuvieron llenos de sobresaltos, muy a
menudo con intervencion del orden publico, algunas de sus colaboracio-
nes con Chapi tuvieron buena fortuna, asi El galope de los siglos, obtuvo
un rotundo éxito; El beso de la duquesa, recibida friamente en Madrid, obtu-

19 En realidad Sinesio no fue el gerente de la Sociedad de Autores sino el Secretario de su Junta
Directiva. El primer gerente de la Sociedad fue Carlos Arroyo.
20 Fabian Vidal: “Cronica. Sinesio y su época”, La Vanguardia, Barcelona, 18-1-1928, pp. 7-8.



80  Cuadernos de Musica Iberoamericand. VOLUMEN 18, 2009

vo un gran éxito en Cordoba y en Barcelona; ; Quo Vadis? se mantuvo en
cartel 6 meses y se repuso en temporadas sucesivas; también obtuvo éxito
El rey mago, y El diablo con faldas fue muy aplaudida en Buenos Aires, y era
de las obras de Chapi mis representadas en Segovia, aunque no fue apre-
ciada en Madrid. Los barbaros del Norte, otra de las humoradas escritas por
Sinesio y Chapi para la festividad de los Santos Inocentes en el Teatro Apolo,
estrenada el 28 de diciembre de 1906, fue uno de los tltimos y clamoro-
sos triunfos de Emilio Carreras en uno de esos papeles de hombre timido
y apocado que puede volverse valiente y audaz si la situacion lo pide,y que
bordaba el actor.

En Barcelona, generalmente las obras de Sinesio eran muy bien recibi-
das, casi siempre con la presencia del autor, asi al tiempo que en el Teatro
Eldorado se estrenaba El beso de la duquesa, se hacia en otra sesion La bara-
ja francesa'y en el Teatro GranVia se ponia La zarzuela nueva, que habia cau-
sado en Madrid un inmenso alboroto en su estreno. En Barcelona esta obra
completaba sesion con La reja'y La buena sombra y se ofrecié un homena-

je a Sinesio que abandonaba la ciudad, segin recoge La Vanguardia del 19
de noviembre de 1898.

La primera colaboracion entre el “mejor de nuestros maestros compo-
sitores”y quien eso habia escrito de él, fue la zarzuela en un acto El beso de
la dugquesa, que se estren6 en Apolo el 24 de septiembre de 1898,y que tras
efectuar el dramaturgo algunos cortes en el texto, se mantuvo en cartel hasta
el 2 de octubre. Fue un fracaso, si bien no de los ruidosos, no se organiza-
ron escandalos ni pateos, como en tantos de los estrenos de Sinesio Delga-
do, simplemente la obra no interesé al pablico que se mostré del todo indi-
terente. N1 siquiera se hicieron publicos los nombres de los autores. Es un
sainete en un acto, dividido en tres cuadros y en prosa.

La partitura de canto y piano conservada en la SGAE procede del archi-
vo de Pablo Martin y lleva su sello en cada pagina asi como la firma del edi-
tor en portada. Consta tan s6lo de dos niimeros: N° 1. Coro de tiples, teno-
res y bajos y N° 2. La Duquesa, Miss Elena, Fernando, Yafiez y El Doctor.

Arregui y Aruej, empresarios del Apolo, fueron también los editores del
libreto en 1898*. La accidn transcurre en una venta de la carretera de Madrid,
en Guadarrama, en septiembre de 1898, en medio de una gran tormenta.

21 Tos herederos de Sinesio Delgado conservan todos los libretos manuscritos de sus obras. Por
su parte los herederos de Ruperto Chapi conservan un ejemplar del libreto editado dedicado por
Sinesio a Chapi.
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A esa venta, en la que se encuentran en grave estado una mujer y su nifio
pequeno, llega Luis, un cazador, interpretado por Emilio Duval. El ventero
(Melchor Ramiro), le hace saber que el coto en el que ha cazado pertene-
ce al marqués de Somovilla y que el otro coto, casi vecino es el de la duque-
sa de Barcena (Joaquina Pino), una celebridad que sale en la prensa con fre-
cuencia y que se va a casar con el marqués, pariente suyo, aunque no se ven
desde que eran nifios, y con el matrimonio uniran las haciendas. Llegan la
duquesa y sus amigos, entre los que se cuentan dos admiradores,Yafiez (José
Ontiveros) y Fernando (Vicente Carrién), su acompanante Miss Elena (Elisa
Moreu) y el Doctor Vega (Eliseo Sanjuan), una celebridad en Madrid. Al
enterarse por el ventero de la gravedad del nino, la duquesa pide al doctor
que le examine y este dice que s6lo hay un remedio, el licor de Reims
que se puede encontrar en alguna farmacia de Madrid pero que debe admi-
nistrarse antes de transcurridas 6 horas y no ve posible que se recorran las
18 leguas que median entre la venta y la capital en ese tiempo. La Duque-
sa trata de convencer a sus galanteadores prometiéndoles un beso, pero los
dos se acobardan ante la fiera tormenta que esta descargando sobre la sie-
rra. Asi las cosas al ventero se le ocurre enviar al mayordomo de la duque-
sa (Emilio Carreras), pero es Luis el que hace el viaje, logrando salvar la vida
del nino. Cuando se descubre el hecho, la duquesa se azara y Luis renuncia
al beso porque su accion se debid a que el nifo se moria “y cuando un nifio
se muere... todos los hombres de buena voluntad deben plantarse en el
camino de la muerte para disputarselo a la tumba”. Estas palabras de Sine-
sio Delgado cobrarfan tremenda actualidad al ano siguiente, cuando en plena
lucha por la estabilizacioén de la Sociedad de Autores Espaiioles, perdi6 a
su hijo Luis, curiosamente llamado como el protagonista de esta obrita, que,
finalmente revela que renuncia al beso de la duquesa puesto que no es un
galanteador mis sino el marqués, su futuro esposo.

El Imparcial del dia 25 de septiembre de1898, comenta asi el estreno:
“Se estrend anoche el sainete popular El beso de la duquesa. Los actores
Carreras y Duval defendieron bien su papel, al igual que los demas artis-
tas. El publico protestd al final por falta de interés del asunto, de la inve-
rosimilitud de la accion y de los personajes y de la inocencia de los efec-
tos escénicos. No se dice el nombre del autor por no perjudicarle”. La
critica de El Liberal es ain mas demoledora: “De nada sirvi6 la benevo-
lencia con que el pablico escucho las primeras escenas de la nueva zarzuela
El beso de la duquesa, estrenada anoche. La obra no fue del agrado de los
concurrentes, y al final nadie quiso conocer los nombres de los autores.

22 El Imparcial, ano XXXII, n® 11.287, Madrid, 25-1X-1898.
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El libro no logd interesar al auditorio y la musica, a pesar de su excelente
factura sigui6 la misma suerte que la letra, sin que ni un solo namero fuese
repetido. La claque hizo esfuerzos sobrehumanos por salvar la obra, y al fin
tuvo que comprimirse, sin que alcanzara su noble y levantado propdsito”>.
Por su parte, el cronista del Apolo Victor Ruiz Albéniz,“Chispero”, comen-
ta: “El 24 se estreno una zarzuela titulada EI beso de la duquesa, cuyo pri-
mer cuadro fué escuchado con notoria benevolencia —cosa rara en las cos-
tumbres de los estrenistas asiduos de Apolo—; pero como el libro no llegd
a interesar por completo al auditorio, y la musica, de excelente factura, pero
poca novedad melddica, tampoco tuvo fuerza para levantar la obra, los
esfuerzos de los “alabarderos” resultaron baldios, sin que al final de la repre-
sentacion nadie pidiese al nombre de los autores ni osase alguien levantar
el telon ni una sola vez. No obstante, después de realizar varios cortes al
libro, El beso de la duquesa se siguid representando hasta el 2 de octubre,
en que de nuevo aparecié en el cartel el titulo de Las bravias™*.

Al afio siguiente, sin embargo, la obra se estrend en el Teatro Eldorado
de Barcelona, y para el 19 de marzo llevaba ya 55 representaciones ofre-
ciéndose dos al dia. También se estren6 en Cordoba, y el ptblico, a juzgar
por la resefia que sobre este estreno aparece en el Boletin Musical de Valen-
cia, reconoci6 la distincidn del libreto, exento de chocarrerias y rezuman-
do ingenio y cultura®.Ya Chispero habia calificado a Sinesio Delgado, con
motivo del escandaloso estreno de La zarzuela nueva de “exquisito litera-
to y bien reputado autor”.

El 5 de enero de 1900, dentro de la funcidén de Inocentes, con el cam-
bio de papeles tradicional en esas funciones, se pusieron en escena El gorro
frigio, un intermedio cémico, Certamen artistico y el estreno de la humorada
satirico-fantastica en un acto El galope de los siglos, siendo esta la segunda
colaboracion de los paladines de la “liberacion” de los autores. La obra tuvo
tal éxito que se mantuvo en cartel durante todo el mes de enero de 1900,
pasando rapidamente a la funcién nocturna y doblando. El galope de los siglos,
“humorada satirico fantastica”, era una mezcla de cuento de hadas, con un
argumento inverosimil y numerosos cuadros, con cambios de decorados y
grandes efectos escénicos, estrenada en la vispera de la festividad de los Reyes
Magos, en plena temporada de las Pascuas navidenas. Luis Iberni comenta

23 El Liberal, Madrid, 25-1X-1898.

24 Chispero: Teatro Apolo, Madrid, Prensa Castellana, 1953, p. 291.
25 Boletin Musical, Valencia, 29-1V-1899.

26 Chispero, p. 277.
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Sinesio Delgado. Archivo SGAE

que esta obra —a la que seguirian otros titulos en la misma linea como ; Quo
vadis? o jPlus Ultra!, también con Chapi— anticipa la astracanada de Pedro
Muriioz Seca y parodia el drama serio del Nobel José Echegaray.

La obra, escrita en prosa y verso, estaba estructurada en un acto y divi-
dida en ocho cuadros. Sinesio mezcla aqui el ambiente historico, lo festi-
vo y caricaturesco y lo legendario. El autor rindié el debido tributo a los
actores, dedicandoles su produccion, asi como al pintor Amalio Fernandez
por componer en veinticuatro horas cinco cuadros”.

La obra comienza en la Edad Media, en la que un sefior feudal, Alvar
Ortiz (Manuel Rodriguez), que regresa de una cruzada, quiere vengar la
infidelidad de su esposa, la Condesa Isabel (Joaquina Pino) con el paje
Mendo (Isabel Brii), haciéndoles beber un veneno que una bruja ha pre-
parado, veneno que también toma ¢l mismo. Los tres han de ser sepulta-
dos en la cripta de la iglesia del castillo. A continuacién tiene lugar un cua-
dro mudo en el que van desfilando (galopando) los siglos, representados
cada uno por un personaje, el siglo XV por Isabel la Catoélica y Cristobal
Colon con las tres carabelas, el XVI por Felipe II y El Escorial, el XVII
viene representado porVelazquez y sus emblemas de pintura; el XVIII por
la Puerta de Alcala y Carlos III y finalmente el XIX por un guardia civil,
un tranvia eléctrico y una fabrica.

27 “A la Compania del Teatro Apolo de Madrid. Unica en el mundo capaz de poner en escena esta
obra en dos dias y de interpretarla maravillosamente. El Autor”.
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Tras este cuadro mudo se presenta otro, contemporaneo al estreno de la
obra, en el que la accidn se sitia en el ayuntamiento de una aldea, donde
encontramos en plena discusion a la corporaciéon municipal: alcalde, secre-
tario y varios concejales (José Ontiveros, Antonio Soriano, Tomas Codor-
niu, Manuel Sanchez y Mariano Otero). El motivo de la discusion es la pre-
sencia de un fantasma, supuestamente el del conde enterrado 500 anos atras
en el sotano del ruinoso castillo situado en los alrededores del pueblo. El
tema de los fantasmas no era ajeno a la zarzuela, asi Los aparecidos de Arni-
ches y Celso Lucio con musica de Fernandez Caballero habia obtenido
un gran éxito en el Teatro Apolo en 1892 y el propio Chapi habia estrena-
do en 1887 El fantasma de los aires —que ocasionoé el incendio del Teatro Varie-
dades—y en 1890, La leyenda del monje, en el Teatro Apolo. En todos los casos,
la aparicion del fantasma hace huir despavoridos a los presentes.

En el cuadro siguiente, en el Madrid de finales del siglo XIX, dos pare-
jas de chulos discuten en plena calle, y cuando ellos estan a punto de gol-
pear a sus parejas, surge el conde Alvar Ortiz que les hace huir, defendien-
do caballerosamente a las sefioras, aunque acaba en la carcel, donde coincide
con un borracho, Nicolas (Emilio Carreras). Cuando les ponen en libertad
se llegan al Salon Charmant, en el que actia Mademoiselle Gaité (Pilar
Navarro), y al que para complicar mas la situaciéon llegan la condesa y el
paje, que siguen haciéndose arrumacos, y que trabajan alli como cantantes.
El conde reconoce a los adulteros amantes y cuando se dispone a matar-
los, estos le convencen de que en realidad no son ellos sino sus descen-
dientes. El cuadro termina con un ddo comico entre el conde Alvar y Nico-
las, que comentan los hechos desde su particular punto de vista.

La musica de Chapi se adapté maravillosamente a la comicidad dispa-
ratada del libreto de Sinesio. La partitura conservada en la SGAE procede
del archivo de Pablo Martin y lleva una anotacién a lapiz del estreno en el
Teatro Circo de Zaragoza el 3 de abril de 1900. Consta de: N° 1. Preludio.
N° 1bis. N° 2. Coro. N° 3. Dto de Isabel y Mendo. N°® 4. Coro general.
N 5.Vals (orquesta sola). N° 5bis. 5 compases instrumentales que dan paso
al N° 5ter.Vals (Orquesta sola). N° 6. Dtio Isabel y Mendo. N° 7. Made-
moiselle Gaité. N° 8. Alvar Ortiz, Colasin y Coro general. Final instrumental
(4 compases). El dao entre la condesa y el paje, lleno de lirismo, contrasta-
ba con la grandilocuencia de La cabalgata de los siglos y el cuplé francés de
Mademoiselle Gaité imitaba a la perfeccion los que estaban triunfando en
los salones del momento, como el Azul, el Rojo y sobre todo el Japonés, en
el que habia triunfado La Fornarina. En este nimero, el 7, de Mademoise-
lle Gaité se hace constar a pie de pagina que la letra —en supuesto francés—
estd escrita mas o menos como se pronuncia. Es importante la presencia
de la orquesta en esta obra ya que, ademas de tener preludio, cuenta con un
interludio orquestal, el nimero 5, dividido en tres secciones.
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En el Apolo, como ya hemos dicho, triunfé la obra en toda regla, Chis-
pero alaba el “sutil ingenio y la vasta cultura” de Sinesio Delgado y asegura
“Chapi aprovech6 muy bien el canamazo que le brindaba Sinesio para bor-
dar paginas primorosas tales como una escena musical muy bien inter-
pretada por Ontiveros, un dio que cantaron a la perfeccion la Pino y la
Bra, una cancidn francesa que dijo muy bien la Torres, unos cuplés a cargo
de Carreras y Manolo Rodriguez —que con esta obra volvié por sus fue-
ros de maestro de caricatos—, que el pablico no se cansaba de escuchar y
aplaudir, y en fin, todos los nimeros, porque todos ellos eran de primera
categoria. El éxito fue unanime, rotundo, estrepitoso”.

Sin embargo, en Barcelona, la obra fue peor valorada, a pesar de estre-
narse en el Teatro Eldorado, donde las obras de Sinesio eran muy bien reci-
bidas, y se anunciaba con 5 telones nuevos pintados por Urgellés para el
cuadro 4°. La critica de La Vanguardia decia:

El galope de los siglos es una extravagancia que no le ha salido a Sinesio Delga-
do todo lo extravagante que era menester para hacer pasar al pablico un rato entre-
tenido, como era sin duda el propésito de quien la imagind. Aquel pobre “conde”
se toma las cosas demasiado en serio... y en vez de hacer reir, por un poco mas
hace llorar a la gente.

Y es lastima que el autor de la obrilla no haya acertado esta vez con la forma
de expresion, pues la idea es original y muy aprovechable. De la musica es autor
el maestro Chapi, y es toda muy agradable y sabiamente compuesta, habiendo sido
anoche justamente aplaudidos un coro y un dto del cuadro primero®.

El 23 de abril de 1901 se estrend en el Teatro Romea una zarzuela en un
acto y en prosa, Tierra por medio, escrita en colaboracion con Joaquin Abati.
La obra fue editada por la Sociedad de Autores Espafioles, ya firmemente
establecida. La accidn transcurre en un balneario donde Rosario (Loreto
Prado), sufre porque su madre (Sra. Guerra) no consiente su matrimonio
con Pepe (Enrique Chicote), y pretende que se case con su pariente del
pueblo, Atilano (Jaime Nart), que se presenta también en el balneario ase-
gurando a Rosario que por las buenas o por las malas serd su mujer. Pepe,
que esta en el balneario vecino, propone a Rosario que se fuguen y para
eso trata de conseguir la colaboracion de Martin (Pascual Alba), el jardi-
nero del balneario en el que se halla Rosario. Tras una serie de confusio-
nes, sera Atilano quien huya con Rosario dejando a Pepe burlado y des-
consolado.

28 Chispero: p. 304.
29 Teatro Eldorado: La Vanguardia, Barcelona, 23-11-1900.
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La partitura de canto y piano del Archivo de la SGAE lleva el sello de
la Sociedad de Autores Espanoles y tiene 4 nimeros: N° 1. Do de Rosa-
rio y Pepe. N° 2. Terceto de Rosario, Martin y Pepe. N° 3.Vals: Rosario y
Martin, Pepe y Silverio. N°® 4. Dtio de Martin y Silverio. Curiosamente no
hay ninguna participacién del coro en esta obra, lo que es una rareza, ya
que en todas las colaboraciones anteriores el coro tenia una fuerte pre-
sencia. Quizas la razén sea que el Teatro Romea, no contaba con un coro
como el del Teatro Apolo.

La critica de la revista Juan Rana no era muy favorable ni al texto ni a
la musica, acusando a Chapi de haber reutilizado mdusicas anteriores:

Una musiquita de Chapi con la agravante de nocturnidad, es decir, del repito.

Claro es que D. Ruperto no se iba a entretener en hacer musica nueva para
Romea, a pesar de las pretensiones de Chicote y quebrantado, como ha queda-
do, por su ultimo triunfo de Talegas y blasones, pero...

iVamos! Que las corcheas de la Gltima partitura, sin las agilidades de Alba ni
las mandingas legendarias de la Prado y Chicote, no sabemos donde hubieran ido
a parar.

Seguramente que no hubiera sido a engrosar los trimestres del “rey de los archi-
vos libres”

Que es el titulo que més halaga a D. Ruperto I, cuando estrena o viaja de
incognito™.

El Mundo Naval Ilustrado del 30 de abril de 1901, sin embargo, hacia una
resefiita del estreno, diciendo que la obra habia tenido buen éxito. Las revis-
tas o diarios satiricos eran siempre mas hirientes en sus criticas, y esta claro,
por las alusiones a la independencia del archivo de Chapi, que en esta cri-
tica hay algo mas que el valor musical y teatral de la obra, la creacién de
la Sociedad de Autores se cobraba su tributo en la persona y la obra de
sus cabezas visibles. Por otra parte, la zarzuela a la que se refiere Juan Rana,
errbneamente es Blasones y talegas, con adaptacion de Eusebio Sierra de la
novela de José M* de Pereda, que se habia estrenado el 16 de marzo de
1901 en Apolo y que no habia sido muy bien acogida.

La tltima colaboraciéon de Delgado y Chapi en 1901 fue ; Quo vadis?,
estrenada en la funcién de Inocentes y que alcanz6 uno de los mayores
éxitos del Apolo y desde luego el mas grande que Sinesio Delgado hubie-
se obtenido nunca. Esta zarzuela de magia disparatada, en prosa y verso, en
un acto, dividido en diez cuadros, fue estrenada en el Teatro Apolo el 28
de diciembre de 1901 y en 1902 ya se habia publicado la segunda edicion,

30 Pacotilla teatral: Juan Rana, Revista satirica ilustrada, afo I, n® 3, Madrid, 26-1V-1901, p. 7.
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por la imprenta de los Hijos de M. G. Hernandez. La obra esta dedicada
al actor Emilio Carreras. Comienza la accién en un jardin de una plaza
publica, de noche, el libreto indica “Antes de terminar el preludio se levan-
ta el telon. Sigue un momento la musica pintando, si es posible, la soledad
del sitio y la negrura y el frio de la noche'. Aniceto Monsalve (Emilio
Carreras), cesante y tiritando de frio, duerme en un banco del parque. Apa-
recen la Maga (Carmen Fernandez) y las hadas benéficas, que cantan el
futuro que le aguarda. La Maga despierta a Monsalve y le dice que esta des-
tinado a salvar a una princesa hechizada, con la ayuda de un panecillo fran-
cés. El cuadro segundo transcurre en el palacio de la Maga, donde ésta y
las hadas aparecen hermosas y vestidas lujosamente, después desaparecen
y llegan dos enanos, a los que Aniceto, mediante el poder del panecillo pide
de comer y beber, pero ambas cosas quedan fuera de su alcance, los paste-
les se queman y ante el estallido, Aniceto cae al suelo y se le escapa el pane-
cillo, el palacio de la maga desaparece y Aniceto cae en el cuadro tercero
en un lébrego subterraneo, junto a Astolfo de Calahorra (Melchor Rami-
ro), de la Santa Hermandad de la Inquisicion, que es el mago que tiene
hechizada a la princesa, ha usurpado el trono de la India y para impedir
que Aniceto pueda salvarla llama al verdugo, los alguaciles y los jueces. El
Tribunal de la Inquisiciéon le condena a morir en la hoguera.

El cuadro cuarto transcurre en una calle de Madrid en el siglo XVI,
abarrotada de gente esperando la quema de Aniceto, que en el altimo
momento invoca al panecillo y la calle se derrumba estrepitosamente, dando
paso al cuadro quinto, en una modesta habitacion en casa del Cid, donde
solo halla a Dona Jimena (Joaquina Pino). Una nota indica que los didlo-
gos de Jimena estan sacados, casi en su totalidad del Romance del Cid.
Astolfo ha usurpado la personalidad del Cid, y cuando Aniceto le pide
ayuda le pone al frente de las tropas cristianas para luchar contra los musul-
manes. El cuadro sexto tiene lugar en el palacio de los emires en Cordo-
ba. Sinesio acota “Esta decoracion ha de ser espléndida y de marcado carac-
ter morisco. Si no, no vale”. Al levantarse el telon el Emir (Isidro Soler) y
el Coro cantan llamando a la guerra, pero Fatima (Isabel Bra), pide ven-
ganza por la muerte de su amado Aliatar a manos de los cristianos. Tarfe
(Antonio P. Soriano) trae a Aniceto prisionero y Fatima le reclama para
atormentarle, pero gracias al panecillo Aniceto la esclaviza. De nuevo apa-
rece Astolfo que le hace caer a una gruta misteriosa en la que transcurre
el séptimo acto, y que es la morada del sabio Pentapolin (José Mesejo), al

31 Sinesio Delgado: ¢Quo Vadis?, Imp. Hijos de M. G. Hernandez, Madrid, 1902, 2% ed., p. 7.
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que la Maga engatusa para saber que ha sido del panecillo que Aniceto per-
dié. Pentapolin le cuenta que el panecillo va a ser presentado en el ban-
quete que Ner6n (Emilio Mesejo) ofrecera al general Cayo Pompeyo Numa
(Andrés Ruesga). En el palacio de Nero6n transcurre el acto octavo, donde
el emperador, Papia Popea (Elisa Moreu), Pompilio (Anselmo Fernandez),
Cayo Pompeyo Numa, Jezabel (Amparo Taberner) y Ninetis (Felisa Torres)
celebran el festin antes citado. Jezabel canta y baila, arropada por el coro.
Posteriormente hacen venir a Aniceto para que compita con Neron can-
tando, lo que da lugar a un dto entre ambos, acompafiados por el coro.
Logicamente gana Nerdn y condena a Aniceto a morir en el circo, pero
antes le deja comer y Aniceto recupera el panecillo. El cuadro noveno trans-
curre en el circo, donde Aniceto espera a que le devore el tigre, y la Maga
le advierte que el felino es Astolfo y que debe meterle el panecillo en la
boca cuando se disponga a devorarlo, pues asi morira y la princesa sera
libre. Asi llegamos al Gltimo cuadro, el décimo, donde el coro de gladia-
dores y doncellas acompaifia a Aniceto, que hace reventar al tigre con el
panecillo, como habia convenido con la Maga y el coro de doncellas le trae
a la Princesa (PilarVidal), que no es en absoluto del agrado de Aniceto, que
ha de quedarse con ella a reganadientes.

La partitura que se conserva en la SGAE procede del archivo de Manuel
Castillo en Sevilla y tiene los siguientes nameros: N° 1. Maga y Coro de
Hadas. N° 2. Maga, Monsalve y Coro de Hadas. N° 3. Monsalve, un fami-
liar de la Inquisicién y Coro. N° 4. Romance Morisco: Fatima, Emir y Coro.
N° 5. Jezabel y Coro. N° 6. Couplés: Neron, Monsalve y Coro general. N°
7.La Princesa, Monsalve, Coro de doncellas y Coro de gladiadores.

En Nuevo Mundo, con fotografias debidas a Calvet de Emilio Mesejo,
Isabel Bru, Felisa Torres, Emilio Carreras y Melchor Ramiro, se comenta-
ba asi la obra:

En el cartel de Apolo, que tanto necesitaba ser refrescado, ocupa ahora, y con
justicia, lugar preferente una zarzuela de magia disparatada, segiin su autor, escri-
ta sin pretensiones de hacer un monumento literario y s6lo para servir de entre-
tenimiento de Pascuas.

Pero como el autor propone y el pablico dispone, ;Quo vadis?, que es la zar-
zuela de que se habla, ha logrado mas larga vida y regocija atin y regocijara toda-
via durante algin tiempo a los espectadores.

Era légico que asi ocurriera. Sinesio Delgado podra, si sus enemigos tienen
razén, no ser autor dramitico; pero, evidentemente, es muy artista y ha sabido
hacer de ;Quo vadis? una obra vistosisima en la que la vista se recrea al par del
oido, pasando ante el espectador épocas distintas perfectamente caracterizadas y
que producen impresiones muy diversas. (...) Sinesio Delgado merece, pues, aplau-
sO muy sincero por su obra, que sera vista por todo Madrid y que merece serlo,
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porque, ademis de ser una obra entretenida y vistosa, ensena con sus recuerdos de
épocas lejanas, perfectamente entendidos y explotados, mas que casi todas las obras
del género chico al uso.”

Es raro que la revista, que alaba la interpretacion de los actores, no men-
cione, ni siquiera de pasada la musica de Chapi. La revista El Teatro mani-
festaba que la obra era una prueba de que el autor “conoce los resortes tea-
trales y sabe manejarselos convenientemente... La fabula no puede ser mas
sencilla, los procedimientos empleados para desarrollarla tampoco, y no obs-
tante es una zarzuela entretenidisima, muy vistosa, rica en chistes y hasta ins-
tructiva si queremos extremar las cosas”™, ya que pintaba con relativa faci-
lidad los tipos y la accidn transcurria en diversas épocas, como habia ocurrido
con El galope de los siglos, y si las situaciones estaban bien escritas y descritas
por Sinesio, la musica de Chapi gust6 desde el primer instante y la inter-
pretacidon de Emilio Carreras, los Mesejo, padre e hijo, Joaquina Pino, Ampa-
ro Taberner, en fin, lo mejor de la compania de Apolo, fue insuperable.

En marzo de 1929 se repuso la obra “que fue para los de Apolo una
nueva y victoriosa jornada en esta feliz revision de las obras del buen tiem-
po del género chico” segiin recogia el ABC. En este ano de homenaje a
Chapi, ha habido intentos de recuperar esta obra con su continuacion, ;Plus
Ultra!, pero hasta el momento no se han llevado a cabo.

El primer trabajo conjunto de Ruperto Chapi y Sinesio Delgado en
1902, no fue un sainete, un juguete o una zarzuelita, sino algo muy rela-
cionado con el asociacionismo y la dignificacién de una profesion muy
unida a la de los autores, esto es, la de los actores y coristas de los teatros,
que, siguiendo el ejemplo de los musicos y dramaturgos decidieron, en
1901, crear una Asociacién que digniﬁcase la profesion, mejorase sus con-
diciones de trabajo y les proporaonase un fondo de pensiones, pues ya se
sabe que los actores son mas cigarras que hormigas y una gran parte de
ellos morian en la indigencia, después de haber gozado de privilegios y
fama. Emilio Carreras y Fernando Diaz de Mendoza fueron los principa-
les impulsores de la Asociacion y pronto vieron que soélo con las cuotas
de los socios no podian llegar a constituir un capital de consideracidon para
el fondo de pensiones, por lo que decidieron acudir a un viejo recurso
del teatro, el beneficio, llegando al compromiso de que cada ano, todas las

32 ;Quo vadis?: Nuevo Mundo, n® 421, Madrid, 29-1-1902.
33 El Teatro, n° 5, Madrid, 1-1902.
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companias de Madrid unidas debian ofrecer uno, con el fin de atraer al
publico mas numeroso posible. En enero de 1902 se celebr6 el primer
beneficio para la Asociaciéon de Actores en el Teatro Apolo, tan unido a
Sinesio y Chapi y al afianzamiento de la Sociedad de Autores. La junta de
la Asociacion de Actores pidié a Chapi y Delgado una colaboracién, y
ambos escribieron el Himno a los actores espafioles, publicado por la Socie-
dad de Autores. Sinesio, con su admiracion constante hacia el maestro ville-
nense dice que la musica “era un primor de los que Chapi hace como si
jugara’. También comenta que tanto Mesejo como Manolo Rodriguez
se emocionaron, les nombraron socios de honor de la Asociacién y les pro-
metieron regalarles una coleccidn de retratos de todas las mujeres que habi-
an tomado parte en la empresa “no sé lo que le habra pasado a Chapi. De
mi se decir que no he recibido mas que siete fotografias hasta ahora; y para
eso una es de mi suegra, que me la entregd en propia mano, después de
comer, con una dedicatoria muy expresiva’ ™.

Himmno a los actores espaiioles

iSalud! {Salud! Al arte que avanza por la escena
las flores del ingenio sembrando en derredor.
iSalud! Que ya nos une fortisima cadena
firmada por los vinculos eternos del amor.

Cubriendo los profundos rumores de las minas
domando los terribles hervores de la mar
entre la voz del viento que troncha las encinas
el himno del trabajo no cesa de vibrar.

También los valerosos soldados de las artes
estréchanse en las filas, se agrupan por doquier
y llevaran en triunfo la idea a todas partes

si pelear les manda la voz de la mujer.

Unamos nuestras notas enérgicas, seguras,
al estallido inmenso del grito universal

y el canto vigoroso tronando en las alturas
dara a nuestros ejércitos empuje colosal.

Los pobres comediantes que fueron en el mundo
de grandes y pequefios la befa y la irrision

de las oscuras tumbas oiran en lo profundo

los ecos de los canticos de nuestra redencidn.

34 Sinesio Delgado: Obras Completas: Mi Teatro, p. 576.
35 Tbidem. La suegra de Sinesio era Balbina Valverde, actriz del Teatro Lara, hermana del compo-
sitor Joaquin Valverde y tia del también compositor Quinito Valverde.
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Cantemos y el alegre rumor de la victoria
llenando las ignotas regiones del no ser
resuene en los sepulcros honrando la memoria
de los que sucumbieron en aras del deber.

El 24 de febrero de 1902 se estreno en el Teatro Romea de Madrid, una
obra denominada “Epidemia comico-lirica en un acto”, que no puede con-
siderarse como propiamente de Chapi y Sinesio, ya que colaboraron nume-
rosos autores, segin cuenta Enrique Chicote, entre los que se contaban
ellos dos, pero al menos queremos dejar constancia de su existencia y de
la original forma en que fue concebida. Cuenta Chicote que inauguraron,
Loreto Prado y €1, la temporada de invierno 1899-1900 en Romea y, dado
el éxito que estaban alcanzando las revistas, se le ocurrié que podria fun-
cionar una obrita de ese género basada en la epidemia gripal que se habia
sufrido aquel invierno. Como a Chicote le urgia tener la obra, que quiso
titular jAprieta, constipado*, recurri6 al procedimiento de la encerrona que
consistia en “encerrar en un cuarto a varios autores poniendo a su dispo-
sicidon comida y bebida y no recobraban la libertad hasta que habian ter-
minado una obra; este medio, en ocasiones, fallaba, bien porque no se les
ocurria nada, bien porque se dormian o bien porque fabricaban un “chu-
rro” que se gritaba horrorosamente en la noche de su estreno””. Los auto-
res a los que encerrd Chicote fueron Angel Chaves, Eduardo Lustond, “el
ilustre Sinesio Delgado”, Luis de Larra, Joaquin Abat1 Mario —hijo del actor
Emilio Mario—, Angel Caamano Flores Garcia y Mauricio Gullon, y a los
musicos Arturo Saco del Valle, Quinito Valverde, Tomés Lopez Torregrosa,
Gregorio Mateos, Vicente Lled, Angel Rubio, Rafael Calleja, Salvador
Viniegra, Contreras y “el nunca bastante llorado maestro Chapi”. De este
conjunto de autores salié una obra que gust6 al pablico y segiin cuenta
Chicote, en un intermedio se exhibia un telon en el que Perico Rojas y
Francisco Sancha, célebres caricaturistas, habian dibujado a todos los auto-
res anteriormente citados... y, ya que la obra gusto, al pedir el pablico el
nombre del autor, “tuvieron la humorada de salir todos a escena; fue una
invasion en el diminuto escenario de Romea”.

En 1902 se estrena la segunda parte de ; Quo vadis?, titulada ;Plus Ultral,
que es también una zarzuela de magia disparatada, aunque no se estrend
en la funcidn de Inocentes sino en la primavera —el 10 de mayo—, en el
beneficio de Emilio Carreras. Para no olvidar la trama, la funcién contaba
con ¢Quo vadis?, La Torre del Oro, El santo de la Isidra y en la sesidn cuarta,

36 Los materiales se conservan en el archivo de la SGAE: MMO/411.
37 Enrique Chicote: La Loreto y este humilde servidor, Madrid, M. Aguilar editor, sf, p. 204.
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la mas importante, el estreno de ;Plus Ultral. A pesar del gran montaje, no
obtuvo el mismo éxito que su antecesora, quizas para hacer bueno aque-
llo de “nunca segundas partes fueron buenas”, los intérpretes fueron los
mismos, pero la obra apenas logré mantenerse hasta finales del mes de mayo.
El libreto fue editado por la imprenta de los Hijos de M. G. Hernandez.
Ademas de los protagonistas aparecen sacerdotes de Osiris, sacerdotisas de
Isis, soldados egipcios, dignatarios de la corte del Faradn, doncellas y escla-
vos, soldados chinos, cortesanos de Pekin, brujas, magas, familiares del Santo
Oficio, damas y caballeros de la corte de Felipe 1V, guerreros del Cid, sol-
dados arabes, gladiadores, matronas romanas y damas de la princesa. Como
se puede ver, todo un batiburrillo de épocas y personajes.

El primer cuadro transcurre en la antecamara nupcial de la princesa
india (Pilar Vidal), que ha salido de su encantamiento tras 1364 afios, gra-
cias al panecillo magico de Aniceto Monsalve (Emilio Carreras), que al ver
a la princesa tan anciana, pide al panecillo que le traslade a su domicilio
madrileno. La orquesta da paso al cuadro segundo, que transcurre en el
templo del dios Anubis en Mentfis, donde aparece Aniceto, en medio de
una procesion al dios Osiris, para pedir al Faradn el exterminio de los
extranjeros en Egipto, a los que acusan de corromper sus costumbres, aun-
que todo se debe el resentimiento de Psammético (Anselmo Fernandez),
hijo del Faradn, al verse rechazado por una griega, Targalia (Felisa Torres)
que planea huir con Amalfi (Ernesto Ruiz de Arana), hijo del Gran sacer-
dote. Llega la princesa persiguiendo a Aniceto que se refugia en el tem-
plo de Anubis. El capitan y el coro de soldados entonan un cantico de temor
al dios y pasamos al cuadro tercero, en el interior del templo, donde Ani-
ceto se ha ocultado tras la cortina, donde habita el dios Anubis. El capitin
egipcio (Vicente Carrién) le dice a la princesa que le pida al dios que
encuentre a su marido y Aniceto, que se ha escondido en la estatua hueca,
hace huir a los soldados al hacerse pasar por Anubis; en un forcejeo con la
princesa esta se queda con la cabeza de perro en la mano mientras Anice-
to huye de nuevo y la musica da paso al cuadro cuarto, que se desarrolla
en la torre de Babel, y comienza con un coro de mujeres que llevan la
comida a los trabajadores de la torre, entre los cuales ha aparecido Anice-
to que se niega a trabajar mas de 8 horas y pide aumento de sueldo. Un
angel (Carmen Fernandez), anuncia el castigo de Jehova con la confusion
de lenguas que da lugar a una serie de didlogos absurdos e ininteligibles
ante las carcajadas de Aniceto. La algarabia se refleja en la orquesta que da
paso al cuadro quinto, en una gruta donde Aniceto molesta al mago Mer-
lin (Melchor Ramiro), que le promete devolverle a su casa si le concede
24 horas de su vida. Mientras Aniceto duerme, Merlin se compromete a
salvar la vida del mandarin Tuang-Tsen-Fa (Ricardo Sim6-Raso), impli-
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cado en una conspiracidon para cambiar la dinastia reinante en China. La
musica da paso al cuadro sexto, en el salon del trono del Emperador de la
China (Anselmo Fernandez), del que el coro entona sus virtudes. Tiam
(Amparo Taberner) pide justicia pues ha sido deshonrada por el mandarin
Tuang-Tsen-Fu, que es Aniceto por la magia de Merlin. Cuando le entre-
gan a Aniceto el sable y el cordon de seda, para que eljja la muerte que pre-
fiere, —dado que al ser un mandarin no se le puede ejecutar y ha de ser ¢l
quien se suicide—, no se decide por ningin medio; Tiam le increpa por su
cobardia y aunque se da cuenta de que Aniceto no es el mandarin conju-
rado para asesinar al Emperador, llama a los soldados para que lo ejecuten
y no poner en peligro la trama. Aniceto muerde el panecillo magico...y
vuelve a aparecer en el salon del trono de la Princesa, desesperado. Las
damas de la princesa y todos los personajes que han aparecido en la obra
bailan cerrando la obra.

La partitura de canto y piano, conservada en la SGAE lleva el sello de
la Sociedad de Autores Espanoles y se estructura asi: N° 1. Coro de don-
cellas. N° 2. Psammeético y Coro general. N° 3. La Princesa, el Capitan y
Coro de soldados. N° 4. Coro de mujeres. N° 5. Aniceto Monsalve y Coro
de obreros. N° 6. Tiam, Emperador y Coro de hombres. N° 7. Final.

A pesar de lo que dice Chispero, no parece que la obra fuese tan mal
recibida, sobre todo porque se trataba del beneficio un actor tan querido
como Emilio Carreras, asi El Imparcial recogia:

A pesar de lo desapacible de la noche, fria y lluviosa, el beneficio de Emilio
Carreras estuvo muy concurrido, especialmente en las tres Gltimas secciones, de
las cinco de que constaba el programa. (...)

A cuarta hora se estrend la zarzuela de magia disparatada “Plus ultra”, segun-
da parte del “Quo vadis”, libro de Sinesio Delgado, musica de Chapi, que obtu-
vieron aplausos, saliendo al final el Sr. Delgado. La obra ha sido puesta en tres
dias con gran lujo en el decorado, de Martinez Gari y en el vestuario™.

En el mismo sentido se manifestaba El Heraldo de Madrid:

Un actor tan popular y tan querido de todo el pablico madrilefio como Emi-
lio Carreras, no podia, atin a pesar de la lluvia y de la ola de frio que nos azota,
sentir estos descensos de temperatura en la nocbe de su beneficio.

Al revés; la sala estuvo muy caldeada por un pablico numerosisimo y entu-
stasmado, que aplaudi6 sin medida al celebrado actor comico que tantos ratos feli-
ces nos ha proporcionado durante la temporada.

38 “Teatro de Apolo™: El Imparcial, Madrid, 11-V-1902, p. 4.
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Se estrend otro ;Quo vadis?, segunda parte del episodio, con el titulo de Plus
Ultra, también original de Sinesio Delgado y del maestro Chapi, obra de apara-
to, que fué recibida con benevolencia.

Al beneficiado se le obsequid y aplaudié espléndidamente”.

El rey mago, mezcla de cuento fantastico y comedia de magia, se estrend
el 30 de diciembre de 1902 en el Teatro Apolo para el beneficio de la com-
pania, beneficio que sustituy¢ a la tradicional funcién de Inocentes. Escrito
en prosa, es un cuento para nifios, en un acto dividido en seis cuadros. Sine-
sio alude con mucha gracia a la actualidad politica del momento, ya que los
dos protagonistas, Nemesio (Jos¢ Ontiveros) y Epifanio (José Carreras) per-
tenecen al comité socialista de su distrito y quieren acabar con la monar-
quia, los guardias civiles y la propiedad privada. El rey mago que da titulo a
la obra es Melchor, que repartiendo juguetes, se ha roto una pierna vy se refu-
gia en la buhardilla de Epifanio, pero para que la leyenda de los Magos no
se interrumpa y los nifios no vean rotas sus ilusiones en la noche magica de
Reyes, Melchor necesita un sustituto y ha de ser Epifanio. Con la llegada del
nuevo dia Epifanio debe volver a su buhardilla y los Reyes a Oriente.

En el cuadro segundo una bruja (Carmen Calvo) ha de ayudar a la reina
de un pais (Joaquina Pino), que acaba de quedarse viuda, y segtin la ley ha
de acompanar a su esposo a la tumba, salvo que consiga otro rey en 24
horas, que el hada del bosque debe proporcionar; cuando Nemesio y Epi-
fanio, una vez que la comitiva de los Reyes Magos vuelve a Oriente, ate-
rrizan en ese pais, a Epifanio le toman por el rey que esperan y él se deja
querer, mientras Nemesio le amenaza con ponerle una bomba bajo el trono
y denunciarle al comité tan pronto regresen a Madrid. En el cuadro ter-
cero la bruja pide ver al Rey que esta durmiendo bajo la influencia de los
vapores etilicos, y aiin no ha querido ver ni a la reina. Nemesio esta cada
vez mas enfadado y la bruja quiere que se alie con ella, que es en realidad
la princesa Ermelinda, verdadera duena del trono y quiere ver muerta a la
reina. En el cuadro cuarto la reina comunica a sus pajes que el hada del
bosque la ha abandonado y que si desaparece el rey de repuesto, que tan
oportunamente ha encontrado, debera morir, y ella esta dispuesta a dar
un golpe de estado para acabar con la costumbre de que la reina acompa-
ne al rey a la tumba. Llega el rey de Yliria (Anselmo Fernandez) con su
cortejo, y en la recepcidon Epifanio organiza un lio tremendo alterando el
rigido ceremonial. El rey de Yliria debia casarse con la princesa Ermelin-
da y hacer, mediante ese matrimonio un Gnico pais, pero ha vuelto heri-
do de su excursion y la hechicera Irma (Maria Lopez Martinez) dice que

39 “Los Teatros. Apolo. Beneficio de Emilio Carreras y estreno de Plus Ultra”: El Heraldo de Madrid,
Madrid, 11-V-1902, p. 4.



M?® Luz GONZALEZ PENA: El Genio de Chapi y el Ingenio de Sinesio... 95

se salvaria mediante la oreja de un prisionero, pero los dos amigos socia-
listas, que habian sido encarcelados, consiguen huir dejando al rey y al reino
sin solucionar sus problemas.

La obra consta de 8 nimeros, con un gran predominio de los coros, como
se puede ver en la partitura manuscrita: N° 1. Coro de hombres. N° 2.
Mayordomo y Coro de Pajes. N° 3. Coro general de mayordomos y pajes.
N° 4. Epifanio, Nemesio, Mayordomo y Coro de Pajes. N° 5. La Reina y
Coro de Pajes. N° 6. La Reina, el Rey de Yliria, Epifanio, el Maestro de
ceremonias y el Coro de soldados. N° 7.Ysma y Coro general. N° 8. Final:
Epifanio, Nemesio y Coro de guerreros.

El material de orquesta se realizd ya en la copisteria de la Sociedad de
Autores, mientras la partitura de canto y piano procede del archivo del maes-
tro Chapi. El Coro de pajes de la reina, el citado nimero 5, fue uno de los
mas celebrados. La entrada del rey de Yliria tiene un regusto de opereta vie-
nesa, con el mismo lenguaje que Chapi utiliza en El rey que rabid, y la can-
cién y danza de Irma reflejan el estilo del género infimo, tan de moda en
el momento y estaban escritas expresamente para el lucimiento de Maria
Lopez Martinez. La obra se mantuvo mucho tiempo en el cartel de Apolo,
segin Chispero gracias a su sorprendente montaje, la fluidez del didlogo y
la excelente interpretacion®. A pesar de su éxito, parece que la critica fue
muy severa con la obra, segtin relata la revista El Teatro, que le dedica 6 pagi-
nas, contando, como acostumbra, el argumento con todo detalle, acompa-
nando la crénica con un gran nimero de fotos. El articulista de la revista
considera injustificada la severidad de la critica “porque Sinesio Delgado es,
ante todo, un literato de los de primera linea y un poeta todavia no apre-
ciado en su justo valor”. Se hace hincapié en la demostrada generosidad
de Sinesio, con referencia a La leyenda dorada, de la que a continuacién habla-
remos y liga El rey mago “con sus hermanas gemelas El galope de los siglos y
¢ Quo vadis?”, que pertenecen “a ese género que todavia no han definido
los preceptistas; tiene algo de las antiguas comedias de magia que tanto rego-
cijaron a nuestros respetables antecesores; no poco de las obras bufas, y mucho
de los cuentos fantasticos que tanto entretienen a los nifios, para los cuales
Sinesio Delgado imaginé y escribio El rey mago™'.

La leyenda dorada, la escribieron Chapi y Delgado para el beneficio de
la Asociacion de Actores del ano 1903, que se celebrd en el Teatro Real,
el 13 de febrero. Segtin recoge Nuevo Mundo en su ntmero 476, la funcién

40 Chispero: p. 340.
41 “El rey mago. Cuento para nifnos en un acto, dividido en seis cuadros, en prosa, original de
Sinesio Delgado, musica del maestro Chapi”, El Teatro, n°® 30, Madrid, marzo, 1903, pp. 9-14.
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resultdé demasiado larga ya que comenzo a las tres de la tarde con el pri-
mer acto de la comedia Don Tomads, de Narciso Serra, el segundo acto de
Jugar con fuego de Barbieri, el estreno de Sinesio y Chapi y la zarzuela de
Fernandez Caballero Gigantes y cabezudos. Aunque el autor que se habia
comprometido a escribir la obra para el beneficio era Jacinto Benavente,
segin cuenta Sinesio en Mi Teatro, ocho dias antes del estreno declind el
trabajo y la Asociacion se volvio desesperada al palentino en busca de ayuda,
y este accedio, escribiendo La leyenda dorada, revista fantastica en un acto
y seis cuadros, en la que intervinieron los principales actores de Madrid
encabezados por la pareja de moda Maria Guerrero y Fernando Diaz de
Mendoza.

El programa de la “Fiesta artistica organizada por la Asociacion de Artis-
tas Dramaticos y Liricos espafioles”, hacia una breve resena de la corta vida
de la Asociacién, fundada el 10 de enero de 1901, dedicaba unas lineas a
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su presidente honorario, Fernando Diaz de Mendoza, a su presidente eje-
cutivo, José Mesejo y a su tesorero, Emilio Carreras. A continuacién hacia
una breve semblanza de los autores de Gigantes y cabezudos, Manuel Fer-
nandez Caballero y Miguel Echegaray, acompanada de sus retratos, y pasa-
ba a hablar del estreno:

La leyenda dorada es una fantasia ideada por el brillante poeta Don Sinesio Del-
gado, otro organizador infatigable cuyo nombre va unido a la préspera existen-
cia de otra Sociedad, igualmente joven e igualmente vigorosa: la Sociedad de Auto-
res Espanoles.

El eminente maestro Chapi, verdadera gloria del Arte masico espaiiol, ha ador-
nado la Leyenda con unos cuantos nimeros inspirados, como todos los que salen
de su privilegiada pluma.

El nombre prestigioso del maestro, es uno de los mas bellos ornamentos de un
programa tan sensacional como atrayente®.

El reparto era amplisimo, encabezado por Maria Guerrero y Fernando
Diaz de Mendoza, pero participaban todos los actores y coristas de los diver-
sos teatros de Madrid®.

La ya citada Nuevo Mundo explicaba:

Sinesio Delgado ha hecho esa obra en poquisimas horas, y en pocas horas tam-
bién ha sido estudiada y puesta en escena, no obstante su extraordinaria compli-
cacién. En esas condiciones, y més atin tratindose de una obra que s6lo habia de
ser puesta en escena una sola vez, no habia derecho a esperar en ella una obra artis-
tica absolutamente impecable; al contrario, el pablico esperaba mucho menos de
lo que vio y oy6, vy La leyenda dorada logré mejor éxito que el generosamente
obtenido por obras de circunstancias.

Maria Guerrero personificd admirablemente la figura de Isabel la Catolica, el
personaje que mas saliente tiene en la nueva produccion, los actores que en ésta
tomaron parte, estuvieron todos deliciosos*.

42 El estreno. “La leyenda dorada”, Teatro Real. Programa Oficial. Temporada de 1902-1903. Fies-
ta Artistica organizada por la Asociacion de Artistas Dramaticos y Liricos espanoles, n° 62, Madrid, vier-
nes, 13-11-1903, pp. 9-11. Agradezco a Enrique Mejias que me haya facilitado el programa.

43 Isabel la Catolica (Maria Guerrero); Condesa dona Blanca (Matilde Rodriguez); Zaida, mora cau-
tiva (Isabel Br); Gonzalo, paje (Clotilde Domus); Marcela, duena (Balbina Valverde); Dona Laura (Dolo-
res Bremon); Lucia (Loreto Prado); Luisa (Pascuala Mesa); Maria (Rosa Vila); Pepita (Concepcion Cata-
1a); Dolores (Amparo Taberner); Clara (Rosario Pino); Dona Gertrudis (Leocadia Alba); Asuncionita
(Concepcion Ruiz); La Pujitos (Julia Martinez); Mister Thompson (Francisco Morano); Monsieur Rou-
get (Francisco Garcia Ortega); M. Rodrigo, escudero, (Manuel Rodriguez); un Pertiguero (Emilio Carre-
ras); Conde D. Enrique (Fernando Diaz de Mendoza); Rui Pérez (Anselmo Fernandez); el Rey (Enri-
que Chicote); D. Luis (Antonio Perrrin); Moscardon (José Gamero); Diego de Mendoza (Valentin
Gonzalez); Ambrosio (Francisco Meana); Santillana (José Calle); Félix (Emilio Duval); Federico (Fer-
nando Porrén); Fernando (José Santiago); Alfonso (Antonio Gonzalez); Agustin (José Rubio); Padre Sal-
mon (Vicente Garcia Valero); D. Aquilino (Emilio Orejon); Paco Bragas, (Manuel Diaz); Tarugo (Boni-
facio Pinedo) y José Antonio (José Ontiveros).

44 “La funcion de los actores™: Nuevo Mundo, n® 476, Ano X, Madrid, 18-11-1903.
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Sinesio quiso sacar al pais del desaliento al que le habian llevado la
pérdida de las Gltimas colonias, y para eso escribié una obra en la que Isa-
bel la Catdlica, indignada ante el decaimiento de la nacién, salia de su tumba
en la catedral de Granada y hacia desfilar, en diversos cuadros, a los gue-
rreros de la Edad Media, los galanes bravucones del siglo XVII, los espa-
noles alzados en armas contra los franceses en la Guerra de Independen-
cia... en fin, las pasadas glorias de Espafia. Amalio Fernandez pinté una
magnifica apoteosis. Miguel Soler fue el director artistico de la funcién y
Sinesio cuenta las dificultades que tuvieron, ya que, al tomar parte en la
representacion todos los actores principales de los diversos teatros madri-
lenos, no hubo forma de ensayar nunca con todos a la vez, ni siquiera la
Gavota que Chapi habia intercalado en la obra. Sinesio cuenta que al levan-
tarse el telon habia en el escenario 2.000 personas, que el Teatro Real se
habia llenado, y las localidades se habian vendido a un elevado precio, al
ser el publico madrileno consciente de que no tendria otra oportunidad
de ver a todas esas grandes figuras reunidas. A pesar de haberse represen-
tado una sola noche, el ptblico salié entusiasmado. Chapi realiz6 una mag-
nifica instrumentacién de la obra, tanto en la Gavota®, que parece que ana-
di6 a dltima hora como en la Marcha, ya que quiso aprovechar la
oportunidad de tener a su disposicién una gran orquesta como la del Tea-
tro Real. La Asociacién de Actores sacd de esa tnica funciéon un benefi-
cio de 4.000 duros, y dado que Sinesio y Chapi renunciaron a sus dere-
chos de autor, la Junta de la Asociacidon se comprometio a pagar la edicidén
de la obra, lo que no hizo de inmediato, segiin hacia constar Sinesio, pero
si dos afios mas tarde*. José Mesejo repuso la obra en el Apolo en su bene-
ficio, pero parece que el publico se aburri6 de lo lindo". El 9 de marzo
de 1904 se estrend en el Teatro Eldorado de Barcelona, con la participa-
cién de todos los artistas de los teatros de Barcelona.

Los barbaros del Norte*, zarzuela fantastica en ocho cuadros en verso y
en prosa con musica de Ruperto Chapi, Joaquin Valverde y Quinito Val-
verde”, se estreno en el Teatro Apolo el 28 de diciembre de 1907, en la fun-
ci6n de Inocentes y como de costumbre obtuvo un gran éxito, a pesar de

4 La Gavota, escrita solo para cuerda, es una bellisima pieza que se ha podido escuchar este vera-
no en la Antologia dedicada a Chapi, que la compania Opera Cémica represent en los Jardines de
Sabatini. Segun Luis Iberni, dado que estéa fechada el 12 de febrero de 1893, parece que Chapi la reu-
tiliz6 de alguna otra obra.

46 El libreto se edito posteriormente por Regino Velasco, en 1905, con una nota de agradecimien-
to a Sinesio por parte de la Junta Directiva de la Asociacion de Artistas Dramaticos y Liricos.

47 Sinesio Delgado: Obras completas, Mi Teatro, Madrid, Imprenta de los Hijos de M. G. Hernandez,
1919, pp. 577-578.

48 Sinesio Delgado: Los barbaros del Norte, Madrid, Hijos de M. G. Hernandez, 1907.

49 En la parte de apuntar de la Sociedad de Autores Espatioles solo aparecen los nombres de
Chapi y Valverde (hijo).
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que en esta ocasion ni el libro ni la musica eran lo mejor de sus autores,
pero sin embargo habia un personaje escrito a proposito para el actor Emi-
lio Carreras, uno de esos tipos entre timidos y audaces como el que habia
encarnado en El santo de la Isidra, que bordd, como de costumbre, siendo
este el tltimo éxito clamoroso de su vida. El libreto se edit6 con nume-
rosas fotografias de la obra.

La accidn tiene lugar durante el Carnaval. El primer cuadro transcurre
en el estudio del pintor Pinilla (Pedro Ruiz de Arana), que esta pintando
a Josefina (Adelina Amoroés) en figura de vestal, mientras su amigo Luis
(Luis Manzano) les da conversacion. El portero Feliciano (Emilio Carre-
ras), sube acompanando a dos mozos de cuerda que traen un cuadro de un
guerrero visigodo. Cuando todos abandonan el estudio del pintor el por-
tero coge el traje de vestal de Josefina para disfrazarse con él. El libreto indi-
ca que ahi empieza la musica, segn esto el preludio que figura en la par-
titura no se tocaria al comienzo de la obra sino entre los cuadros primero
y segundo. Este segundo cuadro transcurre en una comisaria, donde dos
ninos ricos disfrazados, Matildita (Felisa Torres) y Manolito (Paz Garri-
do), cantan una gavota, explicando que se han perdido. Llega Lorenza (Pilar
Vidal), ama de cria del hermano de Matilde, para denunciar el pellizco que
le ha dado Lucas (José Mesejo), disfrazado de mujer, al que el comisario
retiene en comisaria. A continuaciéon aparece Feliciano, borracho, en traje
de vestal y dando vivas a la Republica, y también queda en el calabozo. En
el cuadro tercero Feliciano va a devolver el traje de vestal a la buhardilla
de Pinilla, y como sigue borracho trata de pegar al soldado visigodo del
cuadro, el cual le coge por el cuello y le mete en el cuadro. Hay musica
para hacer la mutacioén al cuadro cuarto que transcurre en un subterraneo,
de un castillo visigodo donde habitan guerreros normandos a los que manda
Egil (Vicente Carridn), prisioneros como Osmunda (Isabel Bra), todos
quieren salir de su prision y Feliciano se une a ellos a la fuerza, esperando
el asalto de los guerreros del norte que han de vencer la fortaleza. De nuevo
hay musica para hacer la mutacion al cuadro quinto que transcurre en un
salon gotico donde se hallan sentados Ramiro (Miguel Mihura) y Gal-
suinda (Joaquina Pino),acompanados de damas y pajes. Entra Ervigio (Maria
Palou) seguido de un juglar (José Ontiveros) y un arquero (Manolo R odri-
guez). La llegada de los normandos, moviliza a los hombres a la lucha, a
las mujeres a la capilla, y al juglar a la despensa, quedando Galsuinda con
Ervigio entonando un ddo amoroso, en el que les sorprende el conde
Ramiro que encierra a la condesa y manda arrojar al paje a la cueva. Apa-
rece Feliciano, al que el conde también manda matar, pero estalla la bata-
lla acompanandola la orquesta y las sentencias de muerte quedan en sus-
penso. El cuadro sexto transcurre en una costa rocosa en Normandia. La
orquesta describe el viaje de los barcos, segtin indica el libreto. La masica
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esta presente en todo este cuadro y da paso al cuadro séptimo, en casa de
un jefe normando, en la que habita Hilberta (Elisa Moreu) con su esposo
Arnoldo (Vicente Garcia Valero), jefe de la tribu, ante el que se presenta
Egil, haciendo pasar a los cautivos, Hilberta ejerce su derecho a elegir y se
queda con Feliciano, pues quiere su piel para cubrir su cama...pero Osmun-
da, también exige a Feliciano, para casarse con ¢€l, el coro canta la alegria
de los esponsales y Feliciano corre a los brazos de su esposa. Una mutacion
nos lleva al cuadro octavo, de nuevo en la buhardilla de Pinilla al que Feli-
ciano explica que en el cuadro del guerrero visigodo ocurren cosas muy
interesantes, como el publico podra confirmar.

La obra tiene seis numeros: Preludio. N° 1. Dtio de Matilde y Manoli-
to (Gavota). N° 2. Osmunda, Egil y coro de hombres. N° 3. Galsuinda,
Ervigio, Ramiro, juglar y coro general. N° 4. Dtio de Galsuinda y Ervi-
gio. N° 5. Osmunda, Feliciano y Juglar. N° 6. Osmunda, Agsberta, Felicia-
no y coro general (Tiempo de Marcha).

Segtin El Arte del Teatro, que le dedica siete paginas, la obra se ensayo
casi en secreto y triunfé de inmediato por la brillantez de su puesta en
escena, lo acertado de la interpretacion y los bailes, el lujo de vestuario, etc.
“El Bachiller Bambalina” que firma la crénica, comparaba esta puesta en
escena del Apolo con las del Teatro Real, quedando estas en bastante mal
lugar. La obra pasé de inmediato a la cuarta seccién y la llen6 30 noches
consecutivas. Tanto la musica como el texto gustaron mucho, la interpre-
tacién fue muy alabada, sobre todo la de Carreras en un papel escrito expre-
samente para €l. La revista apunta a que el secretismo con el que se monto
la obra pudo deberse a que no queria la empresa del Apolo dar la oportu-
nidad a los enemigos de Sinesio, de organizarle uno de los ruidosos fraca-
sos que le acompanaban “no obstante su merecida filiaciéon de autor de pri-
mera linea”. La revista explicaba el argumento de la obra y reconocia la
gracia de Sinesio en estas obras disparatadas: “ No se puede negar que el
autor de ;Quo vadis? es una verdadera especialidad en la graciosa manera
de hilvanar los disparatados absurdos de la socorrida zarzuela fantistica, y
como poeta correcto y facil, celebran a Sinesio sus propios detractores” ™.

El diablo con faldas, comedia con musica en un acto y en prosa, se estre-
no en el Teatro Mayo de Buenos Aires el 15 de julio de 1908 y en el Tea-
tro Coémico de Madrid el 3 de noviembre de 1909, cuando ya habia falle-
cido Ruperto Chapi. Sinesio, siempre leal al amigo y maestro dedica la obra
“A la memoria del insigne maestro Chapi, gloria de Espana”, en la edicién

50 El Bachiller Bambalina: “Los barbaros del Norte”, El Arte del Teatro, Ao 11, n° 22, Madrid, 15-
11-1907, pp. 9-15.
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del libreto de 1909, que tiene la curiosidad de que aparecen tanto la Socie-
dad de Autores como los representantes de Sinesio Delgado, con capaci-
dad para conceder o negar los permisos de representaciéon y cobrar los dere-
chos de propiedad, ya que Sinesio Delgado abandoné la SAE en 1904.

La accidn transcurre en un pueblo proximo a Madrid, en la habita-
ci6n del cura, el padre Anselmo, encarnado por Emilio Carreras en Bue-
nos Aires y por Enrique Chicote en Madrid. Luz Barrilaro y Loreto Prado
encarnaron a Flora, el diablo con faldas que da titulo a la obra, que en el
pueblo se llamaba Ramona,y que ha llegado huyendo de su tltimo apano,
un sefiorito mayor y ridiculo, Juan Montiel, que encarnaron Ferrer y Ripoll
respectivamente. Juan Montiel viene acompanado por Varguitas (Angelo
y Soler) y el padre Anselmo se las ve y se las desea para mantener la paz
en su casa, ya que su sobrino Claudio (Le6n en Buenos Aires, Castro en
Madrid), que esta estudiando para sacerdote, se ve muy atraido por Ramo-
na/Flora. El padre Anselmo, tras defender a Flora del acoso de Montiel y
Varguitas trata de echarla de su casa y del pueblo pero esta le pide que la
acoja un poco mas hasta que llegue su verdadero amor, el padre de su hijo,
que por defenderla mat6 a un hombre y ha pasado unos anos en la carcel,
anos en los que Ramona hubo de convertirse en Flora y alternar con suje-
tos como Montiel para mantener al nifio. El padre Anselmo consiente final-
mente y Flora/Ramona se une al Coro de Hijas de Maria, pidiendo la pro-
teccidn de laVirgen para no volver a pecar. En Madrid, Loreto Prado en
Flora y Chicote en el padre Anselmo se llevaron todos los aplausos, arro-
pados por Matilde Franco y los actores Castro, Soler y Ripoll.

La obra consta de los siguientes nimeros: N° 1. Introduccioén y Coro
de Hijas de Maria. N° 2. Do de Flora y Claudio. N° 3. Terceto (Flora,
Montiel y Varguitas). Final (Coro de sefioras). La partitura que se conser-
va en SGAE procede de la Litografia de la Sociedad de Autores Espano-
les, en su sede de Nunez de Balboa.

Floridor en la crénica que hacia en ABC del estreno madrilefio, con-
taba el argumento de la obra y decia: “Esta es la substancia de la comedia
de Sinesio Delgado, escrita con honrada sencillez artistica y en la que hay
un gran espiritu de generosidad y redencion. De la musica que el insigne
y siempre memorable maestro Chapi dejo escrita para esta comedia, hay
principalmente un duettino que es un encanto, un primor de arte, con toda
la elegante y personal factura del maestro”. Finalizaba Floridor diciendo
que por su arte y su intencién era quiza esta obra lo mejor que Sinesio
Delgado habia llevado al teatro. El protagonista de la obra, Enrique Chi-
cote manifesto “que todos los aplausos los dedicaba Sinesio a la memoria
del maestro Chapi. El pablico acogid estas palabras con una estruendosa
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salva de aplausos; que no merece menos el recuerdo de nombre tan insig-
ne’'. En los teatros de Segovia, esta era una de las obras de Chapi que mas
se representaba.

Las calderas de Pedro Botero, zarzuela fantastica en un acto vy siete cuadros,
se estrend el 31 de diciembre de 1908 en el Teatro de la Zarzuela, en la
funcion de Nochevieja, con éxito, ya que los chistes fueron aplaudidos y
la musica de Chapi muy valorada. El libreto que se conserva en la SGAE
es manuscrito. De hecho es una de las tltimas zarzuelas que estrenaria
Chapi, ya que con esta obra finalizaria el afio 1908 y el musico falleceria
en marzo del afio siguiente. Se aplaudieron de modo especial un coro
que daba fin al tercer cuadro y una danza infernal muy bien bailada por
Paz Calzado.

El argumento de la obra presenta a Satanas preocupado porque al Infier-
no llegan cada vez menos almas y los diablos andan aburridos, hasta el punto
de que el diablo teme una rebelién, de modo que envia a la tierra a uno
de los condenados, policia en su vida terrenal, con el fin de que recabe
informacion acerca de la causa de que los pecados de los humanos se hayan
vuelto tan leves y aburridos, y que se traiga el mayor nimero de almas al
infierno.

La critica se hizo eco de la decoracion de Muriel, el vestuario de Vila
y las interpretaciones de Carmen Domingo y José Ontiveros, a los que
acompanaban José y Consuelo Mesejo y la ya citada Paz Calzado.

La partitura conservada en la Sociedad de Autores no esta copiada en la
Litografia de la SAE, sino que es manuscruita, y la portada parece de la misma
mano que el libreto. Tiene los siguientes nimeros: N° 1. Satanas y Coro. N°
1bis. Satanas y Coro. N° 2. La Emperatriz y 4 diplomaticos. N° 3. La Empe-
ratriz, 4 diplomaticos y Salazar. N° 4. Estrella y Coro de senoras. N° 5. Estre-
lla, Salazar, Buridan, Merikoff y Coro. N° 6. Salazar, Satanas y Coro. Los tlti-
mos compases de este nimero son una danza que cierra la obra.

El ABC del 1 de enero de 1909 hacia una divertida critica de la obra:

Zarzuela “Las calderas de Pedro Botero”. Este es el titulo de una fantasia con
vitola satirica que Sinesio Delgado estren¢ ayer tarde en la Zarzuela, siéndole pro-
picio el dios Exito.

El popularisimo Pedro Botero se muestra inconsolable por la mala marcha de
los negocios, y a punto de buscar honroso traspaso, se le ocurre enviar a la tierra
un condenado lo bastante sugestivo para que se traiga al infierno unos cuantos
parroquianos, porque si se vuelve con el coche vacio, se impone el urgente tras-
paso o la gran quema.

51 Floridor: “Los estrenos. Comico. ‘El diablo con faldas™, ABC, 4-XI-1909, p. 11.
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Si el embajador de Botero no tiene buena mano para la captura de clientes,
¢de qué le serviran las famosas calderas? Como no monte una gran churreria
infernal!

Pero, jay!, el representante de Botero en la tierra maldito si tropieza con nada
digno de su amo, y regresa al infierno después de haber agotado el kilométrico
inatilmente.

—Todo esta muy malo, sefior!— viene a decirle.—{Los mortales estin tan cam-
biados, que solo en el limbo harin un buen negocio!

El viaje da motivo a varios cuadros muy pintorescos y animados, que el insig-
ne Chapi ha servido musicalmente con el arte y la gracia en ¢él pecuhares

El gran Muriel ha pintado una hermosa decoracién de poderoso efecto, nueva
muestra de su talento de escenodgrafo.

También Vila ha hecho lo suyo en el vestuario.

Carmen Domingo y Ontiveros se distinguieron notablemente en la inter-
pretacion, que, en conjunto, nada dejé que desear.

Al final de la obra salieron tres o cuatro veces, entre espontaneos y nutridos
aplausos, los autores™.

Tras esta obra Chapi sélo estrenaria, en enero de 1909 la zarzuela Aqui
hase farta un hombre, con libreto de Jorge y José de la Cueva, ya que sus alti-
mos meses de vida los dedico con ahinco a Maigarita la Tornera, la 6pera
que con libreto de Carlos Fernandez Shaw estrend en el Teatro Real el
24 de tebrero de 1909 y que, indirectamente, seria la causante de su muer-
te acaecida el 25 de marzo del mismo ano. En 1910, pdstumamente pues,
tuvo lugar el estreno en el Teatro Apolo de La magia de la vida, zarzuela en
tres actos con libreto de Manuel Linares Rivas y musica de Chapi, asi pues
podemos decir que la colaboracidon de Chapi y Delgado llegd practica-
mente hasta la muerte del primero.

Pero sin duda, si hubo algo trascendental en la vida de Sinesio y Chapi,
fue la creacién de la Sociedad de Autores Espanioles.

La Sociedad de Autores Espanoles

La creacién de la Sociedad de Autores Espafioles (SAE), fue la mas fruc-
tifera y trascendental de las colaboraciones de Chapi y Sinesio. No hay
espacio en este articulo para relatar los prolegdbmenos y pormenores que
llevaron a la creacién de la Entidad el 16 de junio de 1899. En la Loa que
Sinesio hace de Chapi, de la que hemos dejado constancia anteriormen-
te, ya se dejan ver algunas de las razones que llevaron a la constitucion de
la SAE, a partir de la preexistente Sociedad de pequefio derecho a la que

52 E: “Notas Teatrales. Zarzuela “Las calderas de Pedro Botero”, ABC, Madrid, 1-1-1909, p. 5.
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Sinesio habia encargado la administracion de sus obras y de la que era secre-
tario desde 1898, tras haber abandonado ya el Madrid Cémico al que habia
dedicado quince afos de su vida.

Hay ya suficiente bibliografia sobre este asunto, desde Mi Teatro de Sine-
sio Delgado, a los trabajos de Tomas Borras, Ezequiel Endériz, Jesas M?*
Arozamena, Federico Carlos Sainz de Robles, Luis Iberni, pasando por la
extensa voz dedicada a la Sociedad General de Autores y Editores, publi-
cada en el Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana, sin olvidar
la cantidad de columnas y articulos a favor y en contra, aparecidos en la
prensa desde 1899, practicamente hasta nuestros dias. Ha habido articulos
en el cincuentenario de la Sociedad, en su 75 aniversario y por supuesto
en el centenario, celebrado en 1999. Por lo tanto, para una historia deta-
llada, que se remonta al siglo XVI con su “Mentidero de los representan-
tes”, pasa por las diversas leyes de propiedad intelectual y los diferentes
decretos sobre teatros, las constituciones de diversas asociaciones liricas y
dramaticas, la aparicion de las galerias en el siglo XIX, hasta llegar a la cons-
titucion de la Sociedad de Autores Espanoles, remito a la nota a pie de pagi-
na con la extensa bibliografia existente™.

33 Boletin de la Asociacion de Escritores y Artistas Espanoles, Madrid, 1-V-1875; S. Delgado: Mi Teatro.
Como nacié la Sociedad de Autores, Madrid, 1905 (reed. facs con estudio y ed. M* Luz Gonzélez Peria,
Madrid, SGAE, 1999; “Sociedad de Autores”, La Correspondencia de Espana, Madrid, 27-1X-1903; “Socie-
dad de Autores”, La Correspondencia de Espana, Madrid, 1-XI-1903; Federico Gil Asensio, “El Teatro y
los Autores”, Por esos mundos, ano XII, n® 195, Madrid, IV-1911, pp. 514-522; Juan Lopez Nuiez: “La
Sociedad de Autores. Contra los usureros. La hora del rescate”, Nuevo Mundo, Ao XXIX, n® 1471, 31-
111-1922; Antonio Ramos: “Montepio de Autores Espanoles. Memoria de 1927, Boletin de la Sociedad
de Autores Esparoles, n° 163, Madrid, 11-1928; E. Endériz: Guerra de autores, Madrid, 1935; F Romero:
Por la calle de Alcala. Evocaciones a media vuela voz, Madrid, 1953; — “Las sociedades de autores”, confe-
rencia, 1973; J. M. Arozamena: “La Sociedad General de Autores de Esparia”, conferencia en la Facul-
tad de Derecho de Madrid, 1959; E. Arroyo. Yo fui empleado de la Sociedad de Autores, Madrid, 1961; E
C. Sainz de Robles: Breve historia del madrilefio palacio de Longoria. Hoy sede de la Sociedad General de Auto-
res de Espana, Madrid, 1975; —“La SGAE. Medio siglo de labor fecunda y feliz”, Autores, Revista de Infor-
macion de la SGAE, Madrid, SGAE, 1982; — “Sociedad General de Autores de Espana. 75 Aniversario”,
Ritmo, XLIV, 445, X-1974; Luis G. Iberni: Ruperto Chapt, Madrid, ICCMU, 1995; — “La constitucion de
la Sociedad de Autores”, Cuadernos de Miisica Iberoamericana, 8-9, 2001, pp. 227-41; Memoria Funda-
cion Autor 1997, Madrid, Fundacion Autor, 1998; “Cien afios creando futuro, 1899-1999. Monografico
especial centenario”, CREA, Comunicacion Regular para Editores y Autores, n® 3, I, Madrid, SGAE, XII-
1998; J. L. Ramirez: “1899-1999. Un siglo administrando el derecho de autor”, La Revista del Club Social,
VI, 17, Madrid, SGAE, XII-1999; La memoria del autor. 1899-1999. Cien anos creando futuro, SGAE, 1999;
S. Fajardo: El palacio de Longoria, sede de la Sociedad General de Autores y Editores, Madrid, Fundacion
Autor, 1999; M* Luz Gonzalez Pena: “Sociedad General de Autores y Editores”, Diccionario de la Musica
Espanola e Hispanoamericana, Madrid, 1999-2001, vol 9, pp. 1046-1064; J. Tusell, M* Luz Gonzalez
Pena: “Una historia del movimiento autoral”, La fuerza de la creacion. Cien anos de la Sociedad General de
Autores y Editores, Madrid, SGAE, 2000; A. Delgado Porras: “Cien anos tras la proteccion efectiva del
derecho del autor”, La fuerza de la creacion. Cien anos de la Sociedad General de Autores y Editores, SGAE,
Madrid, 2000; Raquel Sanchez Garcia: “La Sociedad de autores esparioles (1899-1932)”, Espacio, Tiem-
po y Forma, Serie V, Historia Contemporanea, t. 15, Madrid, 2002, pp. 205-228; — El autor en Esparia,
1900-1936, Madrid, Ed. Fundamentos, 2008; E De Diego Abad: Creacion de la Sociedad de Autores Espa-
foles: 1899-1903, DEA, UCM,; Fac. Ciencias de la informacion, Curso, 2007-2008.
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A lo largo de la segunda mitad del siglo XIX el fendmeno del asocia-
cionismo se habia extendido a todas las clases sociales, incluyendo a los cre-
adores: en 1881 se crea en Madrid la Sociedad Lirico-Espanola, que toma
a su cargo el Teatro Apolo tratando de convertirlo en sede de la 6pera espa-
nola; en 1890 se retnen en el Circulo Literario casi todos los autores dra-
maticos de Madrid, bajo la presidencia de Emilio Sanchez Pastor para
trabajar en el asunto de las tarifas de los derechos de autor en los teatros
espanoles. En la Junta Directiva encontramos nombres como los de Eche-
garay, Vital Aza, Ramos Carrién, Sanchez Pastor, Ducazcal, Jackson Veyan,
Pina Dominguez, Chapi, Manzano, Ricardo Monasterio y Nieto, algunos
de los cuales tendran gran importancia en la posterior Sociedad de Auto-
res Espanoles; en 1892 se fundé la Sociedad de Autores, Compositores y
Editores de musica, para cobrar los derechos de ejecucion de piezas musi-
cales en cafés, plazas de toros y locales varios, al igual que lo hacia en Fran-
cia la del Pequeiio Derecho. A esta sociedad pertenecia, como accionista
mayoritario, Florencio Fiscowich, asi como otros editores. Esta es la pri-
mera Asociacidn que tiene cierta efectividad, y mas la tendra a partir de la
aprobacion de una propuesta de Ruperto Chapi, el 16 de mayo de 1896,
por la que se aprueba que: “Esta Sociedad podra encargarse del cobro de
los derechos de representacion de las obras dramaticas o lirico-dramaticas
completas de los asociados que le confien su administracion”. Curiosa-
mente ni Fiscowich ni el resto de los editores vieron el peligro que la apro-
bacidn de esta propuesta suponia y que se pondria de manifiesto dos afios
después, a finales de 1898, en que Sinesio Delgado, libre ya de sus respon-
sabilidad en el Madrid Cémico, acepta la propuesta del compositor Tomas
Lopez Torregrosa de entrar en la Asociaciéon y convertirse en secretario
de la misma. Con su entusiasmo y su infatigable capacidad de trabajo, Sine-
sio se entrega de lleno a su labor y trata de conseguir que los socios encar-
guen a la Junta la administracién de sus obras, pero no lo consigue vy asi el
24 de abril de 1899, decide apoyarse en la propuesta de Chapi de tres afos
antes y pide a la Sociedad de Autores, Compositores y Editores de musi-
ca que se encargue de la administracién de todas sus obras, lo que la Junta
—personificada en Chapi y Eusebio Sierra— acepta. Sinesio Delgado se da
de baja con sus editores y transcurre un mes en que es el inico autor de
Espana administrado por la Sociedad, aguantando con su estoicismo de cas-
tellano viejo, las burlas de que le hacen objeto amigos y enemigos en las
tertulias de los diferentes cafés y saloncillos de la época. Estos primeros
momentos los aprovecha Sinesio para dejar bien clara ante la prensa su acti-
tud y su firme creencia en los derechos de los autores, ya que comenzaban
a aparecer diversos articulos centrados en el espinoso tema de los archivos
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musicales™. Los pasos que la Asociaciéon da en pro de la dignificacion del
trabajo de autores y actores, los trabajos que emprenden para cobrar los
derechos de autor en América Latina, etc., no son bien vistos por algunos
sectores de la propia profesion y asi en la segunda parte de las Obras Com-
pletas de Sinesio Delgado, en el apartado de prosa podemos leer varias car-
tas dirigidas a un actor desconocido a lo largo de la primavera de 1899%,
en las que Sinesio trata de rebatir las acusaciones que se hacen a esta Aso-
clacién y a él mismo, que son, practicamente, las que se haran en 1903 con-
tra la Sociedad de Autores Espaiioles.

La opinién puablica se iba “calentando”, por una prensa muy mediati-
zada por los intereses de los editores, y Sinesio Delgado habia comenzado
a ganarse al animadversion de unos y otros, que se plasmaba en los ruido-
sos pateos sufridos por sus estrenos. Una afortunada circunstancia hace cam-
biar las cosas: un autor al que sus editores le han negado un anticipo a cuen-
ta de sus beneficios, acude frustrado a la sede de la Sociedad (Florin, 8),
donde varios autores tenian su tertulia. Lo que podria haber quedado en
una reunién mas, tiene un insospechado desenlace al proponer Chapi a ese
autor y a los que les rodean que lejos de acudir a otro editor, deben todos
quedarse con Sinesio Delgado. Una vez convencidos, ven clara la necesi-
dad de crear una nueva Sociedad, de la que se redactan bases y estatutos,
se intenta redimir a los autores implicados de los contratos con los edito-
res 'y el 16 de junio de 1899 Vital Aza, Miguel Ramos Carrioén, Ruperto
Chapi, José Francos Rodriguez, Tomas Lopez Torregrosa, Carlos Arniches,
Joaquin Valverde y Sanjuan (Quinito Valverde), José Lopez Silva, Eugenio
Sellés, Eusebio Sierra y Sinesio Delgado firman ante el notario Antonio
Turdn la escritura de constitucion de la Sociedad de Autores Espafioles,
que celebra la primera reunion de su Junta Directiva el 17 de junio de
1899, es decir, al dia siguiente de su constitucion, asi pues los autores, con
Chapi y Sinesio a la cabeza, comienzan a trabajar duramente.

La sesién comenzo a las 18.30 y con arreglo al articulo sexto de los Esta-
tutos se procedi6 a la eleccidon de Presidente, Secretario y Tesorero, cargos
para los que fueron elegidos por unanimidad Vital Aza, Sinesio Delgado y
José Lopez Silva. Ruperto Chapi, Carlos Arniches y Miguel Ramos Carrién
asisten a esa reunion, en la que se sientan los principios administrativos por
los que se ha de regir la Sociedad. A la semana siguiente, el 23 de junio, se
retne de nuevo la Junta, y se notifica la solicitud de adhesion a la SAE de

5% La consecucion de un archivo musical tinico y la creacion de una rapida y eficaz copisteria fue
de gran importancia para la Sociedad de Autores. Este tema, dada su amplitud, sera abordado proxi-
mamente en un articulo especifico.

35 Sinesio Delgado: Obras Completas. Tomo primero. Versos y prosa, Madrid, Imprenta de los Hijos
de M. G. Hernandez, 1919, pp. 390-394.
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Tomés Lucefio, Tomas Bretén, Joaquin y Serafin Alvarez Quintero, Anto-
nio Llanos, —con el que Chapi habia escrito ;Tierral~ y los herederos de
Mariano Pina Dominguez, con la natural alegria de la Junta.

Ante la inminencia del estio y la desbandada que se producia en Madrid
en esa fecha, y dada la cantidad de asuntos que la recién nacida Sociedad
debia resolver, se nombra una Comisién ejecutiva que trabaja durante el
verano, formada por Chapi, Lopez Silva y Sinesio Delgado, a los que se
uni6é Quinito Valverde. La Comision debid trabajar arduamente, ya que,
cuando se vuelve a reunir la Junta, en el mes de octubre, da cuenta no sélo
de la adhesion de nuevos socios, entre ellos Tomas Barrera y Federico Chue-
ca, sino de la existencia de una red de corresponsales practicamente en toda
Espana, de las exitosas negociaciones establecidas con Gibraltar, plaza en la
que nunca se habian recaudado derechos de representacidn, e incluso de
los satisfactorios trabajos emprendidos para cobrar los derechos de Méxi-
co, vy se plantea el proyecto mas ambicioso, la consecucion de un archivo
musical Gnico, partiendo del de Chapi, —base del actual archivo de la SGAE—
y del de Fiscowich, el empresario contra el cual se habian levantado los
autores. También se habian establecido conversaciones Arregui y Aruej,
empresarios del Teatro Apolo y poseedores de un importante archivo. La
idea era terminar con las casas editoriales y unir a todos los autores en la
SAE. Sin embargo, y a pesar de que Fiscowich habia prometido una res-
puesta a su vuelta de Fuenterrabia, donde pasaba el verano, la respuesta
no llegd, como se hace constar en la reunion de la Junta Directiva del 28
de noviembre. El 13 de diciembre de 1899, en la sexta reunién de la Junta
Directiva, se notifica la ruptura de negociaciones con el empresario y con
los sucesores de Eduardo Hidalgo y se nombra una comisién, en la que
una vez mas figuran Chapi y Delgado, junto al amigo comtn de ambos,
Miguel Ramos Carridn, para ver si las negociaciones con Arregui y Aruej
eran mas fructiferas.

El 5 de febrero de 1900, Chapi, ante el estancamiento de las negocia-
ciones vende a la SAE su archivo y le cede el derecho de reproducciéon
de los materiales de orquesta de todas sus obras, las presentes, las pasadas y
las venideras. Se llega también a un acuerdo con los libretistas y se redac-
ta el contrato de adhesion de los socios, es decir, de aquellos composito-
res y libretistas que no tuviesen contrato con ninguna casa editorial.

En los estatutos de la Sociedad, en su articulo primero, como primer
objeto de la Sociedad estd “La union de literatos y musicos para la mutua
defensa de sus derechos y el fomento y mejora de sus intereses”. Eviden-
temente el cobro de los derechos de representacion, la administracion de
las obras en las mejores condiciones son también objeto de la Sociedad,
que ademas se propuso la creacion de un fondo de socorros en beneficio
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de los socios necesitados o de sus viudas, hijos y parientes y la creacidn,
en cuanto la Sociedad tuviese fondos, de una caja de pensiones de retiro
en beneficio de los socios necesitados, ya que muchos de los autores, como
también les ocurria a los actores, morian poco menos que desahuciados.

Hay que destacar que, incluso antes de estos apartados dedicados a las
pensiones, aparece como objeto de la Sociedad “La creacién y reproduc-
ci6n de materiales de orquesta para la representacion de sus obras teatra-
les”. La consecucion del Archivo tnico era uno de los objetivos funda-
mentales de la Sociedad, que, curiosamente, pudo hacer frente a la compra
de las escrituras de las casas editoriales gracias al préstamo concedido por
un editor y empresario, Luis Aruej. La importancia del archivo y de la copis-
teria para la Sociedad hace que aparezcan noticias y acuerdos en las Juntas
cada poco tiempo.

La Junta General, por su parte, se reunia una vez al ano, segun se exigia
en los estatutos, y en la celebrada el 1 de octubre de 1901, a propuesta de
Sinesio Delgado se aprueba la emision de 5200 obligaciones a 500 pese-
tas, con un interés de un 7% anual, amortizables en un plazo miximo de
20 afnios. La Junta aprueba ademas, que, hasta que la Sociedad no esté libre
de cargas financieras, se suspende la admisién de nuevos socios, conside-
rando como “administrados” a todos aquellos autores que no figuren en
la Lista de Socios a finales de 1901. La Gnica diferencia que se establece
con los socios es que de la recaudacién de su repertorio fuera de Madrid,
la SAE les retendria el 10%.

En la siguiente Junta General, celebrada el 13 de enero de 1902, por
aclamacioén, se otorgd un voto de gracias a Sinesio “Por su esfuerzo para
conseguir la unién e independencia de todos los autores de Espafia”.Ya
que era Sinesio el secretario, se resistié a hacer constar en el Acta seme-
jante reconocimiento, obligandole la Junta. Pero no fue el tnico apoyo que
recibid en esa Junta, porque José Lopez Silva propuso que el puesto de
Secretario de la Sociedad fuese inamovible y que Sinesio lo desempanase
a perpetuidad, a lo que él se negd, aunque lo agradeci6 vivamente, pero su
perspicacia le hizo senalar a sus companeros los inconvenientes de seme-
jante nombramiento, ya que al ser él el ejecutor de las decisiones de la Junta
Directiva, “Habia de cargar forzosamente con las antipatias y enemistades
que la autoridad, ejérzase como se ejerza, atrae sobre quien la tiene; por
lo cual no seria extraio que alguna vez perdiese, sin saberlo, la confianza
de la mayoria, que no podria volver de su acuerdo sin hacer al interesado
grave ofensa”. La Junta insisti6 y finalmente llegaron al compromiso de

56 Libros de Actas de la Junta General de la SAE, vol. 1, Madrid, 13-1-1902.
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que hasta la completa amortizacién de las obligaciones, los individuos de
la junta directiva pudiesen ser reelegidos, de modo que el Secretario, o
sea Sinesio, siguiese en su puesto, y si al quedar libre de cargas la Socie-
dad, la mayoria de socios seguia pidiendo que el cargo fuese vitalicio, él lo
aceptaria.Ya veremos que los acontecimientos posteriores confirmaron los
temores de Sinesio respecto a la desconfianza de algunos socios, y no sélo
no seria el secretario perpetuo sino que acabaria pidiendo su separacion
de la Sociedad, para evitarle males mayores.

Otra decisiéon importante se tomo en la Junta general de 14 de enero
de 1903, en que, a propuesta de Luis Pascual Frutos se aprob6 que la Socie-
dad editase un Boletin mensual que se repartiria gratis entre los autores,
socios y administrados, y en el que debian insertarse las Memorias anua-
les de la Junta directiva, los acuerdos interesantes de la misma Junta, 6rde-
nes e instrucciones para los autores, actividades, etc.

En la sesién celebrada por la Junta directiva el 18 de marzo de 1903 se
plantea la cuestion de la vulneracion de derechos en México, al haber fina-
lizado el tratado de propiedad con Espana que habia regido durante 5 anos.
Se toman diversos acuerdos, como nombrar alli un representante y pedir
al Ministerio de Estado el decreto de reciprocidad que las leyes mejicanas
exigian para que los autores extranjeros pudiesen disfrutar de los mismos
derechos que los mexicanos.

En abril otro contratiempo afecta a los autores ya que el obispo de San-
tander condena por inmoral el género chico en una pastoral..., la Junta
asume “sufrir en silencio y con cristiana resignacioén el exceso de celo de
Su [lustrisima®”’, que afortunadamente no amenaza con la excomunion a
los espectadores, lo que podria haber supuesto un serio revés para los auto-
res. En mayo se da cuenta del ofrecimiento del abogado y autor Manuel
Rovira y Serra, que ofrece sus servicios gratuitos, junto con los del procu-
rador Juan Garcia Coca, para representar y defender a la Sociedad ante los
tribunales, ofrecimiento muy importante ya que la campana de la prensa
se iba haciendo cada vez mas virulenta, y en la Junta General se reprocha-
ra, en cierto modo, a la Directiva no actuar con mas eficacia en ese asunto.

Los hermanos Alvarez Quintero, firmemente comprometidos con la
Sociedad, estrenan el 19 de julio de 1900 una obrita en el Apolo —que sera
posteriormente escenario de algunos éxitos clamorosos como EIl motete,
Alma de Dios, etc.—, a la que pondra musica el maestro Chapi, EI estreno,
que serd un gran éxito. El libreto, impreso por Regino Velasco en Madrid
en 1899, lleva la siguiente dedicatoria:

57 Libros de Actas de la Junta Directiva de la SAE, vol 1, Madrid, 17-1V-1903.
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A la Sociedad de Autores Espanoles

En esta obrilla, tan humilde como bien intencionada, no obstante su caracter
satirico, hemos pretendido mostrar al pablico las contrariedades, disgustos y amar-
guras que experimenta todo autor dramatico desde que comienza a ensayar hasta
que los aplausos dan vida al fruto de su ingenio o los silbidos lo entierran para
siempre.

Hacer reir o llorar al pablico cuesta muchas lagrimas a veces, pero no todas
deben imputarse en justicia al infierno de los ensayos ni al purgatorio de la pri-
mera representacion. Antes y después del estreno las circunstancias que suelen
rodear al autor le ofrecen sobradas ocasiones para renegar de su oficio y deses-
perarse.

La lucha sorda y triste por romper el anénimo, la explotacién inicua de los
logreros del ingenio, el estuerzo estéril del escritor viejo o cansado, los sombrios
horizontes de un trabajo infecundo, parecido al del gafidn que siembra para que
recoja el amo... He ahi algunos de los males que amargan la vida de casi todos
los autores.

Para remediarlos o arrancarlos de raiz se fundé hace poco mas de un ano la
Sociedad de Autores Espafioles, cuya beneficiosa influencia ya se deja sentir afor-
tunadamente. A ella le dedicamos esta zarzuela, en prenda del entusiasmo que su
ideal nos inspira, y como testimonio pablico de adhesion a la noble causa que sos-
tiene. S.y J. Alvarez Quintero™.

Ante la llegada del verano de nuevo se constituye una comision ejecu-
tiva compuesta por los omnipresentes Chapi y Delgado y Serafin Alvarez
Quintero. La comisién trabaja intensamente, como en veranos anteriores
y en la Junta del 30 de septiembre da cuenta de una serie de decisiones
fundamentales, la primera de las cuales es la adquisiciéon de un palacete en
Nufez de Balboa, n® 12, para sede de la Sociedad, palacete adquirido por
325.000 pesetas pagaderas en cinco afos, ya que el edificio del Salon del
Prado, segunda sede tras la de la calle del Florin, se les habia quedado peque-
na y era claramente insuficiente para las necesidades y la actividad de la
Sociedad. Pero no s6lo habian trabajado en esto, sino en la firma del con-
venio con México, del que antes hablibamos,la SAE habia nombrado repre-
sentante en ese pais a Francisco Cardona y se da cuenta de las condicio-
nes en que se ha hecho el nombramiento y de los pasos a seguir en México
para la recaudacion de derechos.

Y por primera vez se habla explicitamente de la dura campana que vie-
nen padeciendo en la prensa durante el verano asi como de las quejas de
algunos autores, socios y administrados que pedian una actitud mas enér-
gica de la Sociedad ante las calumnias que se estaban publicando conti-

58 Joaquin y Serafin Alvarez Quintero: El estreno, Madrid, SAE,1899.
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nuamente, por lo que la Junta acuerda autorizar al Gerente para que en
nombre y representaciéon de la SAE presente ante los tribunales de justi-
cia las oportunas querellas contra “los autores de articulos o sueltos inju-
riosos para la colectividad que se hayan publicado o se publiquen en lo
sucesivo en la prensa periddica”. También se refleja el contencioso con
Catarineu, uno de los autores “administrados”, que ataca directamente a la
SAE y a la gestion de Sinesio Delgado a propésito del cobro de derechos
de su monodlogo Por los hijos y que expresa su indiferencia ante que la Socie-
dad le administre, por lo que esta cesa en la administracion de sus obras.
El autor y empresario Ceferino Palencia también desafia a la entidad y la
acusa en La Correspondencia de Espaiia de cobro ilegal de derechos, inclu-
so llego a presentar una denuncia ante el gobernador civil de Madrid, por
lo que la SAE decide dejar de administrarle y retirar todas las obras de su
repertorio al Teatro de la Princesa que este empresario tenia en arriendo.
Catarineu pide en octubre que la Sociedad le siga administrado pero la
Junta persiste en el acuerdo tomado el 30 de septiembre y ademas deja de
administrar a Gonzalo Jover que desatendiendo las recomendaciones de
la Junta, y vulnerando los estatutos de la SAE, ha autorizado personalmente
a Ceferino Palencia la representacion de su obra Resurreccién, que la Socie-
dad habia prohibido. La Junta autoriza al gerente para demandar ante los
tribunales a los empresarios que ejecuten obras sin el premiso explicito del
autor que la ley exige.

Los artistas dramaticos y liricos también habian constituido su Asocia-
ci6n de Artistas Dramaticos y Liricos, de la que Chapi y Sinesio fueron nom-
brados socios de honor cuando les compusieron en 1902, el Himno a los
actores esparioles. Sinesio, con su vision de liberar a todos los trabajadores del
teatro, tenia la idea de promover un acuerdo entre la SAE y la Asociacién
de Coristas y la de Artistas Dramaticos. De haber llegado este acuerdo a
buen fin, la SAE habria tenido un considerable control de todo el teatro,
pero por diversos recelos, esa unioén no fue posible, y la Asociacion, tan agra-
decida a Chapi y Sinesio, no s6lo por el Himno sino por La leyenda dorada,
de la que hablamos anteriormente, se enfrent6 a la SAE por el asunto de
Ceferino Palencia, a requerimiento de su esposa, la actriz Maria Tubau,
llegando a hablarse de huelga de actores, si la SAE mantenia su posicion.

El 22 de octubre de 1903 la Junta asume el descontento de los autores
administrados, que no gozaban de los mismos derechos que los socios, y
decide darles alguna representacion en la Sociedad con posibilidad de inter-
venir directamente en sus asuntos proponiendo a la primera Junta General

59 Libros de Actas de la Junta Directiva de la SAE, vol 1, Madrid, 30-1X-1903.
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que se celebre el nombramiento de una comision de administrados que tenga
voz y voto en las juntas generales. Estos autores administrados también ha-
bian acudido a la prensa con su descontento y sus criticas a la Sociedad.

Por fin, ante el estado de opinién creado por todos estos asuntos, en la
sesion del 5 de noviembre de 1903 la Junta decide presentar su dimision
colectiva para evitar mayores perjuicios a la Sociedad, pero deseando al
mismo tiempo limpiar su imagen y contestar a los cargos que se les habian
hecho desde distintos periédicos acordaran redactar un documento expli-
cando sus motivos, documento que fue criticado por el autor y también
periodista José Francos Rodriguez, que defendid a sus compaiieros de la
prensa. La Correspondencia, El Liberal, La Epoca, El Imparcial, o El Globo, por
citar s6lo algunos de los medios mas conocidos, se hicieron mayor o menor
eco de la dimisién de la Junta y expresaron su desacuerdo con el docu-
mento por esta redactado.

Sin embargo hubo algiin medio, como la revista mensual ilustrada de
Ciencias y Artes, Politica y Hacienda, Nuestro Tiempo, en la que Salvador
Canals hacia un interesante analisis del estado de opinién creado por la
prensa, de lo que habia supuesto la Sociedad para los autores en el escaso
tiempo que llevaba funcionando, del asunto de las obras de dominio publi-
co, etc., cuya lectura es muy interesante®. También en la revista La Lectu-
ra®, se daba noticia del congreso de autores dramaticos italianos, celebra-
do en Milan, que proponia pedir al gobierno italiano que tomase medidas
para la proteccion de los autores nacionales, en el camino emprendido por
la Sociedad de Autores Franceses, que habia marcado el camino a la espa-
nola. Lo que los italianos pedian era practicamente lo que la SAE estaba
haciendo desde su fundacién y por lo que era tan duramente criticada, asi
pues, no eran los autores espafioles una excepcidn, sino que estaban siguien-
do el rumbo de sus colegas europeos.

La Junta Directiva toma su decisién irrevocable: “Considerando que el
estado de opinidn creado por la campana de la prensa contra la Junta Direc-
tiva ha llegado a un grado de hostilidad que alcanza a la Sociedad entera
y por lo tanto puede perjudicar gravemente los intereses de todos, se acor-
d6 por unanimidad convocar a la Junta General para el miércoles 11 del
corriente, con arreglo al articulo octavo de los Estatutos, para presentar la
dimision colectiva con objeto de facilitar una solucién de paz y armonia
y evitar obstaculos para la marcha administrativa de la Sociedad (...)”*.

60 Salvador Canals: “Comedy Trust”, Nuestro Tiempo, Madrid, ano 111, n° 35, XI-1903, pp. 625-632.
61 La Lectura, Madrid, X-1903, p. 417.
62 Libro de Actas de la Junta Directiva de la Sociedad de Autores Esparioles, n® 1, Madrid, 5-XI-1903.
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La Junta agradecid, emocionada, el apoyo expreso de 102 autores, socios
y administrados que reiteraron su apoyo incondicional, al tiempo que recha-
zaban la injustificada campana de prensa.

En la junta del 13 de noviembre se realizé el traspaso de poderes a la
nueva Junta, en una sesion de la que estuvo ausente Chapi, y en la que
tue reelegida la Junta Dimisionaria, hasta que a los autores les quedo claro
que la decision era irrevocable y eligié una nueva, nombrando al Premio
Nobel José Echegaray Presidente honorario, y haciéndose constar en acta,
a peticion de José Lopez Silva, que la Junta Dimisionaria contaba con la
plena confianza de la General.Vital Aza, que habia presidido esta primera
Junta, expreso su satistaccidon ya que al dejar su cargo la Sociedad contaba
con 405 socios y estaban funcionando en Espana 90 companias teatrales,
40 de verso y 50 de zarzuela, un ntmero que nunca habia existido y que
Vital Aza veia como signo de prosperidad para la vida teatral. La nueva
Junta comienza su andadura y el 26 de noviembre de 1903 deciden pre-
sentar ante los tribunales las querellas correspondientes contra los perio-
dicos y periodistas que hubiesen publicado o publicasen en el futuro arti-
culos injuriosos contra la Sociedad.

Sinesio Delgado, por su parte, no sé6lo no habia visto disminuir el acoso
de la prensa, sino que veia que sus propios compaifieros le miraban con
recelo, y que incluso se habia llegado a publicar en algtin diario que auto-
res como Chapi, Ramos Carrion oVital Aza, tan relacionados con él, lamen-
taban ver su suerte unida a la de Sinesio. Sin embargo, los hermanos Alva-
rez Quintero, siempre convencidos de la excelencia de la Sociedad de
Autores y del valor de sus fundadores, le demostraron pablicamente su
apoyo, dedicandole el libreto de uno de sus grandes éxitos, La reina mora,
que con musica de José Serrano se estrené en el Teatro Apolo el 11 de
diciembre de 1903. Sinesio, hombre agradecido, nunca olvid6 a sus ami-
gos, y asi, a finales de 1927, cuando ya estaba algo enfermo, les felicita por
el estreno de una de sus obras, con la gracia que le era tan caracteristica:

Estoy agotado y a chorros me muero
no estoy muy seguro de llegar a enero®,
pero en la agonia grito, porque quiero,
iVivan los hermanos Alvarez Quintero!.

La SAE se estaba planteando algunos cambios, como la reforma de los
estatutos, que a Sinesio, no le parecian oportunos, ya que, como se ve en
todas las reuniones de las Juntas, hasta no ver libre de cargas econémicas a

63 El verso de Sinesio fue casi profético...lleg6 a enero, pero solo hasta el dia 13.
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la Sociedad, él no era partidario de introducir ningin cambio. A pesar de
todo, disciplinado y amante de la Sociedad como era, Sinesio forma parte
de la comision mixta que ha de redactar el Reglamento de Régimen Inter-
no de la Sociedad, pero la situacién llegd a hacérsele tan dificil que deci-
di6 abandonar la empresa a la que habia dedicado su vida,y a la que habia
sacrificado éxito, nombre, fama y, como él recordaba amargamente en Mi
Teatro, hasta la vida de su hijo Luis. Curiosamente el Libro de Actas de la
Junta Directiva no recoge la peticion de separacion de Sinesio que, sin embar-
go, aparece publicada en el n° 14 del Boletin Oficial de la Sociedad de Auto-
res Espaiioles publicado en febrero de 1904. El Boletin comienza con estas
palabras “Con fecha 12 de Enero proximo pasado, recibid el Sr. Presiden-
te de esta Sociedad, la siguiente carta suscrita por don Sinesio Delgado:

Muy senor mio y distinguido amigo: Con esta misma fecha y ateniéndome a
los Estatutos aprobados en la Junta general del dia 9, participo al Director Geren-
te mi determinacién de que esa Sociedad deje de administrar mis obras desde el
dia 1° de Marzo préoximo.

Como esta resolucién mia pudiera interpretarse errbneamente, me apresuro
a explicar a usted sus causas, como satisfaccién que debo a mis compafieros todos.
Constale a usted que habiendo sido nombrado para formar parte de la comision
mixta de socios y administrados encargada de buscar una férmula de arreglo en
las cuestiones pendientes, no solo acepté el cargo, sino que voté siempre a favor
de las soluciones propuestas, deseando como el que mis la paz y la concordia. Me
parecia peligroso cambiar la organizacion de la Sociedad hasta que se encontrara
por completo libre de cargas, pero comprendiendo que las circunstancias exigian
su transformacién radical, no sélo no puse el menor obstaculo en las delibera-
ciones, sino que contribui eficazmente a la solucién deseada.

Pero creo que no debo concretarme a esto, sino que para que la concordia
sea duradera y la férmula encontrada eficaz del todo, es de todo punto precisa
mi separacioén perpetua y absoluta de la Sociedad. Por haber ejercido en ella el
cargo de Secretario durante el dificilisimo periodo de organizacién y haberme
visto obligado a sostener los acuerdos de las Juntas general y directiva, han caido
sobre mi todos los odios y toda la antipatia que produjeron las pasiones excitadas
y revueltas. Clara y undnime se ha manifestado la opinién de mis companeros en
este punto, y por lo tanto mi situacién permaneciendo en la Sociedad, no sélo
habria de ser para mi violenta y dificil, sino causa, a mi juicio, de que continuase
latente el motivo de discordia mientras pudiera atribuirseme la menor participa-
ci6n directa o indirecta en los asuntos sociales.

Debo, pues, separarme por completo para bien de todos. Los perjuicios que se
me irroguen dada mi escasa valia como autor, no podrin ser grandes; pero aun-
que lo fueran, al interés general he supeditado y supeditaré siempre el mio.

Termino suplicando a usted y a todos mis compaiieros, sin excepcioén alguna,
que no vean en esta determinacién ni sombra de amargura ni pesadumbre de
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supuestos agravios, sino verdadero deseo de contribuir con mi alejamiento a la

unién completa y tranquila de todos los autores, que ha sido y serd siempre el ideal
64

de su affmo. amigo y companero Sinesio Delgado®.

Como es natural esta peticion causd un fuerte rechazo inicial, como se
puso de manifiesto en la Junta General ordinaria celebrada el 14 de enero
de 1903, bajo la presidencia de Miguel Echegaray, en la que Vital Aza mani-
fest6 su disgusto ante los rumores que corrian acerca de la marcha de Sine-
sio y pidid que se hiciera lo posible por retener a quien tanto habia con-
tribuido a la formacién y prosperidad de la SAE. Chapi, Ramos Carrion
y Arniches propusieron que no se admitiese su renuncia y que se le admi-
nistrase atin en contra de su voluntad, si era posible. Finalmente la SAE ter-
minoé accediendo a la peticion de Sinesio y durante algunos afios se puede
ver en las obras que escribi6 con autores socios de la SAE, como por ejem-
plo Chapi, que los libretos son publicados tanto por la Sociedad como por
el autor palentino. Joaquin Abati, segundo secretario de la Junta Directiva
de la Sociedad, puesto en el que sustituia a Sinesio Delgado, le dedicaba
estas palabras en la Memoria leida ante la Junta General en la sesion cele-
brada el dia 14 de enero de 1904:

Me abruma pensar que sustituyo en el momento presente a D. Sinesio Del-
gado, a ese D. Sinesio tan combatido, a ese D. Sinesio tan injuriado, a ese D. Sine-
sio que, como sabéis, fue algin tiempo completamente s6lo la Sociedad de Auto-
res, a ese D. Sinesio que en su entusiasmo hasta nos hacia las mudanzas, a ese D.
Sinesio que todos declardbamos —y yo sigo declarando— insustituible, y al cual,
digan lo que quieran los termdémetros, debemos todos, si nos decidimos a ser
justos, el mayor respeto, el mas sincero carifio y la mas perdurable gratitud. Hizo
mucho por nosotros, por nosotros fue crucificado, muerto y sepultado... Creo fir-
memente que si el espectro amenazador de una nueva Casa Editorial se dibuja-
ra, andando el tiempo, en nuestro horizonte, D. Sinesio resucitaria, e imitando a

medias a Nuestro Sefior redimiria a los vivos®.

Pasado un tiempo, Sinesio volveria a ser administrado por la SAE, pero
nunca accedid a volver a la Junta Directiva, puesto que durante su vida
no llegd a ver a la Sociedad expuesta a ningtin peligro tan grave que exi-
giese su presencia, si bien curiosamente ese peligro se presentaria cuatro

anos después de su muerte, en 1932, cuando hubo de transformarse en la
Sociedad General de Autores de Espana.

04 Carta de Sinesio Delgado al Presidente de la Sociedad de Autores Espanoles, Boletin Oficial de la
Sociedad de Autores Espanoles, Ano 11, n° 14, Madrid, 11-1904.
65 Joaquin Abati: Memoria de la Sociedad de Autores, Madrid, SAE, 14-1-1904.
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Afortunadamente, el tiempo pone las cosas en su lugar y todos los auto-
res que han escrito sobre la Sociedad han dejado publico testimonio de
lo que Chapi y Sinesio significaron para la SAE, asi Ezequiel Endériz en
su libro, Guerra de autores*, hablaba asi de estos dos hombres y su lucha:

En los afios aquellos de la primera batalla por la organizaciéon del autor, cuan-
do algunos companeros se convirtieron en héroes y martires de un generoso ideal
que significaba la emancipacion del autor dramatico y lirico, deshecho, comido
y arruinado por editores e intermediarios, surgié como caudillo del movimien-
to un hombre magnifico que reunié todo lo necesario para dar y ganar la bata-
lla: corazdn, inteligencia, voluntad, desprendimiento y energia. No hace falta citar
su nombre. Todos habran visto ya el nombre de Chapi. Chapi se jugd en aquel
trance de inolvidable recordacion todo su pasado, todo su presente y todo su por-
venir. Para él, perder era arruinarse, oscurecerse, morir, Para él, vencer era no sacar
ningn beneficio personal y proporcionarlos, en cambio, a sus compaifieros menos
afortunados y en circunstancias peores que las suyas. Algo magnifico por lo gene-
roso y abnegado. Un rasgo de esos que parece que no pueden repetirse (...).

Hacia falta en primer término que el hombre tuviera las condiciones excep-
cionales que Chapi tuvo en la primera jornada de la reivindicacion del autor: cora-
z6n, inteligencia, voluntad, desprendimiento y energia...

Tomas Borras por su parte nos deja este testimonio:

Sinesio (...) no se entrega nunca, muere con la critica puesta. Su “vademé-
cum” era uno, insuperable, si va acompaiado del gusto: el sentido comun. Senti-
do comun en ristre, decia cosas duras envueltas en papel de caramelos (...). Este
Sinesio, murmurador en buena melodia, siempre a su razén, impermeable a las
razones ajenas, ayudo6 a Chapi en la aventura de gigantes contra gigantones, capi-
tulo “De la fundacién de la Sociedad de Autores Espanoles”, suceso de Madrid
realizado por madrilefios de otras partes, que yo contaria a los lectores si no hubie-
se firmado el propio Sinesio su sabrosisimo informe Mi Teatro, una de las piezas
del ingenio contemporaneo ademas de crénica de cosas vistas y vividas. El colo-
ton de la hazana es la amargura, Como se lee en los versos que preceden"7 Cosa
de buen castellano de la genuina Espafia, terminar en desengafo y ceniza lo que
se emprende por amadas ilusiones: en fin, la leccidn del capitulo en que fina don
Alonso Quijano, el Bueno (....).

Digamos, en extracto, que por ser Ruperto Chapi de caracter independiente,
altivo, tenaz, enérgico, firme, persona moral e intelectual de excepcidn, altruista
hasta el desprendimiento maximo, pronto al sacrificio si se trataba de realizar
una idea noble, la “Sociedad” pudo nacer y gand la batalla de vivir (...).

06 Ezequiel Endériz: Guerra de autores, Madrid, 1935, pp. 12-13.

67 Son los versos de Sinesio que encabezan la edicion de Mi Teatro: “Yo cometi una falta, una tan
solo,/que no le cabe a nadie en la cabeza:/hacer el bien a los demas, dejando/la hacienda propia por
cuidar la ajena”.
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Chapi, con partituras libres de hipoteca a la usura y acerada rectitud; Sinesio,
de abeja que sabe arquitectura de paneles, y va, habla, y viene, transforman al autor
teatral, de paria mendicante en duefio de su dignidad y de su dinero. Nunca en
estamento alguno se ha realizado tamaifia autolabor, sin auxilio de nadie, por pro-
pia decision y gestidn, como este subir del fondo del desdén misero a la altura de
respeto y bienestar la mente artistica, derivada de Dios: lo que merece. Con Chapi
y Sinesio hay que recordar a sus soldados:Vital Aza, Ramos Carrién, Francos
Rodriguez, Torregrosa, Arniches, Valverde, Lopez Silva, Sellés, Sierra,Vives, Quis-
lant... Inmediato, el refuerzo: los Quintero, Lucefio, Bretén, Chueca, Barrera.
De su valor personal (algunos fueron a la circel, otros agredidos) y de su arran-
que, asi como de la feliz combinacién Genio-Chapi, Ingenio-Sinesio, vive hoy
quien estrena®.

Federico Romero, artifice de la transformacion de la Sociedad de Auto-
res Espanoles en Sociedad General de Autores de Espana, en 1932, que rea-
liz6 entonces una labor parecida a la que Sinesio hizo en el momento de
la fundacién, y que, como €l tuvo que vivir la critica y el rechazo de sus
propios companeros, decia:“La gran gloria, la gloria esplendente de manu-
mitir a los autores espafioles de la esclavitud moral y econémica les corres-
ponde a Ruperto Chapi, general en jefe, y a Sinesio Delgado, guerrillero
impar. Su memoria debemos venerarla con el mismo fervor que se honra
a los santos®””.

La Sociedad honr6 a Chapi con un monumento, como ya menciona-
mos antes, encargado al escultor Mariano Benlliure. Cuando falleci6 Sine-
sio, en 1928, la Junta Directiva del Montepio de Autores le dedicé estas
palabras en el Boletin de la Sociedad:

Y expresemos, asimismo, el dolor que a la Junta Directiva produjo la muerte
de D. Sinesio Delgado. El ilustre escritor, que no pertenecié nunca a nuestro Mon-
tepio, fue considerado siempre como fundador de él. Al amparo de la Sociedad
de Autores Espanoles nacid nuestra benéfica institucién y aquella debid en gran
parte su vida y su engrandecimiento al talento y a la voluntad de D. Sinesio Del-
gado. El Montepio de Autores Espafoles cumple, pues, un deber al dedicarle en

esta fecha un carifioso recuerdo™.

La Junta Directiva de la Sociedad de Autores del dia 28 de enero de
1928, se abria con las palabras de sentimiento por el fallecimiento de Sine-
sio:“Se acuerda conste en acta el profundo sentimiento de la Sociedad por

68 Tomas Borras: “Casa de los Autores”, separata de Madrid gentil, torres mil, Madrid, Ed. Cultura
Clasica y Moderna, 1958, pp. 164-165.

69 Federico Romero: Nota del Editor, Madrid gentil, torres mil, p. 177.

70 Antonio Ramos Martin: “Montepio de Autores Esparioles. Memoria de 19277, Boletin de la Socie-
dad de Autores Espanoles, n° 163, Madrid, SAE, febrero, 1928, p. 20.
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el fallecimiento del que fue uno de sus insignes fundadores, Don Sinesio
Delgado”. La Junta acordd conceder a su viuda, Julia Lara una pension vita-
licia de 6.000 pesetas anuales y dispuso que se colocase una lapida en la
casa en que falleci6 el autor y que se instalase un busto suyo en la Socie-
dad” “para perpetuar entre nosotros el recuerdo del que tanto luché por
su prosperidad y desenvolvimiento”.

Estos versos de Eduardo Marquina, que presidid la Sociedad de Auto-
res entre 1932 y 1946,y que figuraban en letras doradas en la planta noble
del Palacio de Longoria, cierran este articulo, que ha querido ser un home-
naje a la vision, la valentia, la generosidad y el empuje de Ruperto Chapi
y Sinesio Delgado:

“Sus nombres, que en sus obras nos legaron,
grabe el carifo en marmoles constantes;
por nuestra libertad se levantaron

y rumbo a nuestro paso sefialaron,

y somos hoy, porque ellos fueron antes”.

Catalogo de Obras

El catdlogo que sigue recoge las obras que escribieron en colaboraciéon
Sinesio Delgado y Ruperto Chapi, ordenadas cronoldgicamente, por fecha
de estreno.Ya que los autores son siempre Chapi y Delgado, se omiten esos
datos, salvo que se trate de obras escritas en colaboracion, bien en la masi-
ca, bien en la letra.

El beso de la duquesa. Zarzuela en 1 acto.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), 24-1X-1898.
Orquestacién: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 2 corneti-
nes en La, 3 trombones, timbal, caja, bombo, campana, arpa y cuerda.
Libreto: Biblioteca Lirico-Dramatica y Teatro Cémico, Arregui y Aruej Edi-
tores, Madrid, 1898.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/1549).

El galope de los siglos. Humorada en 1 acto.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), 5-1-1900.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, 2 trompas, 2 cornetines en La,
timbal, caja, bombo, platillos y cuerda.
Libreto: Sociedad de Autores Espanoles, Madrid, 1900.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/1548).

71 El busto de Sinesio Delgado se encuentra en la actualidad en el sotano del edificio al lado de la
Sala de Consulta y del despacho de quien esto firma. Al otro lado de la Sala se encuentra el busto de
Ruperto Chapi.
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Tierra por medio. Zarzuela en un acto, escrita por Sinesio Delgado en colabora-
cién con Joaquin Abati.
Estreno: Teatro Romea (Madrid), 23-1V-1901.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, trombon,
figle, 2 cornetines en La, timbal, caja, bombo, tridngulo, campana y cuerda.
Libreto: Sociedad de Autores Espafioles, Madrid, 1901.
Fuentes musicales: No se conserva la partitura; Materiales, SGAE (MMO/1438).

¢Quo vadis? Zarzuela de magia disparatada, en un acto, dividida en 10 cuadros,
en prosa y verso.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), 28-XII-1901.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 2 corneti-
nes en La, 3 trombones, timbal, caja, bombo y cuerda.
Banda: 2 trombones, 2 cornetines, cornetin 3°, tambor.
Libreto: Imprenta de los Hijos de M. G. Hernandez, Madrid, 1901/ Impren-
ta Marqués de Santa Ana, Madrid, 1902.
Ediciones de la musica: Canto y piano, Casa Dotesio, Madrid, 1902.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/1995).

Himno a los actores espafioles. Himno para canto y piano escrito para el primer
beneficio de la Asociacién de Actores.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), I-1902.
Ediciones de la musica: Sociedad de Autores Espanoles.

iPlus ultra! Segunda parte de la zarzuela de magia disparatada ; Quo vadis?, en
un acto, dividida en seis cuadros, en prosa.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), 10-V-1902.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 3 trombo-
nes, 2 cornetines, timbal, caja, bombo, tam tam, tridngulo y cuerda.
Libreto: Sociedad de Autores Espanoles —Imprenta de Hijos de M. G. Her-
nandez— (Madrid), 1902.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/1955).

El rey mago. Zarzuela de magia en 1 acto.
Estreno: Teatro Apolo (Madrid), 30-XII-1902.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 3 trombo-
nes, 2 cornetines, timbal, caja, bombo, tam tam, piano y cuerda.
Libreto: Sociedad de Autores Espafioles, Madrid, 1903.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/2390).

La leyenda dorada. R evista fantistica en un acto, dividido en seis cuadros, en prosa
y en verso. Tiene dos nimeros musicales, una Gavota (para orquesta de cuer-
da) y una Marcha con coro a la que corresponde la instrumentacién que mas
abajo se indica).
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Estreno: Teatro Real (Madrid), 13-11-1903.

Orquestacion: Flautin, 2 flautas, 3 oboes, 3 clarinetes, 3 fagotes, 4 trompas, 3
trompetas, 3 trombones, tuba, timbales, caja, bombo, tridngulo y cuerda.
Libreto: Regino Velasco, Madrid, 1905.

Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/1983).

Los barbaros del Norte. Zarzuela fantastica en un acto dividido en ocho cuadros,
en prosa y verso. Masica de Ruperto Chapi y Joaquin y Quinito Valverde.
Estreno: Teatro Apolo, 28-XII-1906.

Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 3 trombo-
nes, 2 cornetines, timbal, caja, bombo, tridngulo y cuerda.

Libreto: Hijos de M. G. Hernandez, Madrid, 1907.

Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/2708).

El diablo con faldas. Comedia con musica en 1 acto y en prosa.
Estreno:Teatro Mayo (Buenos Aires), 15-VII-1908/Teatro Cémico (Madrid),
3-XI-1909.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 3 trombo-
nes, 2 cornetines, timbal, caja, bombo, tridngulo y cuerda.
Libreto: Sinesio Delgado/ SAE (Imprenta de los Hijos de M. G. Hernandez),
1909.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/3325).

Las calderas de Pedro Botero. Zarzuela en 1 acto.
Estreno: Teatro de la Zarzuela (Madrid), 31-XI1-1908.
Orquestacion: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2 trompas, 3 trombo-
nes, 2 cornetines, timbal, caja, bombo y cuerda.
Libreto: Se conserva manuscrito junto con los materiales de orquesta en la
SGAE.
Fuentes musicales: Partitura, Legado Chapi (E-Mn); Materiales, SGAE
(MMO/3095).
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25 Anos de la muerte
de Fernando Remacha

El presente texto supone una revisiéon desde el punto de vista historiografico de algunos aspec-
tos de la figura y masica de Remacha, cuando se cumplen 25 anos de la muerte del compositor
tudelano. A partir de dos textos fundamentales sobre la Generacion del 27 y més concretamente
sobre el Grupo de los Ocho, al que pertenecié Remacha, se reafirman cuestiones historicas y esté-
ticas ya sefialadas en trabajos anteriores, a la vez que se aportan nuevas perspectivas, se corrigen algu-
nos errores y se revisan documentalmente algunos aspectos de su vida y obra.

Palabras clave: Fernando Remacha, Generacién del 27, Grupo de los ocho.

The present article reexamines some aspects of the life and music of Remacha from a historiographical view-
point, coinciding with the 25th anniversary of composer’s death. Based around two fundamental texts about the
Generacion del 27 and particularly the Grupo de los Ocho, to which Remacha belonged, historical and aes-
thetic issues previously discussed in earlier studies are reaffirmed, while the author provides new perspectives,
emending certain errors and documentally revising details about his life and work.

Key words: Fernando Remacha, Generacién del 27, Grupo de los ocho.

Musica y Musicologia

Creo que uno de los objetivos principales al que una buena musicolo-
gia debe tender consiste en provocar la restauracion de la propia musica.
Cuando realicé mi tesis doctoral sobre la vida y obra de Fernando
Remacha Villar (1898-1984) no podia prever del todo las futuras reper-
cusiones, directas o indirectas, que un trabajo de investigaciéon como ese
podia tener', pero no cabe duda de que entre los objetivos de dicho tra-
bajo, la recuperacion de la musica de Remacha era algo fundamental. Los
actos que en 1998, con motivo del centenario del nacimiento del com-
positor navarro, coordiné para el Departamento de Cultura del Gobierno
de Navarra pueden considerarse uno de los principales puntos de infle-
xi6n en el camino a la restauraciéon de una musica valorada (téngase en
cuenta que Remacha fue tres veces Premio Nacional de Musica) pero
mayoritariamente desconocida. La grabaciéon de la musica de camara de

I Marcos Andrés Vierge: “Vida y obra de Fernando Remacha Villar (1898-1984)”, Universidad de
Valladolid, tesis doctoral, 1997.
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Remacha, incluyendo dos obras que fueron Premio Nacional de Mdsica
(el Cuarteto con piano en 1933 y el Cuarteto para Cuerda en 1938) realiza-
da por el Cuarteto Brodsky y el pianista Christian Blackshaw en Londres,
editada por Fundacién Autor y distribuida con el sello Decca, puede con-
siderarse una de las consecuencias mas relevantes en la restauracion de la
musica de Remacha’.

De otro lado, entre abril y junio de 2009, José Luis Temes, al frente de
la Orquesta Sinfénica de Malaga, ha realizado la grabacién de un disco
con musica sinfénica de Remacha, a partir de las ediciones criticas que el
Instituto Complutense de Ciencias Musicales publico en la década de los
noventa. Entre las obras grabadas, cabe destacar lo novedoso que supone
el hecho de poder escuchar por primera vez la Sinfonia en tres tiempos’,
compuesta en 1925, una obra que, aunque desde un punto de vista his-
toriografico estaba ya contextualizada, sin embargo, era en su dimension
sonora desconocida’.

Entre estos dos acontecimientos se han producido otros que sin duda
alguna han contribuido a situar con mayor relevancia a Remacha desde
el punto de vista histérico y también desde la posicion que poco a poco
ocupa su musica en las salas de concierto.

Algunos aspectos de un Remacha “revisitado”

Principalmente, dos textos sirven a mi proposito de “revisitar”’desde
un punto de vista historiografico la figura y musica de Remacha a los 25
anos de su muerte. El primero es el breve, pero importante, estudio de
Emilio Casares sobre una Generacion del 27 “revisitada™. El segundo, el
exhaustivo trabajo de Maria Palacios sobre el Grupo de los Ocho®.

2 Fernando Remacha. Musica de cdmara. Brodsky Quartet, Madrid, Fundacion Autor-Decca, 1999.

3 Se corrige aqui el error del titulo de la obra (Sinfonia en tres tiempos en lugar de Sinfonia a tres
tiempos), mostrado por primera vez en Margarita Remacha: Fernando Remacha. Una vida en armonia,
Pamplona, Gobierno de Navarra, 1996, p. 155, detectado por José Luis Temes, y ocasionado, tal vez,
por el titulo de la encuadernacion de la obra depositada en la Biblioteca General de Navarra.

+ Agradezco a José Luis Temes que me facilitara una copia de la musica grabada antes de la pre-
sentacion del disco, asi como la posibilidad de poder intercambiar opiniones sobre la musica graba-
da en un disco de excelentes resultados. Ademas de Sinfonia en tres tiempos, el disco incluye Alba,
Homenaje a Géngora, Cartel de Fiestas y Baile de la Era.

5 Emilio Casares Rodicio: “La Generacion del 27 revisitada”, Musica Esparola entre dos guerras,
1914-1945, Javier Suarez, (ed.), Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, 2002, pp. 21-37.

6 Maria Palacios: La renovacion musical en Madrid durante la dictadura de Primo de Rivera. El Grupo
de los Ocho (1923-1931), Madrid, Sociedad Espariola de Musicologia, 2008.
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En su texto, uno de los primeros aspectos a los que Casares se refiere
es a que la modernidad se inicié en Espana no tanto en la década de los
veinte sino a principios de siglo, considerando que “tiene mas sentido his-
torico contemplar los afios que transcurren entre 1900 y 1939 como un
periodo global de nuestra historia musical determinado por circunstan-
cias politicas que marcan de manera incuestionable un giro en nuestra
musica’”. Esa globalidad a la que se refiere Casares implica una continui-
dad entre compositores de diferentes generaciones, proceso que, sin
embargo, no pudo darse tras la Guerra Civil.

En ese sentido, en el estudio que realicé sobre las Tres piezas para piano
de Fernando Remacha, publicadas por Uniéon Musical en 1924, me refe-
ria a que mostraban “una tendencia que provenia de la primera década de
siglo, desarrollando al maximo los conceptos del nuevo nacionalismo
“ensefiados”, como senalara Falla, por Debussy a Albéniz”®. Las referen-
cias nacionales se intercambian con las europeas y asi puede observarse en
la temprana obra de Remacha sonoridades propias de Albéniz y Falla,
coordinadas con las de Debussy y Stravinsky, por lo que sin duda alguna
puede afirmarse que se trata de una obra ecléctica que presenta las sono-
ridades fundamentales que se daban en la vanguardia espafola de los anos
veinte’, a la vez que es un ejemplo, tal y como indicaba Emilio Casares,
de que la modernidad musical espafola tuvo su arranque en los prime-
ros afios del siglo XX vy las aportaciones de la Generacién del 27 estaban
en gran medida explicadas por la continuidad con las dos generaciones
anteriores que la precedieron: la Generacion del 98 y la Generacién de
los Maestros.

En la edicidn critica de la obra para piano que realizé6 Antonio Baciero
(gran conocedor de la vida y obra de Remacha y uno de los principales
divulgadores de su musica de piano), se referia a la clara influencia que en
Tres Piezas para Piano hay del binomio Debussy-Falla, junto a la “persis-
tente veneracion por Stravinsky”'’. También Maria Palacios reafirma esta
vision de la obra al considerar que “sintetizan un impresionismo-nacio-
nalista cargado de fuertes cromatismos y cierta tendencia postromantica,
que las convierte en una de las partituras mas eclécticas del momento y

7 E. Casares: “La Generacion del 27...... 7, p. 24,
8 Marcos Andrés Vierge: Fernando Remacha. El compositor y su obra, Madrid, ICCMU, 1998, p. 67.
9 Ibidem, p. 69.

10 Antonio Baciero (ed.): Fernando Remacha. Obra completa para piano, Pamplona, Gobierno de
Navarra, 2003 (reimpresion 2008, p. 18)
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mias complicada de definir estéticamente”, haciendo referencia después a
su “perfecta unién entre un lenguaje tipicamente espafiol con otro que se
puede definir como universal”"".

El trabajo de Emilio Casares, ya citado, se refiere a los “caminos por
andar” en la Generacion del 27". En concreto, los apartados menciona-
dos son la necesidad de acometer investigaciones sobre el mundo de la
danza y el ballet, el estudio sistematico de las musicas del 27 desde la pers-
pectiva estilistica, la relacion de la figura de Falla con el Grupo y por dalti-
mo, un estudio de la Generacidn del 27 desde la periferia, refiriéndose
especificamente al fendmeno del regionalismo musical.

En el primero de los casos, en el estudio que llevé a cabo sobre la pri-
mera partitura de Remacha, La Maja Vestida, subrayé que se trataba del
primer ballet de un compositor del Grupo de Madrid que marcaba unas
pautas estéticas que luego serian propias del resto de compositores del
Grupo”. Obviamente, en dicho trabajo se sefialaba con anterioridad la
gran influencia o magisterio que como en otros géneros ejercié6 Manuel
de Falla con obras como EI corregidor y la molinera y EI sombrero de tres
picos'. La valoraciéon y contextualizacion historica de La Maja Vestida
quedo subrayada con relacidon al Grupo de Madrid, al comparar la fecha
temprana del ballet de Remacha con otras obras del mismo género de los
compositores del Grupo de Madrid®”. Obviamente, como ya fue sehalado
en mi tesis doctoral y en la monografia editada por el ICCMU, la reper-
cusion de la obra de Remacha en el resto de los compaiieros del Grupo
fue inexistente, al menos en lo que se refiere a la recepcién que la obra
pudo tener, ya que su estreno tuvo lugar en 1937, en versiéon de obra sin-
fonica’. Esta circunstancia anacrénica de la recepcion critica de la musi-
ca de Remacha es especialmente relevante en el periodo anterior a la
guerra civil. En el estudio de Maria Palacios se reafirman todos estos
aspectos, ademas del tratamiento burlesco y satirico del folclore del que
hace gala Remacha, algo que sera también rasgo propio de los compo-
sitores del grupo madrileno en los ballets escritos posteriormente a la
creacion del ballet de Remacha.

11 M. Palacios: La renovacion musical en Madrid. . ....., p. 300.

12 E. Casares: “La Generacion del 27...... ", pp- 31-35.

13 M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 53.

14 Ibidem, p. 49.

15 Tbidem, p. 53.

16 Sin embargo, es probable que Remacha hubiera intercambiado impresiones de la obra, al
menos con algunos de los companeros del Grupo mas allegados.

17 M. Palacios: La renovacion musical en Madrid......., p. 463.
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Respecto de la influencia de Falla en los compositores del Grupo de
Madrid a la que se refiere Emilio Casares, los resultados de mi investiga-
cién sobre Remacha constataron que, a diferencia de otros compositores
del Grupo, la referencia fundamental como maestro de composicion para
Remacha fue Malipiero™. Aunque Remacha conoci6 al compositor italia-
no en Roma, el interés por su figura se gesté6 en Madrid. En una entrevis-
ta concedida en 1973 a La Gaceta del Norte, Remacha decia lo siguiente:

Cuando muridé Debussy la revista Miisica de Paris le homenaje6. La revista
cayé en mis manos y me entusiasmé la figura de Malipiero. Y alli me fui pen-
sionado por la Academia de San Fernando de Bellas Artes (...) Trabajé con
Malipiero de los anos 1923 a 1927, fue mi maestro, era el mejor musico que
habia entonces en Italia®.

Tal y como sefialaba Remacha en esa entrevista, la Revue Musicale de
Paris homenajed a Debussy con un suplemento del nimero 2 que inclu-
ia partituras de diez musicos, entre los que cabe destacar a Falla, Ravel,
Stravinsky, Satie o el propio Malipiero. En el caso de Falla, tal ocasion
constituy6 un paso decisivo en una nueva forma de escribir para guita-
rra, sintetizando un lenguaje muy propio de Debussy con un nacionalis-
mo espanol vanguardista®. En el caso de Malipiero, la partitura que el
compositor italiano presentd para el homenaje a Debussy y que, a juzgar
por las palabras de Remacha le influy6 tanto, Hommage®', aunque tiene
mas que evidentes conexiones con Debussy, sin embargo, contiene un
fuerte color armonico con significado simbolico, que le aleja de una mera
btsqueda de belleza sonora. Concretamente, la partitura de Malipiero
explota los registros extremos del piano, la bitonalidad, el movimiento
paralelo, todo ello en una obra de gran concision y cargada con un nivel
de disonancia que le otorga un hondo sentido semantico, relacionado con
la génesis de la obra.

Como ya se ha dicho, Malipiero fue para Remacha la referencia que
como maestro el propio compositor navarro nombrd en muchas ocasio-
nes. Es de suponer que Remacha obtuviera desde 1920 hasta 1923, afio

18 M. Andrés: Fernando Remacha....., pp. 69-71.

19 Citado en M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 69.

20 Puede verse un estudio sobre la intertextualidad de Manuel de Falla respecto a Debussy en la
obra comentada en Yvan Nommick: “La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musi-
cal del siglo XX”, Revista de Musicologia, ejemplar dedicado a las Actas del VIII Congreso de la
Sociedad Espanola de Musicologia, Oviedo, 17-20 de Noviembre, Mariano Lambea (ed.), vol. 28, N°
1, 2005, pp. 792-807.

21 Revue Musicale, afio 1, t. I, n° 2, diciembre de 1920, pp. 8-9.
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en el que fue a Roma, algo mas de informacién sobre Malipiero, pero en
todo caso la decisiéon del compositor navarro marca una diferencia sus-
tancial con el resto de companeros de Grupo.

En mi investigacién sobre R emacha, al tratar sobre la tercera de las Tres
piezas para piano,“Con Alegria”, me referi a la fuerte conexién que puede
observarse entre el pasaje “Meno mosso” y uno de los fragmentos del
Claro de luna de Debussy™. Esta intertextualidad del pasaje fue explicada
en términos historico-contextuales” y apoyada por un documento pro-
cedente del Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, que contiene el estudio histérico-critico de un compositor
extranjero que Remacha tuvo que hacer para optar a ganar el Premio de
Pensionado en Roma en 1923. Remacha eligi6é libremente a Debussy
para la realizacion de dicho ejercicio, desarrollando un texto en que al
mismo tiempo elogiaba y criticaba al compositor francés:

ha aportado a la masica una orientacién de pureza de estilo, enriqueciendo
la armonia e intentando nuevas formas, (aunque esto sea lo mas endeble de su
obra). En su afan de crear nuevos medios de expresion, rompid con las normas
anteriores a ¢l y aunque hasta ahora parece se mantiene con fortuna, tal vez en
un plazo no lejano vuelvan estas a tener todo su prestigio ya que van descu-
briéndose que en todas las obras de estos altimos anos la complicacidon excesiva
de elementos ocultaba una debilidad de construccién. La misma complejidad
significa falta de ordenacién, que es el principio de la forma*.

Resulta claro que el texto transmite un elogio a Debussy a la vez que
un interés por las nuevas tendencias neoclasicas. Creo que esto mismo
sucede en “Con Alegria” de Tres piezas para piano, en las que Remacha en
medio de un lenguaje, se pudiera decir “neoclasico hispanista”, en oca-
siones claramente politonal, introduce un pasaje “Meno Mosso” absolu-
tamente extrafio a la escritura precedente, con inequivocas referencias a
Debussy, pareciendo al mismo tiempo elogiar y “decir adiés” al maestro
francés®. En este sentido, respecto a la influencia de la estética impresio-
nista en Remacha, quiero senalar que, al igual que algunos recursos
impresionistas influyen en mucha musica del siglo XX que es dificil cata-

22 M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 68.

23 Se puede leer un resumen de la recepcion critica de la obra de Debussy en Espana en el texto
de Maria Palacios (pp. 220-226), en el que se hace referencia por ejemplo, al estreno mal recibido de
Iberia en 1921 y otros casos que muestran que la musica de Debussy era objeto de atencion para los
aficionados, criticos y compositores del momento.

24 Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Documentos 11, 5-60/1,
Pensionados en Roma, Oposicion 1923, citado en M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 72.

25 En cambio, Palacios interpreta este pasaje como un ejemplo de tema espafiolista. Véase M.
Palacios: La renovacion musical en Madrid. . ..... , p- 301.
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logarla propiamente con esa estética, en la musica de Remacha cronold-
gicamente posterior a su primera obra para piano aparecen ciertos rasgos
impresionistas y postimpresionistas, aun cuando de manera global sea di-
ficil catalogar esas obras de esa forma. Por ejemplo, Maria Palacios tnica-
mente incluye como obra de Remacha propia del mundo impresionista
las Tres Piezas para Piano, situando el Homenaje a GGéngora como una obra
tipica del Remacha neoclasico, a pesar de la utilizacién en la obra de cier-
tos elementos de lenguaje musical propios del estilo impresionista®™. Y
creo que ello es acertado y también que a nivel global, la estética neocla-
sica seria la calificacidn mas acertada para hablar de la musica de Rema-
cha, un neoclasicismo a veces hispanista pero también folklorista, en oca-
siones italiano o neobarroco, otras veces tefiido de una suspension tonal
evidente, y siempre con un matiz expresivo que deriva del fuerte con-
traste que provocan las partes de evidente dureza armonica con aquellas
mas melddicas.

Con relacion a Homenaje a Gongora, es oportuna una matizacion de tipo
histérico-documental sobre su génesis. Existen documentos que prueban
que se trata de una obra realizada por sus obligaciones como estudiante
becado en la academia, lo que no es incompatible con la idea de que Re-
macha tuviera previsto presentarla al Concurso Nacional de Composicion
del afio 1927. Sin embargo, por el momento, no parece existir ningin do-
cumento que pruebe esto Gltimo y en todo caso, si lo hubiera, ello no eli-
minaria el hecho de que Remacha present6 la obra como ejercicio obli-
gado de la academia”.

El dltimo de los puntos de “caminos por andar” a los que se refiere
Emilio Casares es el estudio de la Generacion del 27 desde la periferia, con-
cediendo una especial mencién al fendémeno del regionalismo musical. En
los anos a los que se refiere Casares, 1900-1939, Reemacha no es un masico
regionalista sino que desde Madrid o Roma, su primera masica es muestra
de un nacionalismo vanguardista que impregna fundamentalmente una es-
tética impresionista y neoclasica. Sin embargo, en la posguerra, el “exilio”
interior de Remacha en Tudela es determinante para una concepciéon mu-
sical que esta en gran medida determinada por las estructuras sociales que
sustentan la musica en aquellos anos. Como ya se ha explicado en textos
anteriores, esto provoca en Remacha una regresion estética a planteamien-

26 Thidem, p. 382.

27 El documento que prueba lo dicho es el siguiente: Madrid, Archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando: Documentos II, Pensionados en Roma, Oposiciones Arquitectura y Muisica,
1926-1928, 57-2/5: Asunto: Envios del Pensionado por la Musica en la Academia Espanola de Bellas Artes
en Roma, D. Fernando Remacha. Cuarto ano: Suite en seis tiempos para orquesta, inspirada en algunas poe-
stas de Gongora.
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tos incluso anteriores a los del Grupo de Madrid®. Esto se concreta en
obras de concurso o encargos, no sélo inspiradas en temas locales sino en
melodias populares claramente perceptibles, orquestaciones de melodias
populares, arreglos corales de musica tradicional, etc. Tal y como sefiala
Emilio Casares cuando se refiere al regionalismo musical propio del algu-
nos musicos de la periferia de antes de la guerra,

desde cualquier punto de vista que se contemple, incluso desde el social y el
politico, estos fendmenos no correspondian a la evolucion estética que se estaba
planteando en Europa y que a la postre serd la que quede como definidora de este
periodo; por ello, en torno a este aspecto musical se genera de inmediato el cali-

ficativo de retrogrado desde la primera vanguardia que surge en los afios veinte”.

Esto es asi efectivamente y resulta todavia mas claro en la posguerra y
atn mas en la dura posguerra de provincias. Esa valoracion de la musica
esta justificada en términos historicos, del mismo modo que el origen de
muchas obras se explica por las circunstancias del tiempo y el espacio que
a todo musico le toca vivir. No obstante, lo retrogrado no debe sugerir
carencia de técnica e incluso de originalidad y creatividad artistica. En este
sentido, la orquestacion de la Suite Cartel de Fiestas o la orquestacion del
Baile de la Era de Remacha son ejemplos de una especial sensibilidad para
el tratamiento del material popular.

En el caso de la orquestacion de Cartel de Fiestas, hay que subrayar dos
aspectos historicos que Baciero interpreta de distinta manera en la edicion
de la obra para piano de Remacha, ya citada. En primer lugar, se refiere a
que fue él quien estrené Cartel de Fiestas para piano, en el Museo de
Navarra el 17 de noviembre de 1959%. Sin embargo, existe una crénica
periodistica de Diario de Navarra, con fecha 2 de mayo de 1953, que narra
un concierto que se celebroé el dia anterior en homenaje a Remacha, orga-
nizado por la Real Cofradia del Gallico de San Cernin, en el que Maria
Dolores Malumbres interpret6é al piano Cartel de Fiestas®. En segundo
lugar, Baciero sefiala que fue él quien estrend la obra original para piano®
y en cambio, muestra una clasificacion cronoldgica de las obras para piano
refiriéndose a Cartel de Fiestas como una “versidon-transcripciéon pianistica
de la obra para orquesta”, del anio 1947 y localizada en la “Biblioteca An-

28 Marcos Andrés Vierge: “Algunos aspectos sobre musica, regionalismo y politica en Navarra a
partir de la posguerra”, Revista de Musicologia, Madrid, SEDEM, 2001, pp. 202-206.

29 E. Casares: “La Generacion del 27...... 7 p. 35.

30 Antonio Baciero (ed.): Fernando Remacha. Obra completa para piano.... , p. 20.

31 Pudiera ser que la obra no fuera interpretada en su totalidad, algo que la siguiente referencia
no especifica: “En el paraninfo de los institutos. Homenaje a Remacha”, Diario de Navarra, 2-V-1953.

32 A. Baciero (ed.): Fernando Remacha...
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tonio Baciero”. Al respecto, existen documentos que prueban que Re-
macha escribié Cartel de Fiestas para piano en 1946, ganando un concur-
so organizado por el Ayuntamiento de Pamplona que le comunicé el pre-
mio concedido el 26 de junio de 1946. En el Archivo Municipal de Pam-
plona se localiza la partitura manuscrita que Remacha entregd, junto a las
otras obras presentadas al concurso, también para piano®. Ademas, a una
peticion del Presidente de la Comision de Fomento del Ayuntamiento de
Pamplona para que Remacha instrumentase para banda la obra ganadora
del certamen, Remacha contestaba lo siguiente:

Ahora bien, teniendo el propésito de instrumentar para orquesta mi Suite,
cuando termine otro trabajo que tengo ahora comenzado, creo que de la parti-
tura de orquesta podria cualquier practico en adaptaciones para Banda hacer una
con rapidez y facilidad, ya que no es lo mismo servirse de una parte de piano
donde las ideas musicales estan expuestas de forma sintética y limitada a la tesi-
tura que abarcan las dos manos, que de una partitura de orquesta donde hay que
presentarlas con rellenos y otros artificios, que muchos de los cuales pueden
transplantarse a la Banda con relativa facilidad™.

La version orquestal de la suite fue estrenada en el Teatro Buenos Aires
de Bilbao el 28 de diciembre de 1947 por la Orquesta Municipal de Bilbao,
estreno del que se hizo eco José Maria Iribarren en la revista Pregén™.

Desde un punto de vista estético, en la version orquestal de la suite, ade-
mas de asumir la transfiguracion del material popular tan interesante que
ya ofrece la obra para piano, se producen sonoridades de “relleno y artifi-
cios” (utilizando las palabras del propio Remacha) que, en parte, recuerdan
a algunas de las sinfonias de Ives, que tal vez Remacha pudo conocer y
estudiar, gracias a su relacion en la Academia Espanola en Roma, pero tam-
bién después de la guerra, con Randall Thompson™.

Por otro lado, en la orquestacién del Baile de la Era, Remacha trascien-
de este baile popular al mundo sinfénico, a la sala de conciertos, pero al

33 Tbidem, p. 15. Quiza, debido a ello, el catalogo de la obra completa para piano que ofrece Patxi
Larranaga fecha esta obra con un interrogante entre 1946 y 1947. Véase Patxi Larranaga: “Poderoso
silencio. Trayectoria vital y musical de Fernando Remacha (1898-1984)”, Roma y la tradicion de lo nuevo.
Diez artistas en el Gianicolo (1923-1927), Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior, 2004, p. 163.

3% Pamplona, Archivo Municipal, Certdmenes, 1946, citado en M. Andrés: Fernando Remacha..., p.
139.

35 M. Andrés: Fernando Remacha..., p. 141.

36 Citado en M. Andrés: Fernando Remacha......, p. 146.

37 Esta nueva perspectiva la he observado recientemente, cuando he podido escuchar la grabacion
de la obra realizada por la Orquesta Sinfénica de Malaga dirigida por José Luis Temes. Por otro lado,
Thompson fue estudiante becado en la Academia de Roma coincidiendo con Remacha, con quien man-
tuvo amistad tras la guerra (véase “Anos tudelanos”, en M. Andrés: Fernando Remacha....). En todo caso,
creo que esta referencia ofrece nuevas perspectivas para futuros analisis de la obra.
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mismo tiempo respeta su esencia hasta tal punto que incluso casi pueda ser
bailado. De este modo, es cierto que se trata de una obra regresiva en tér-
minos historicos e incluso puede ser catalogada como una “simpatica obra
de caracter local”. Sin embargo, la percepcién de la obra revela una técni-
ca impecable que estd al servicio de las hermosas melodias del baile popu-
lar y de la funcién que dicha obra tuvo en su génesis™.

Como senala Emilio Casares “ni el exilio, ni la vida musical que vive la
Espana de los afios cuarenta y cincuenta eran circunstancias oportunas para
una reafirmaciéon musical y para una linea de evolucidn creacional 16gi-
ca””.En el caso de Remacha, las estructuras sociales navarras y también las
espanolas en general, determinaron buena parte de sus obras escritas en la
posguerra tudelana. Si en esa época Remacha s6lo hubiera escrito orques-
taciones de melodias populares o cosas semejantes, se podria afirmar que
su obra experimentd un retroceso claramente contrario no ya a la de la
evolucion de la musica europea sino a la de la misma musica espanola. Sin
embargo, como ya senalé en otros textos, cuando Remacha se sintié mas
libre, aunque no se pueda decir que su escritura evolucionara segun los
derroteros de la musica europea, si se puede afirmar que su musica culmi-
no6 algunos de los procedimientos mas innovadores en los que se habia ini-
ciado en los anos veinte. En ese sentido, obras como el Concierto para gui-
tarra 'y orquesta (1956), Epitafio, para piano (1958-1959), El dia y la muerte,
para dos pianos, o la Cantata Jesucristo en la Cruz (1963) merecen un lugar
destacado en la produccidon musical espafiola del siglo XX.

Es muy elogiable el trabajo de Maria Palacios sobre el Grupo de los
Ocho, al que ya me he referido en las lineas anteriores. Entre sus dife-
rentes virtudes, creo que tiene el valor principal de realizar un estudio
comparado del estilo musical de los compositores del Grupo*. Ademas,

38 Como expliqué en su dia, el Baile de la Era fue un encargo de la Diputacion Foral de Navarra
para montar un espectaculo folklorico.

39 E. Casares: “La Generacion del 27...7, p. 37.

40 En mi investigacion sobre Remacha sélo abordé la cuestion del Grupo desde el punto de vista
de la posicion estética (a partir de los manifiestos poéticos, la musica de Remacha y sus propias decla-
raciones sobre el Grupo de los Ocho, recogidas principalmente en entrevistas de prensa), la recepcion
critica y la relacion con Falla, sin entrar en aspectos comparativos del estilo musical. Asi por ejemplo,
cuando analizo la Sinfonia en tres tiempos, comparando la obra con la Sinfonietta de Ernesto Halffter,
no se analiza la partitura de Halffter pero se parte de la recepcion critica que de la misma hiciera
Salazar. Por otra parte, tanto en un articulo publicado por Musiker, como en el texto que recoge la
ponencia realizada en las Jornadas en torno a Fernando Remacha y la Generacion del 27, senalé algunos
aspectos que separaban a Remacha de las posturas promulgadas en los manifiestos poéticos del Grupo
de Madrid: Marcos Andrés Vierge: “Arte, musica y semantica de autores. Un caso practico: Fernando
Remacha y la Generacion del 277, Cuadernos de Musica Vasca, Musiker; 2000, vol. 9-12, pp. 55-76;
Marcos Andrés Vierge: “Consideraciones sobre el estilo musical de Fernando Remacha”, en Jornadas
en torno a Remacha y la Generacion del 27, Maria Concepcion Penas Garcia (coord.), Pamplona,
Universidad Publica de Navarra, 2000, pp. 29-42.
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aporta una informacién muy importante de la “vida musical” de aquellos
anos y de la recepcion critica.

Desde la perspectiva de Remacha, el trabajo de Palacios ofrece en oca-
siones algunos aspectos analiticos que estudiados en el contexto del Grupo
adquieren verdadera relevancia, como el caso de las melodias populares de
caracter infantil, propias de la “Mdsica nueva”, o algunas visiones estructu-
rales que ayudan a entender mejor algunas partituras de Remacha, como
en el caso del tratamiento del ritmo en Sinfonia en tres tiempos. Por otra
parte, este trabajo asume cosas ya dichas, como el problema de la recepcion
critica de la obra de Remacha, el eclecticismo que muestran algunas de sus
composiciones, su percepcion desconcertante en muchas ocasiones (que,
creo, ocasiona a veces una valoracion estética también desconcertante) o el
gusto por la disonancia armoénica que, como explica Palacios, aleja a
Remacha del concepto de belleza que algunos criticos de la época tenian.

De todo lo expuesto, quisiera destacar dos aspectos: en primer lugar,
el hecho de que los estudios realizados sobre algunas obras de Remacha
en estos ultimos anos muestran diferentes percepciones sobre la valora-
ci6n estética de parte de su musica, lo que de algiin modo, creo, tiene que
ver con esa vision que en su dia plasmé de Remacha como un mdsico
manierista, de gran técnica, con muchas referencias musicales, quizas no
muy original, pero en cambio con una gran fantasia.

Como ejemplo, una obra como Alba (1922), —composicion de la que
curiosamente le gustaba muy poco hablar al propio Remacha y sin
embargo con el tiempo, considero se muestra como una de sus obras sin-
fénicas mas importantes— se percibe tanto como un catalogo de recursos
tipicamente impresionistas*, postimpresionista®’, atonal o postromantica®.
Todavia resulta mas interesante si comparamos estas apreciaciones con la
recepcion critica de su estreno recogida por Palacios. Asi, Joaquin Turina
buscaba ironicamente en la obra aspectos de un neoclasicismo historicis-
ta, probablemente por no considerar que la composicion habia sido escri-
ta en 1922 y no en 1928, cuando se estren6. Pero ademas, Turina men-
cionaba referencias de Stravinsky y consideraba a la orquesta monétona
en su sonoridad. A mi entender, todas estas variantes, algunas de ellas cla-

41'P J. Larranaga: “Poderoso silencio...”, p.160.

42 En conversaciones con José Luis Temes, a proposito de la grabacion de Alba, me manifestaba
la clara influencia que en la obra percibia de Ravel, algo que ha quedado reflejado en José Luis Temes:
Notas al disco Fernando Remacha. Obra sinfonica completa, Madrid, Verso-Comunidad de Madrid-
Gobierno de Navarra, 2009, p. 6.

43 Maria Palacios situa la obra entre el atonalismo y postromanticismo (pp. 281-286).
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ramente contradictorias, que se dan en este caso en la recepcidn critica
de Alba, reafirman la tesis de un compositor ecléctico que une y sinteti-
za recursos diferentes con gran fantasia.

Pero ademas, en el caso de Alba existen aspectos historicos sobre su
génesis que resultan muy interesantes para comprender como es la obra.
En primer lugar, Christiane Heine sefala la probabilidad de que
Remacha hubiera escrito Alba para presentarla al concurso nacional de
musica, en la convocatoria 1922/1923*. Aunque tal hecho es planteado
como una posibilidad, es ciertamente plausible que ello hubiera sido asi,
lo que explicaria en cierto modo la adopcidén extrafia por parte de
Remacha de un género como el poema sinfénico. En segundo lugar,
debo decir que la revision de la documentacion de Remacha, contrasta-
da con los trabajos comentados en estas paginas, me ha revelado algo que
en su dia no observé referido a Alba. Efectivamente, en una entrevista
concedida por Remacha en el desaparecido diario Egin, el compositor
navarro se referia a que una vez, coincidiendo con una gira de la Orquesta
Sinfénica de Arbos, Falla le recibié en su casa, le ensené un poema sinfo-
nico sobre un texto de Rimbaud y al mirar la primera pagina le dijo: “a
usted le gusta mucho Stravinsky, ;verdad?”*. Por otra parte, el musicélo-
go Julio Arce cita en su trabajo sobre Union Radio, una referencia de la
revista Ondas sobre un concierto en el que se interpretd la Suite para vio-
lin y piano (definida, por cierto, como una obra en extremo moderna) de
Remacha y en la que a propésito del compositor navarro se aludia a Alba,
un poema sinfénico inspirado en un texto de Rimbaud®. Por lo tanto,

4 Christiane Heine: “El magisterio de Conrado del Campo en la Generacion del 27: el caso de

Salvador Bacarisse y Angel Martin Pompey”. En Miisica Espanola entre dos guerras, 1914-1945, Javier
Suarez-Pajares (ed.), Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, 2002, p. 126.
Sin embargo, creo menos posible que, tal y como senala Palacios (M. Palacios: La renovacion musical
en Madrid....... , p- 139), Remacha hubiera presentado una Fuga para cuarteto de cuerda, habida
cuenta de que de 1923 solo existe en el catalogo de Remacha una obra de esas caracteristicas y que
es el ejercicio que hubo de realizar para optar al Premio de Pensionado en Roma. Ademas, la oposi-
cion la realizo Remacha el 21 de mayo de 1923, mientras que la Real Orden que aprobaba las bases
reguladoras del Concurso Nacional de Mtsica de esa convocatoria se publicaban en Gaceta de Madrid
el 25 de mayo. El tres de julio Abelardo Breton firmaba la comunicacion de que se habia concedido
la beca a Remacha. Los documentos se localizan en: Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Documentos 11, 5-60/1, Pensionados en Roma, Oposicion, 1923, Asunto: temario
oposiciones.

4 M. Andrés Vierge: Fernando Remacha...., p. 33.

46 Julio Arce: Muisica y radiodifusion. Los primeros anos (1923-1936), Madrid, ICCMU, Coleccion
Musica Hispana. Textos. Estudios, 2008, p. 105. Por otra parte, a partir de una referencia de la revis-
ta Ondas, Arce fecha el estreno de la Suite para violin y piano el 9 de noviembre de 1928. Al no existir
partitura manuscrita de esta obra, la referencia de su fecha fue tomada a partir de la biografia de
Margarita Remacha, asi como de los testimonios del critico musical Alberto Fraile, que recordaba que
Remacha le habia senalado la fecha de 1929 para la cronologia de la obra. Como senala el propio Arce,
es posible que haya un error en la fecha de composicion o que Remacha hubiera modificado la obra
después de su estreno.
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creo que Alba podria estar inspirada en uno de los poemas en prosa mas
relevantes de Rimbaud que pertenece a Illuminations”. Desde esta pers-
pectiva, el estudio de la obra adquiere nuevos matices que bien podrian
relacionarse con algunos recursos empleados por Remacha en su musi-
ca, como cierta estructura narrativa o el nivel de disonancia que transmi-
te ansiedad y lo aleja en determinados momentos de una mera basqueda
de belleza sonora.

Por dltimo, respecto a Alba, la referencia por parte de Falla a Stravinsky
puede estar originada en el comienzo del sdlo de fagot, en un registro
agudo extremo, tanto en La Consagracion de la Primavera como en el poema
de Remacha®.

El segundo aspecto que quisiera destacar de la produccion musical de
Remacha, a proposito del texto de Palacios, es que hay en ella algo per-
manente que la distingue, en parte, del concepto de belleza de la “Musica
Nueva”. En este sentido, creo que Remacha se sinti6 siempre plenamente
identificado con la modernidad y por ejemplo, el hecho de que su refe-
rencia permanente como compositor fuera Stravinsky no es algo trivial. La
inclinaciéon que muestra Remacha por la disonancia y la distorsion de las
estructuras y progresiones tonales tradicionales es algo constante en su pro-
ducciéon musical”. Esto sucede incluso en momentos de orquestaciones
populares en los que Remacha cambia, por ejemplo, la estructura tonal
tipica del bajo, como en Baile de la Era o Copla de Jota (las dos escritas en
1951). De algiin modo, esto que es permanente en toda su produccion,
culmina en la Cantata Jesucristo en la Cruz, obra en la que la dureza armo-
nica adquiere pleno significado semantico.

47 Esta perspectiva abre una nueva via de analisis para un futuro trabajo.

48 Asi lo mencioné en mi libro sobre Remacha (p. 57) y asi lo senala Palacios en su estudio (p.
286). En todo caso, Stravinsky es una referencia muy importante en la musica de Remacha. Como
ejemplo, como ya serialé en mi monografia sobre Remacha (p. 76), en una entrevista concedida por
el compositor navarro al diario Egin, se referia a que para realizar la primera obra que tenia entregar
en la Academia Espanola en Roma, en concreto el Cuarteto para Cuerda (1924), Remacha se compro
el “cuarteto” de Stravinsky para inspirarse. Observando el catalogo de Stravinsky, Remacha pudo refe-
rirse a Tres piezas para cuarteto de cuerda (1914) o al Concertino (1920). Maria Palacios considera que
el cuarteto de Remacha “se encuentra unida estilisticamente” al Concertino del compositor ruso (p.
327), algo perfectamente admisible, pero, no obstante, la partitura a la que pudo referirse Remacha
bien pudiera ser Tres piezas para cuarteto de cuerda. En este sentido, creo que el comienzo del cuarte-
to de Remacha alude claramente al comienzo de la danza inicial de esta tltima obra.

49 En conversaciones con José Luis Temes, me manifestaba como en ocasiones habia experimen-
tado cierto desconcierto en la grabacion de la obra sinfonica de Remacha en algunos pasajes de estas
caracteristicas. También me indico que habia optado por subrayarlos en la grabacion, puesto que, por
asi decirlo, consideraba este rasgo como algo constante en toda la musica de Remacha grabada.
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Es precisamente esta Gltima obra mencionada la que mejor resume
estas dos caracteristicas permanentes en Remacha: en primer lugar, la sin-
tesis particular que realiza el compositor navarro a partir de recursos
musicales diferentes; en segundo lugar, la dureza o disonancia que, sin
embargo, se mantiene en la teoria armonica tradicional. Es también esta
obra reflejo de una factura muy técnica, de un pensamiento muy reflexi-
vo y de muchas referencias musicales. Las pocas concesiones a la “belleza
sonora” que concede Remacha en su cantata explican la dificil recepcion
de una obra, creo, de gran valor histérico en la musica espafiola de la
segunda mitad de siglo XX

50 En estos momentos, existe un proyecto del Orfeon Pamplonés y la Orquesta Sinfénica de Nava-
rra para grabar musica sinfonico-coral de compositores navarros, y una de las obras previstas a tal efec-
to es la cantata de Remacha.
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“Mujeres de fuego”: ritmos “negros”,
transgresion y modernidad en el teatro

lirico de la Edad de Plata’

En la Edad de Plata, el concepto de modernidad musical no puede identificarse solo con la
“musica nueva” que algunos compositores, criticos e intelectuales estaban construyendo como vehi-
culo de acercamiento a Europa. Este articulo pretende mostrar que la instalacién de las musicas jaz-
zisticas en el seno de la cultura popular espanola, en los anos veinte y treinta del siglo XX, fue un
sintoma mas de modernidad musical y cultural. Los “ritmos negros” se aclimataron en la naciente
cultura de masas gracias al espacio que les cedid el teatro lirico, supuestamente “conservador”, en
sus diversas variantes. Con el objetivo de indagar qué papel dramatico jugaron estas musicas jazzis-
ticas en el teatro lirico, hemos estudiado los libretos y musica de un muestreo de casi medio cente-
nar de obras de éxito, entre 1919 y 1936, en los géneros de la zarzuela grande, opereta (en uno o
varios actos), sainete, juguete, revista y género frivolo (humorada, historieta en 2 o 3 actos). El obje-
tivo era averiguar si en el teatro musical espanol de la “Edad de Plata”, el fox, charleston, blues,
shimmy o one-step estin asociados a situaciones dramaticas concretas, a personajes estereotipados,
si son solo un elemento de visualidad (con escasa relacién con el argumento dramatico), si son una
metifora musical de la vida moderna y si contribuyeron a redefinir (y en qué sentido) el papel de
la mujer en unos afios de profundos cambios en su estatus social, econémico y cultural.

Palabras clave: Edad de Plata, Modernismo en musica, jazz, teatro lirico siglo XIX, género frivolo.

During the “Edad de Plata” (Silver Age), the concept of musical modernity shouldn’t simply be identified
with the “new music” certain composers, critics and intellectuals put forth as a way of approaching a European
perspective. This article aims to demonstrate that the installation of jazz in the heart of Spanish popular cul-
ture during the 1920s and 1930s was merely another symptom of musical and cultural modernity. “Negro
rhythms” became part of the incipient mass culture due to the ground the different forms of supposedly “conser-
vative” lyric theatre ceded to it. In order to inquire further into the role of jazz-inspired music in lyric theatre,
the libretti and music of a sample of close to fifty works, successfully performed between 1919 and 1936, rang-
ing from the zarzuela grande, to operetta (in one or various acts), sainete, juguete, revie and the género
frivolo (literally, “frivolous genre”, including the humorada and historieta in two or three acts), have been
examined. The objective was to establish whether or not in Spanish music theatre of the “Edad de Plata”, the
fox, charleston, blues, shimmy and one-step are associated with specific situations arising in the drama or par-
ticular characters, if they were merely a visual element (with little or no relation to the storyline), a musical
metaphor of modern life and whether or not (and in what sense) they helped to redefine the role of women dur-
ing a period of substantial changes in their social, economic and cultural status.

Key words: Edad de Plata, modernism in music, jazz, nineteenth-century stage music, género frivolo.

! Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigacion MEC-06-HUM 2006-07934, Musica
espanola de la postguerra a la posmodernidad: poder; identidades y didlogos con Hispanoamérica.
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Los afios del reinado de Alfonso XIII fueron de gran intensidad politica,
expansiéon econdmica y cambios sociales. Pese al sistema politico caciquil,
fue una etapa de apogeo del liberalismo que lamentablemente se precipitd
en una crisis constitucional (1917-23), luego una dictadura (1923-1930), mas
tarde una inestable republica y, por Gltimo una guerra civil, una vez que el
radicalismo, el militarismo y un mal gestionado nacionalismo liquidaron la
vida parlamentaria y los procesos reformistas. Los afios 20 y 30 fueron de
una creatividad y modernizacidn cultural sin precedentes, pese a las sombras
de la dictadura de Primo de Rivera. Si la experimentacion de la vanguardia
artistica se vivid como experiencia de modernidad, también lo fue el pro-
greso de las comunicaciones, los avances tecnologicos, la moda, el deporte,
el apetito de bienestar y el afan por consumir bienes culturales de una cul-
tura popular, asequible a las clases medias y a los obreros. Como recuerda S.
Salatin, modernidad no tiene por qué ser sinébnimo de emancipacién ideo-
logica o estética’. Gonzalez Calleja habla de “modernizacion autoritaria”,
junto a una diversificacion y nueva estructuracion del “ocio de masas”, y las
consiguientes tensiones entre nacionalismo y modernidad’.

Cara y cruz

Pese a los principios autoritarios y tradicionalistas del régimen, y pese a
las iniciales sanciones econoémicas a los cabarets y music-halls por atentar con-
tra la moralidad publica, la dictadura (sobre todo a partir de 1926) fue com-
plice, quiza de forma inconsciente, del vitalismo y voluntad de emancipa-
cion, no solo de las clases proletarias sino también de la mujer. En este
contexto, y a pesar de la censura, en los dancings los llamados “bailes negros”
(el fox-trot, el shimmy y el charleston) fueron asimilados por la industria
espanola del espectaculo. Aunque el jazz mas “caliente” (el hof) no logra acep-
taci6on hasta los afios ‘30 (con la colaboracion del cine), en los felices ‘20 el
fox, el blues y el charles compartieron los espacios de ocio urbano con los
cuplés, zambras, tangos, baile flamenco, el chotis o el pasodoble.

La nueva musica americana (que venia al principio via Paris) penetra pri-
mero en los especticulos de variedades (caso del ragtime y del cake-walk en
las dos primeras décadas del siglo), bajo la influencia del cabaret parisino y

2 Serge Salaun: “Espectaculos. Tradicion, modernidad, industrializacion, comercializacion”, Los feli-
ces anos veinte. Espana, crisis y modernidad, Carlos Serrano y Serge Salatn (eds.), Madrid, Marcial Pons,
2000, p. 188.

3 Eduardo Gonzalez Calleja: La Espana de Primo de Rivera. La modernizacion autoritaria (1923-1930),
Madrid, Alianza, 2005.
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los minstrell show; luego, en los anos 20, el fox y el charleston se instalan en
las salas de baile y llegan a los teatros a través de la opereta, la revista, el lla-
mado género frivolo (mezcla de sainete, vodevil y revista), e incluso la zar-
zuela y el sainete, mas castizos. Durante la reptblica, una experiencia demo-
cratica sin precedentes probablemente en toda Europa, estos géneros siguen
teniendo muy buena aceptacién social, y el jazz sigue muy presente en el
teatro lirico: no solo eso, ademas el jazz encontr6 un espacio en el nuevo
cine sonoro espanol.

Asi se fue construyendo otro concepto diferente de modernidad ligado
a nuevos medios de comunicacién y una incipiente cultura de masas: lejos
del elitismo estético, fortaleciendo la industria nacional del espectaculo, del
disco y de la radio, donde cabia la masica americana. Estas practicas musi-
cales constituyen una faceta menos estudiada de la plenitud cultural de la
“Edad de Plata”. Entiendo que el “modernismo” es algo mas que un con-
junto de nuevas experiencias estéticas: significa también una nueva cultura
urbana, nuevos vehiculos de difusion y reproduccion, nuevos ptblicos y alian-
zas entre compositores y audiencias, y profesionalizacién de los empresarios.

Todo apunta a que las musicas afroamericanas y el casticismo lirico con-
fraternizaron sin dificultades. Esta buena convivencia ha intentado expli-
carse desde la presencia de ciertas afinidades musicales, como una conse-
cuencia légica del llamado “Spanish touch” del primer jazz (pensemos en
la musica de Jelly Roll Morton y su mezcla de ritmos de habanera y tango
con elementos jazzisticos)*. Quiza esa no sea la explicacién mas convincen-
te, y existen otros argumentos en términos de significado cultural. En este
sentido, subrayaria la importancia de la revista y la humorada lirica, géneros
lirico-dramaticos que se alimentaban de una musica ligada al baile, al cuer-
po, al erotismo vy a la diversion, y ademas ofrecian oportunidades a las muje-
res: sobre todo, la oportunidad de la transgresion, algo que tenia un gran sig-
nificado politico.Y esta podria ser la clave de esa interesante convivencia,
puesto que también los ritmos “afroamericanos” apelaban a la transgresion.

Los precedentes

A principios de siglo el sainete lirico vive una crisis profunda, disminu-
ye su capacidad critica en favor de una actitud mas frivola, insiste en la diver-
sidn y el erotismo, fragmentindose en varias formas comerciales: entre ellas

4 José M* Garcia Martinez: Del fox-trot al jazz flamenco. El jazz en Espana, 1919-1996, Madrid, Alian-
za, 1996, p. 30.
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el género infimo, obras en un acto con dosis de pornografia, una especie de
sintesis entre el género chico y las variedades en el marco de proceso de “pre-
industrializacién de la cultura de masas™. La segmentacion del pablico y la
atomizacion de los espectaculos teatrales (con o sin musica) explican el triun-
fo de la psicalipsis (una nueva doctrina del cuerpo) y de nuevas formas de
canciéon como unidad de produccién y consumo cultural masivo®. Segiin
Salaiin, el género infimo supuso una “alianza del cuerpo femenino y de la
canciéon’y, en tanto que erotismo institucionalizado, la exteriorizacién de
un ansia de liberacidon social y cultural: fue la vertiente comercial, popular y
masiva de la revolucion simbolista europea, que hizo “del cuerpo y del sexo
el instrumento de la libertad [...] factor de transgresion, subversion y des-
estabilizacion de la hipocresia social’™”.

Es desde esta perspectiva que yo contemplo la presencia de los ritmos
afroamericanos en el teatro lirico, aunque adulterados y modificados musi-
calmente si hacia falta, siempre ligados a connotaciones culturales transgre-
soras en las que la mujer es la absoluta protagonista. Bajo la influencia de las
variedades, a partir de 1904 el género infimo adopta a la machicha brasile-
na y el cake-walk americano. Jos¢ M* Garcia Martinez recoge interesantes
noticias sobre la presencia del cake-walk a partir de 1905°. La imagen de los
actores blancos con la cara embetunada (bajo la influencia del minstrel show)
no era infrecuente. Luego, estos bailes penetraron en la opereta y la revista
de espectaculo (mas cosmopolitas): ambas en varios actos, con lo que el sis-
tema del teatro “por horas” agudiza su crisis. Amadeo Vives y Jerénimo Jimé-
nez, autores de 3 de las operetas psicalipticas de mas éxito (La gatita blanca,
La gatita negra 'y El arte de ser bonita) introdujeron en ellas algunos cake-walk.
Garcia Martinez también recuerda La nifia mimada, opereta en 3 actos con
musica de Manuel Penella (1910), con un elenco de negros que bailaban
un cake-walk, con connotaciones graciosas y pintorescas.

Durante la Gran Guerra, se abrieron los primeros dancings en el pais.
Entonces, una musica nueva que comienza a denominarse jazz, en medio
de cierto desconocimiento, comienza a relacionarse con la estridencia y sin-
copacion, la excentricidad y el alboroto, el culto al ruido, con tambores,

5 Serge Salaun: “El género infimo: miniculture et culture de masses”, Bulletin Hispanique, vol. 91,
n° 1, Janvier-Juin, 1989, Université de Burdeaux III, pp. 147-167, 149.

6 Serge Salatin y Claire-Nicole Robin: “Arte y espectaculos: tradicion y renovacion”, 1900 en Espara,
Serge Salaun y Carlos Serrano (eds.), Madrid, Espasa-Calpe, 1991, p. 137 y ss.

7 Serge Salatin: “Las mujeres en los escenarios espanioles (1890-1936). Estrellas, heroinas y victimas
sin saberlo”, Espais de Bohemia. Actrius, Cupletistes i Ballarines, Dossiers Feministas, n° 10, Seminari d'In-
vestigacio Feminista, Universitat Jaume I, 2007, pp. 63-83, 72.

8 J. M. Garcia Martinez: Del fox-trot al jazz flamenco ... p. 18.
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platillos, claxones, campanas y otros artefactos ruidosos que enardecian a
los bailarines. En sus memorias, Pablo Sorozabal, que en 1917 tocaba en uno
de los cabarets pioneros del pais, el Maxim de San Sebastian, comenta que
su orquesta adquirié cencerros, bandurrias e incluso una pistola detonado-
ra para amenizar las juergas.“No tardé6 mucho tiempo en presentarse el ver-
dadero jazz, pero entonces todo cambi6’™.

Tras la Gran Guerra, en Espana proliferan los dancings, que se suman a
los centenares de locales de variedades. En el dancing habia jazz, y eran fre-
cuentados por jovenes de clase social acomodada, frivolos, presumidos,“pollos”
siempre a la moda, y “nifias pera”. Tras haber conquistado los cabarets, el jazz
invadid estas nuevas salas de baile, asi como los salones de lujosos hoteles. Al
mismo tiempo, la industria del espectaculo (en plena expansion) demanda-
ba nuevos productos, lo que explica el éxito de la revista de variedades,
bajo la influencia de Paris, vehiculo que utilizaron los musicos de jazz para
darse a conocer al gran publico. Hubo emprendedores empresarios que cola-
boraron activamente en este proceso: en Barcelona Fernando Bayés y Manuel
Sugranyes, y en Madrid Eulogio Velasco, José Juan Cadenas y el propio Jacin-
to Guerrero.

Modernizacion econémica y cultural

Desde principios de siglo, los modelos de conducta econémica se carac-
terizaron por el proteccionismo, subida de aranceles, corporativismo y défi-
cit estatal a consecuencia de la financiacion de las guerras en ultramar: es
decir, una politica de nacionalismo econémico basada en el intervencionis-
mo estatal y la especulacion, sobre la que florece un movimiento cultural y
cientifico renovador, al amparo de un regeneracionismo elitista. Al mismo
tiempo, cobra forma una nueva cultura urbana que se manifiesta en la reno-
vacion de las artes aplicadas, el éxito de la publicidad ilustrada (revistas, car-
telismo, tarjetas postales, partituras, vifietas), el auge de una arquitectura del
ocio, y la consolidacion del espectaculo dramatico-musical como industria.
Hacia 1920, es evidente la oposicion entre los partidarios de una cultura de
y para minorias selectas, y los partidarios de una cultura mas dinimica, pre-
sente en todos los ambitos de la estructura social.

Los afios 20 se caracterizan por fuertes contradicciones politicas, econo-
micas y culturales: intenso desarrollo urbano, enfrentamientos sociales, his-
torica aparicion de “las masas”y un estremecimiento nacional a consecuencia

9 Pablo Sorozabal: Mi vida y mi obra, Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986, p. 57.
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de la guerra en Marruecos. Durante la dictadura, el continuismo econémi-
co es evidente, con un modelo regeneracionista (“desde arriba”), activa poli-
tica de obras publicas, modernizacion de las infraestructuras de comunica-
cién, creacion de monopolios estatales en el sector energético, fuerte inversion
en vivienda, deuda publica, expansion de la banca, y una integracién de la
clase obrera en el mercado de masas. Al amparo de este modelo econémi-
co “castizo”, la cultura urbana se convierte, de forma clara, en cultura “de
masas”, con la connivencia de un régimen antidemocratico pero no tirani-
co. Durante la dictadura, aumenta la renta media y disminuye el horario
laboral, fundamental para la produccién de bienes y servicios de ocio de
consumo masivo, que traducian nuevos sistemas de valores compartidos por
amplios grupos sociales (incluyendo la clase obrera), apoyados por una orga-
nizacién empresarial con niveles aceptables de rentabilidad, especialmente
en la industria del espectaculo y los toros.

La dictadura era consciente de la necesidad de canalizar y controlar las
reivindicaciones de las masas, acompanandose de una pedagogia nacionalis-
ta'’, impulsar el optimismo y una “frivola modernidad”, gracias a la expan-
si6n de los salarios y el consumo, y cierta “estabilidad social asegurada por
el control ejercido por el Régimen”"'. En este sentido, frente a la imagen de
Espana sordida, tragica, atrasada, rural e inmovilista, transmitida por obser-
vadores extranjeros y algunos artistas e intelectuales espafioles, la realidad
tenia otra cara: modernizacidn, urbanizacidn, industrializacidn, cambios de
mentalidades y habitos cotidianos. A comienzos de los afios treinta, Madrid
era una ciudad joven, vitalista, aficionada a los deportes, al cine y a la revis-
ta musical. En Muerte en la tarde, de 1932, Hemingway escribe que Madrid
era “mas moderna que pintoresca’, no habia sombreros cordobeses “excep-
to sobre la cabeza de falsos espafioles”, ni castafiuelas, ni establecimientos de
“color local” para turistas, pero era la ciudad “mas espafiola de todas las
ciudades”.

Junto a esto, se produce una primera “emancipacién” de la mujer: acce-
de a la universidad, a las concejalias de los ayuntamientos, en 1925 Victoria
Kent es la primera mujer espanola abogado que interviene en un juicio ante
los tribunales, a partir de 1927 hay mujeres en la Asamblea Nacional Con-

10 E. Gonzalez Calleja: La Espana de Primo de Rivera..., p. 201 y ss.

1 Jorge Uria: “Cultura popular y actividades recreativas: la Restauracion”, La cultura popular en la
Espana contemporanea. Doce estudios, Jorge Uria (ed.), Madrid, Biblioteca Nueva, 2003, pp. 77-107,
100.

12 B, Magnien: “Cultura cotidiana”, Los felices veinte..., p. 136.
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sultiva, y en 1929 la primera mujer alcanza el titulo de Ingeniero Industrial®.
Al mismo tiempo, una nueva feminidad se va abriendo paso, a través de la
moda, las revistas, el deporte, los especticulos, el cartelismo, el ritmo, la diver-
s16n y el movimiento. Nuevos habitos se imponen entre las mujeres de clase
social acomodada: falda corta y sin corsé, pelo corto a lo gargon, maquillar-
se, tomar banos, hacer deporte, fumar en publico, tomar cocteles, bailar el
fox y escuchar la jazzband. Nuevas modas, colorido, erotismo y hedonismo
inmortalizados en los carteles de Rafael Penagos, junto a la influencia del
cabaret, el jazz y los “bailes negros”.

No se trata solo de que las mujeres se convirtiesen en consumidoras de
la nueva cultura popular: si la mujer consume es que “existe socialmente”,
y la moda “simboliza unas aspiraciones, relacionadas con sus condiciones
de vida”". Asi, la mujer se incorpora al ocio como simbolo de un deseo
de incorporarse al trabajo, a la modernidad y a la politica. Hay que tener
en cuenta que el incipiente feminismo espafnol es distinto al anglosajon. Si
en el Reino Unido la principal reivindicacién feminista era el sufragio, en
Espana, debido al general analfabetismo entre las mujeres, la educacién se
consideraba prioritaria, como paso previo a la emancipacion: es decir, el
teminismo espafol era una especie de feminismo “de base”, de naturaleza
burguesa y pedagogica®. Esta diferencia sustancial realza la importancia de
aquellos signos pablicos de ostentacion, entre ellos el jazz. El jazz era una
practica cultural relacionada con esa necesidad de emancipaciéon femenina
y de modernidad. Asi, la poetisa Concha Méndez Cuesta, novia de Luis
Buifiuel, reflejé la vida moderna en poemas como Jazzband, donde habla
de ritmos nuevos, de erotismo, de licores, de musica; y en el poema Dan-
cings, dedicado a Rosa Chacel, describe los bailes elegantes de los anos 20.
Antes de lanzarse de lleno a la politica, la prensa y los movimientos socia-
les participativos de los afos treinta, la mujer hubo de posicionarse cultu-
ral y pablicamente a través de otras practicas culturales, entre ellas las musi-
cas jazzisticas.

El teatro lirico se convirti6 en escaparate publico de todos estos cambios,
donde también cabia la parodia y la caricatura con respecto al feminismo
incipiente. El teatro lirico se llena de coros de taquimecanografas (taqui-
mecas), aviadoras, ciclistas, golfistas, pero también mujeres-corsarias, muje-

13 José Luis Vila San Juan: La vida cotidiana en Espana durante la dictadura de Primo de Rivera, Barce-
lona, Argos Vergara, 1984.

14 B. Magnien: “Cultura cotidiana”, Los felices veinte. .., p. 159-60.

15 Shirley Mangini: Las modernas de Madrid. Las grandes intelectuales espanolas de la vanguardia, Bar-
celona, Peninsula, 2001.
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res-sombrero, mujeres-botones, mujeres-fruta, mujeres-pingiiino, “nifnas
Citroen”, mujeres-perrito, mujeres-pescadoras, etc. Mediante la transgresion
y la provocacidn, la mujer moderna se convierte en una especie de “tercer
sexo”, desafiando las fronteras entre hombres y mujeres, creando un ele-
mento de inestabilidad y ansiedad masculina en torno a un cambio que pare-
cla inminente'®, como asi fue.Y era, sobre todo, en el teatro musical (mas que
en las variedades) donde se podia recrear una realidad social diferente, alter-
nativa, a través de los personajes de ficcion y la imaginacion de los libretis-
tas. Por eso el teatro lirico suscitaba criticas de todo tipo, siendo las mujeres
las verdaderas protagonistas.Y todo ello ocurre, paradéjicamente, durante los
afos de interrupciéon de la monarquia parlamentaria. Habria que esperar a
la reptiblica para que lo que en ese momento se estaba operado en el ambi-
to del ocio y de la cultura popular llegara a la vida politica espafiola: una
modernidad institucionalizada.

Y lleg6 la Republica ...

La experiencia de la dictadura confirmé que el pais necesitaba profun-
dos cambios politicos, integrando en la vida ptblica a aquella nueva Espa-
na, urbana y moderna. Asi llego la II Republica, con celebraciones popula-
res masivas en la calle, en un ambiente festivo, lleno de retorica pero también
de esperanzas revolucionarias y proyectos reformistas, de alegria de vivir. El
primer gobierno socialdemocrata de la historia, una constitucion izquier-
dista laica y progresista, y un ambicioso programa de reformas (econoémica,
territorial, agraria, militar, educativa y cultural) configuran los pilares de un
intenso periodo de avances democraticos y conquistas sociales, de tensio-
nes, de creatividad a raudales. La mujer se incorporé a todos estos ideales:
europeizacion, laicismo, emancipacion, libertad y movilizacion'.

Los republicanos querian mejorar todos los aspectos de la vida ciudada-
na e impulsar la cultura como expresiéon de una Espana nueva. Se ha dicho
que fue una reptiblica de intelectuales que crearon algo parecido a “un Esta-
do cultural”. Sin embargo, la pretension de cambiar la vida intelectual y
moral del pais no era tan sencilla. La efervescencia politica fue acompanada
de un implemento de la cultura de evasion: cine, deportes, toros, revistas
musicales, género frivolo y zarzuela®, impregnadas de folklorismo, andalu-

16 Nerea Aresti Esteban: “La mujer moderna, el tercer sexo y la bohemia en los afios veinte”, Espais
de Bohémia. Actrius, Cupletistes i Ballarines, Dossiers Feministas, n° 10, Seminari d’Investigacio Feminista,
Universitat Jaume I, 2007, pp. 173-185.

17 Sholmo Ben-Ami: Los origenes de la Segunda Republica Espanola: anatomia de una transicion, Madrid,
Alianza, 1990, p. 91 y ss.

18 Juan Pablo Fusi: “La cultura en Espana: el siglo XX”, El malestar de la modernidad: cuatro estudios
sobre historia y cultura, Madrid, Biblioteca Nueva, 2004, pp. 95-122, p. 105.
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cismo, erotismo y escapismo. En la cultura popular, hay un continuismo claro,
sigue en manos de las mismas empresas, y no hubo siquiera un control
estatal minimo". Este hecho se ha explicado aduciendo que los intelectua-
les republicanos se concentraron en aplicar un proyecto cultural de natura-
leza ilustrada (cultura como redencién), con un marcado “sentido tutelar”,
criterios pedagodgicos, unos medios técnicos “rudimentarios”y un concep-
to de lo “popular” trasnochado™. En este proceso, ignoraron el poder y
trascendencia de la nueva cultura de masas, minimizando los recursos de la
radio, el cine e incluso la prensa; y en cuanto al teatro, terminaron perdien-
do la“batalla” contra el hedonismo, incapaces de frenar el auge de la come-
dia sentimental, la humorada lirica y el sainete.

En este contexto, baile y erotismo acompafian al asentamiento del jazz
(en colaboracion con la radio y el cine) y a la Gltima etapa creativa del tea-
tro lirico nacional. Se empezaron a apreciar los valores del hot, y ya no se
identifica al jazz con la estridencia y el ruido. Con todo, en 1931 Jacinto
Benavente le hacia decir a su personaje Lucila:“Yo que he detestado siem-
pre esa horrible musica de jazz band, ese estrépito de cacerolas. Yo no sé
como hay quien pueda soportarlo. A ti, en cambio te ha gustado siempre.”
A lo que Pepe, el vividor, responde: “Porque yo no atiendo a los ruidos dis-
cordantes, atiendo a la melodia que se pierde entre los ruidos estrepitosos
para aparecer de pronto y perderse otra vez... ;El jazzband dices? Es como
nuestras almas, donde, entre los mil ruidosos estrépitos discordantes de nues-
tra vida, se oculta y aparece y vuelve a perderse”'. Cuatro anos mas tarde,
se inaugura el Hot Club de Barcelona, tras la creacion de la primera revis-
ta dedicada exclusivamente al jazz: Miisica Viva. Conciertos, conferencias y
proyecciones de peliculas mejoraron la calidad de las orquestas y la proyec-
cidn social del jazz™. En el teatro lirico, el jazz sigue teniendo su espacio,
ligado a las mismas connotaciones culturales que en la década anterior.

Musica jazzisticas y teatro lirico

A partir de 1920, el jazz se identifica con el baile y era practicamente
sinénimo de fox-trot, sintoma de modernidad. El fox-trot, popularizado
desde 1914 en las Follies del productor americano Florence Ziegfeld, llega

19 Jos¢ Esteban: El Madrid de la Republica, Madrid, Silex, 2000, p. 144.

20 Francesc A. Martinez, Antonio Laguna, Inmaculada Rius, Enrique Selva y Enrique Borderia: “La
cultura popular durante la Segunda Republica: una politica de la cultura”, La cultura popular en la Espa-
fia Contempordnea, J. Uria (ed.), pp. 153-185, 164-66.

21 Jacinto Benavente: La melodia del jazzband, comedia en un prologo y tres actos, estrenada en el Tea-
tro Fontalba de Madrid el 30 de octubre de 1931.

22 Jordi Pujol Baulenas: Jazz en Barcelona, 1920-1965, Barcelona, Almendra Music, 2005, p. 42.
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a Espafia al acabar la guerra, se aclimata en el teatro lirico y en las varieda-
des, y se hace muy popular. Poco después, llega el charleston. La vedette sevi-
llana Reyes Castillo, La Yankee, que habia cantando en Paris en el especta-
culo de Josephine Baker, trajo a Espaia el nimero del cinturén de platanos
bailando el charleston. A partir de 1926, se multiplican las orquestas “negras”
y se populariza el charleston entre la juventud. Pero el charleston también
se bailaba en salones y jardines de grandes hoteles, y en los thés dansant de
las 5, donde dos orquestas tocaban jazz y tangos respectivamente y se baila-
ba entre plato y plato™. Ademas, el jazz invadi6 la publicidad ilustrada y radia-
da. Pronto se popularizan dos variantes del charleston, el black-bottom y el
shimmy.

Estas musicas se aclimataron en el teatro lirico, y poco importa que, una
vez fagocitadas, fueran auténtico jazz o solo adulteraciones, que se cono-
cieran incluso antes que el hot jazz. El teatro era especticulo de masas,
simbolo de confort y progreso, y en los afios 20 se convierte en una prac-
tica cultural que refleja las tensiones y contradicciones del momento. Fue-
ron tiempos de inflacion teatral, confusion y efervescencia, crisis y renova-
cion. Pese a los abundantes testimonios que nos hablan de grave crisis, nunca
el teatro en Espana ofrecié mayor indice de actividad: obras, representacio-
nes, estrenos, criticos, variedad de la oferta, promedio de cerca de 1000 repre-
sentaciones por mes y de 225 estrenos por temporada teatral en Madrid
(entre 1918 y 1926)*.Todas las clases sociales iban al teatro. La crisis de pabli-
co se debid tanto a la competencia del cine, mas barato, como a la jerarqui-
zacion social del teatro ante la gran cantidad de géneros y representacio-
nes. Serge Salatin habla de “bulimia teatral” y afade que predominaba el
teatro lirico, que representa en Madrid el 70% de la oferta, y la mayor parte
del 30% restante pertenece al teatro comico sin musica, sobre todo come-
dias sentimentales™.

El teatro lirico contemplaba gran cantidad de géneros: juguete comico
(bajo la influencia del vaudeville, se opone a la revista en el respeto a las
tres unidades, y una trama de enredo amoroso), zarzuela grande (que vive
una etapa de esplendor, con una variante que ensalza los valores rurales y
castizos), sainete lirico (en crisis, aunque seguia teniendo su publico), revis-

23 J. M. Garcia Martinez: Del fox-trot al jazz flamenco ... p. 40.

24 Maria Francisca Vilches de Frutos y Dru Dougherty: La escena madrilena entre 1918 y 1926: Anali-
sis y documentacion, Madrid, Fundamentos, 1990, p. 16.

25 S, Salatin: “Espectaculos. Tradicion, modernidad, industrializacion, comercializacion”, Los felices
anos veinte... p. 189.
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ta moderna y género frivolo (mas cosmopolitas)*. Estos eran los géneros mas
taquilleros y las fronteras entre ellos no siempre estan claras: como ha sefna-
lado Emilio Casares, desde principios de siglo en el teatro lirico espaiol se
observa una tipica amalgama de tradiciones, viejas y nuevas, con musica y
sin ella”. A destacar el éxito de la revista “moderna”, mezcla de erotismo y
vida moderna, mosaico de luz, color, riqueza coreografica, erotismo, alegria
y baile, en detrimento de la trama y el didlogo tipicos de la revista espanio-
la (influida por el sainete). Una de las claves de su éxito eran los ntmeros
musicales, a diferencia de la revista parisina donde la musica era un elemento
mas secundario.Y esto fue gracias a la maestria de compositores como Pérez
Rosillo, Paco Alonso o Jacinto Guerrero. En lo dramatico resaltar las impo-
nentes escenografias y vestuario, estilo vodevilesco y alusiones al mundo car-
navalesco. Alvaro Retana ha senalado que el ingenio disculpaba el atrevi-
miento y procacidad, en un momento en que el pablico estaba algo cansado
de las variedades™.

La aceptacidn social de esta propuesta causd cierto debate, entre parti-
darios y detractores que la acusaban de banalidad, esnobismo, carencia de
sensibilidad y, “con sus danzas negras” responsable del “colapso del género
lirico nacional”.Vilches y Dougherty sefialan que los mas criticos con la
revista y los “bailes negros” eran aquellos sectores interesados en la revitali-
zacion de la zarzuela y el sainete, mas castizos, ante la competencia de obras
inspiradas en modelos extranjeros. El negrismo era un asunto de actualidad
y también tema literario. El negro que tenia el alma blanca de Alberto Insta
(1922) refleja las tensiones entre los “bailes convulsivos” de la época y las
formas de teatro tradicional. En ella, el poderoso empresario don Narciso
Nunfez, duefio de un teatro, se ve obligado a contratar al “negro” Peter Wald,
pues si no llevara “atracciones” tendria que cerrar el teatro: “Si hace falta
convertiré el Teatro del Sainete en un musijol, y no se veran aqui mas que
peliculas y varietés...”, dice en el prologo. Peter Wald era “el rey del fox-trot,
emperador del shimmy y sumo pontifice del tango”, incluso Nijinsky “le
pedia lecciones” y, si a €l le diera la gana, decia un cronista que podia “fun-
dar un harén con las girls mas blancas y mas rubias”. Del fox-trot se dice que
era la “expresion caricaturesca de ese Madrid plagiario de Paris y de Viena

26 Véase Maria Pilar Espin Templado: El teatro por horas en Madrid (1870-1910), Instituto de Estudios
Madrilenios, Fundacion Jacinto e Inocencio Guerrero, Madrid, 1995. Su analisis de géneros dramatico-
musicales y sus caracteristicas especificas es muy aclaratorio.

27 Emilio Casares: Historia grdfica de la zarzuela. Musicas para ver, Madrid, ICCMU, 1999, p. 165.

28 Alvaro Retana: Historia del arte frivolo, Madrid, Tesoro, 1964, p. 242.

29 “La zarzuela y la revista”, Nuevo Mundo, 21-1X-1928. Citado en Maria Francisca Vilches de Frutos
y Dru Dougherty: La escena madrilena entre 1926 y 1931. Un lustro de transicion, Madrid, Fundamentos,
1997, p. 31.
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que va borrando el antiguo, sin gracia, sin belleza y sin rumbo”,y del shimmy
que era una danza “de hipnotizados, de sonambulos, o de autématas dirigi-
dos por dos pilas eléctricas” donde estaba “el alma” de la raza negra. Pese a
cierto lenguaje racista, esta obra contribuy6 a la creacién de una “esceno-
grafia urbana nueva y fascinante”, retratando los ambientes en los que se
movian los pollos madrilefios”. En realidad, era la hegemonia de lo comi-
co lo que suscitaba el debate. A pesar de ello, el pablico se decantaba por
obras que combinaban musica con una trama llena de chistes, promiscuidad
sexual, trucos escénicos, sorpresas, mujeres medio desnudas y “bailes negros”.

Por otra parte, no podemos olvidar el papel del jazz como nexo de unién
entre la cultura popular y la vanguardia. Algunos intelectuales mostraban
su entusiasmo. Gomez de la Serna crea el jazzbandismo poético y procla-
ma que el jazzband era mezcla libertaria, “nigricia”, rebeldia, “cosa negra”,
mezcla de “lo selvatico” y lo moderno, simpatia, barroquismo, desahogo de
la vida moderna, “destructor de las piedras del alma”, rugido... en definiti-
va:“El jazzband es la musica del presente, rocinante, laminante y corruscante.
No es ser hombre de nuestro tiempo no comprender el jazzband con sus
abismos del encanto y sus montanas rusas de voluptuosidad™'. Pese a tener
adeptos entre la vanguardia (podriamos anadir la adhesion de Rodolfo Halft-
ter o Luis Bufiuel, por ejemplo), las jazz-bands eran atacadas con dureza. La
acusacion mas leve era de esnobismo, o bien de ser un modo de catalizar
emociones fuertes y salvajes por parte de una burguesia en decadencia®,
otras veces fue acusado de inmoralidad.

Todas las connotaciones de los “ritmos negros” estin presentes en el
teatro musical, y no solo en la revista, pues las masicas jazzisticas aparecen
en otros géneros como la zarzuela grande, la opereta, el sainete lirico y el
juguete coémico, como veremos. En ellas el baile asume una importancia
nueva. El tema de la emancipacién femenina también esta presente, y aun-
que a veces se propone una satira del feminismo, a través de la critica a los
estereotipos de mujer moderna, asociados a costumbres de dudosa morali-
dad, no hay que olvidar que, gracias a la diversion y la fantasia, también se
podia recrear una realidad social diferente, alternativa. Recordemos que de
1927 es La mujer moderna y sus derechos, de Carmen de Burgos. No menos
interesante es la presencia de personajes como las Niflas Citroen o el Pollo

30 José Carlos Mainer: Afios de visperas. La vida de la cultura en Espana (1931-1939), Madrid, Espasa-
Calpe, 20006, p. 50.

31Ramon Gomez de la Serna: Jazzbandismo, http://www.editorialalaire.com/articulo/55/jazzbandis-
mo-ramon-gomez-de-la-serna (consultado el 2 de octubre de 2009).

32 Christopher H. Cobb: La cultura y el pueblo. Espana, 1930-1939, Barcelona, Laia, 1980.
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Charleston, primeros ejemplos de alusion a la bisexualidad en el teatro®. El
culto al cuerpo femenino, el tema palpitante del feminismo, los personajes
transgresores, los guifios a la actualidad sociopolitica y la celebracién de las
costumbres modernas componen un cuadro singular, de absoluta moderni-
dad. En este sentido, el fox, el blues, el charleston o el shimmy jugaron un
importante papel, bien asociados a elementos de la vida moderna, bien al
cambio en los roles sociales de la mujer.

Mosaico de personajes y situaciones dramaticas

En los libretos de los afios 20 y treinta (particularmente el género frivo-
lo), observamos la presencia de un elemento transgresor asociado a un com-
ponente festivo: se trata de una herencia del género chico del siglo XIX,
en el que las connotaciones carnavalizadoras, la exageracion y deforma-
ci6n son sustanciales™. También apreciamos en alusiones a la actualidad poli-
tica del momento, otra herencia del sainete lirico del siglo XIX, que habia
convertido al teatro en una especie de noticiero”. En lo musical, estd pre-
sente una interesante dialéctica entre la musica angloamericana y la castiza:
y es que, siguiendo la tradicidon decimonoénica, la musica era una sucesion
de bailes de moda, lo que Barce denomina una especie de “suite de dan-
zas”**, no siempre justificados por la accidn, entre ellos los forineos (como
la machicha, luego el danzodn, el tango, el fox, el charleston y el shimmy),
que confirma el entusiasmo por el baile en los felices afios 20.

Desde 1919, la zarzuela, la opereta y el género frivolo acogieron al fox,
que se convierte en uno de los ritmos basicos de la revista, ya sea en su forma
lenta o en su variante movida (fox-trof), figurando en casi todas las revistas
de éxito, ocupando un lugar importante en su estructura, con frecuencia
mas de un nimero en la misma revista”. Tal era su éxito, que en los estre-
nos estos nimeros solian repetirse 2 o 3 veces. Junto a él, aunque menos
numerosos, estan el one-step, two-step y el “blues” (que no era otra cosa que
un fox lento). También el charleston se hizo muy popular en la opereta y el

33 M. E Vilches de Frutos y D. Dougherty: La escena madrilena entre 1926 y 1931... p. 138

34 Alberto Romero Ferrer: El género chico: introduccion al estudio del teatro corto de fin de siglo (de su inci-
dencia gaditana), Universidad de Cadiz, 1993, p. 37.

35 Ramon Barce: “El sainete lirico (1880-1915)”, La muisica espanola en el siglo XIX, Celsa Alonso y
Emilio Casares (eds.), Universidad de Oviedo, 1995, 195-244.

36 Tbidem, p. 225.

37 Ramon Femenia Sanchez: La revista. Apuntes sobre la historia del género frivolo, Madrid, edicion del
autor, 1997.
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género frivolo, indisolublemente asociado a la satira, mostrando distintos
vicios de la sociedad espanola®. El black-bottom y el shimmy aparecen de forma
mas limitada, en tanto derivados del charleston.

Colorido visual y celebracion del baile

Aproximadamente en un tercio de las obras estudiadas, las musicas jaz-
zisticas estan destinadas a imprimir colorido visual, con o sin texto, a través
de ntimeros casi siempre bailados. Por esa razon, en ocasiones los fox-trot
aluden al mundo del cabaret, en ambientaciones realistas y junto a una cele-
bracion del baile, es decir, del cuerpo. Es el caso del fox (Noche de cabaref)
de Las castigadoras, historieta picaresca de Francisco Alonso (1927) con libro
de Francisco Lozano y Joaquin Marino. La obra se desarrolla en Villafogo-
sa, pueblo imaginario donde la mujer del alcalde (Angelita) preside a un
grupo de “castigadoras”. Angelita es la antitesis de su marido, retdrico, afec-
tado y pesado,“de los del Antiguo Régimen”. La trama recurre al topico del
impostor que se aprovecha de su falsa identidad para hacer el amor a dies-
tro y siniestro, una concatenacion de situaciones absurdas de enredo e insi-
nuaciones sexuales. Dentro de la trama se celebra una funcién benéfica
que es la disculpa para incluir varios nimeros musicales. Uno de ellos esta
protagonizado por las taquimecas, mujeres modernas que presumen de falda
corta, de pelo corto, admiracion de los “chicos canén”, pero que, paraddji-
camente, no cantan un fox sino un “chotis”. Es una curiosa confraterniza-
ci6on de tradicion y costumbres modernas, pues el texto del chotis dice:
“Quiero que mi novio sea portero/de un equipo de fatbol/y si es boxea-
dor/grogui ha de quedar/ al lograr mi amor”. En cuanto al fox, no tiene
relacion alguna con la trama, se trata de una especie de vision que interrumpe
la accion dramatica, una demostracion de un nuevo aparato de telefonia
sin cordel, con altavoces, desde donde se escuchan ondas tercianas. El fox
se baila (y canta) a cargo de una tiple, baritono, vicetiples y un bailarin: “Al
ruido alegre del jazz-band/ es delicioso asi bailar/ hoy todo el mundo esta
contento/ con tan continuo movimiento, y aquel que quiera triunfar/ se
tiene que agitar”. El texto continta hablando de amor, suefio, locuras, y
champagne.Y mas adelante se alude a la importancia de las nuevas costum-
bres modernas de las mujeres: “Para las penas olvidar/ un cigarrillo has de
fumar/ pues en el humo los pesares/ envueltos van en espirales./ Y es que
al fumar la mujer/ no piensa en su querer”.

38 M. F Vilches y D. Dougherty: La escena madrilena entre 1926y 1931... p. 132.
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Otro ejemplo antoldgico es el Fox-trot A Paris me voy,n° 13 de la ope-
reta en dos actos Katiuska, de Pablo Sorozabal, de 1931: un niimero de carac-
ter picaresco y ornamental en medio de la tragedia del éxodo de los nobles
rusos, que celebra la diversion del cabaret parisino de una forma que Javier
Sudrez Pajares ha definido como equivalente a los “detalles naturalistas” de
La verbena de la Paloma”. En 1932, Francisco Alonso estrena ;Qué pasa en
Cadiz?, una historieta comico-vodevilesca en 3 actos, que incluia un fox-
trot titulado “Las estrellas de cine”, también como nota de realismo visual
y de color.

El recuerdo del cabaret, concretamente del Moulin Rouge, reaparece en
la fantasia comico-lirica en 2 actos Mujeres de fuego,de 1935, musica de Fran-
cisco Alonso y libro de Emilio Gonzalez del Castillo y Jos¢ Munoz Roman,
en el ntmero titulado Perlas de Ceilan: es un fox-trot interpretado por una
orquesta a modo de recuerdo, totalmente desvinculado de la accién (que
se desarrolla en una carcel de Cdrcega), de un amorio del pasado entre el
director de la carcel y Ninon, una vedette que trabajaba en el Moulin Rouge.
Esto da pie a un nimero muy vistoso, tras un oscuro: en un puerto de la Isla
de Ceilan, de noche, pescadores y pescadoras de perlas cantan, luego el telon
se abre y se ve el fondo del mar, con unas grandes conchas color rosa que
se abren, y dentro de ellas se ve a las mujeres-perlas.

Como en el caso del fox-trot, el charleston, el black-bottom y el shimmy
aparecen en cuadros donde lo que interesa es proporcionar colorido visual,
unido a la celebracion del baile. Es el caso, por ejemplo, del charleston del
sainete andaluz en 2 actos La mejor del puerto, de Francisco Alonso (1928),
original de Luis Fernandez de Sevilla y Anselmo C. Carreno. La accién
tiene lugar en Sevilla, la protagonista es Amparo, que guarda luto por un
novio asesinado, a la que pretenden Fernando y un indiano rico que llega
de Nueva York. En esta historia triangular, que incluye un ardid del hones-
to Fernando para hacer que Amparo deje de llorar a su antiguo novio, el
charleston no tiene otra pretension que la de proporcionar colorido visual
y cierta nota comica: una obra sin procacidad pero que no renuncia al hechi-
zo del charleston.

Distinto es el caso del charleston del sombrero de Las carifiosas, historie-
ta de 1928, con musica de Alonso y Belda, y libro de Lozano y Arroyo. 7
cuadros espectaculares que combinan motivos castizos y modernos y que,
en realidad, son visiones que tienen algunos personajes utilizando un nuevo
invento, el prismatoscopio: paisajes fantasticos, pero también visiones y viven-

39 Javier Sudrez Pajares: “Katiuska”, Diccionario de la Zarzuela. Espania e Hipanoamérica, vol. 11,
Madrid, ICCMU, 2003, pp. 91-92.
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cias erdticas. La importancia de lo visual es excepcional, bajo la influencia
del cine. Incluye un baile de turistas con raquetas de tenis que persiguen a
un pollo, indios norteamericanos, pompas de jabon, ademas del charleston
de los sombreros y apoteosis final. El charleston de los sombreros represen-
ta la fiesta del sombrero en el Palacio del Ruido, con una decoracion fan-
tastica. El fondo del escenario es un gran sombrero de paja, en cuya copa
esta sentado un bailarin caracterizado de negro, con la cara embetunada.
Aparece primero el grupo de las del sombrero de copa (ocho mujeres), su
cintura es un gran cuello de pajarita con corbata de lazo negro. Luego salen
las del sombrero flexible de paja. Siempre en grupos de ocho, caracteriza-
das segtin distintos modelos de sombrero. Finalmente aparecen las 3 pri-
meras tiples, representando el sombrero cordobés, el flexible de fieltro y el
de copa.Y hay un desenfrenado baile, a ritmo de charleston, a cargo de una
bailarina que termina con todas lanzando los sombreros al aire.

En otras ocasiones, es frecuente que la celebraciéon de baile del charles-
ton vaya unida a elementos transgresores, y también es corriente que haya
hombres bailando con las vicetiples. Es el caso del charleston bailado por un
hombre y las coristas en la humorada en 1 acto Las mujeres de Lacuesta, de
Jacinto Guerrero, de 1926, libreto de Antonio Paso Hijo y de Francisco G.
Loygorri. La obra narra las aventuras amorosas de Teobaldo Lacuesta, muje-
riego empedernido, que intenta casarse con la robusta hija del senor Elvi-
no Aguado, tabernero, para conseguir la dote de la novia y continuar su vida
de juerguista: el nombre de la chica, Leona. El matrimonio se va de viaje a
un lujoso hotel de Venecia en la época de los carnavales, lo que genera un
enredo de situaciones equivocas y de confusion de identidades, ya que Curri-
to, el antiguo pretendiente, quiere aguarle la fiesta a Lacuesta. De gran éxito
de puablico y critica, el nimero mas elogiado fue el Charleston bailado por
Luis Bori, que en su estreno tuvo que repetirse 3 veces.

Otro caso interesante es el charleston de El espejo de las doncellas, de
Manuel Penella y Francisco de Torres, de 1926. Se trata de un pasatiempo
fantastico comico-lirico en 1 acto, libro de Antonio Paso Diaz y Enrique
Paso, de argumento rocambolesco que nos habla de lo dificil que es encon-
trar doncellas, incluso en La India. En la obra destaco el nimero citado,
presentado como “black-bottom” que la noche del estreno se repiti6 2
veces, interpretado por el conocido bailarin Bori y las vicetiples disfraza-
das de “pollos-fruta”.

Cabe recordar también la historieta comico vodevilesca en 2 actos Las
pavas, de Pérez Rosillo, original de Joaquin Vela y Enrique Sierra, estrenada
con éxito en mayo de 1931, donde se incluyen el charleston de Galveston
y un charleston bailado por dos hombres, Teodomiro y don Pantale6n, no
mujeres. En el primer caso, las vicetiples cantan y bailan vistiendo capri-
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chosos y ligeros maillots de playa y pamelas, y sobre el pecho bandas con el
nombre de una ciudad o estado de Norteamérica, Galvestén. La accion se
desarrolla en Villardorosa de la Sultana, pueblo imaginario de la costa anda-
luza. Las mujeres se sienten acosadas por sus maridos (de ellas y de otras tam-
bién) y novios, que no las dejan en paz, que solo quieren sexo. Ademas del
charleston, la obra incluia java, schottish, pasodoble, blues y one-step, pre-
sentando como broche final una “fantasia neoyorkina”, que comentaremos
mas adelante.

El charleston también esta ligado al frenesi del baile. Un buen ejemplo

es el “Charleston del pingtiino” de Las castigadoras, ya mencionada. En el
libreto se sefialan algunas indicaciones de los autores a los directores de esce-
na, exigiendo una “visualidad extraordinaria”. Se trata de un niimero c6mi-
co, en el que el pingiiino habla en un inglés espanolizado.Y el estribillo del
charleston decia asi: “Baila Jacobo muy fino, el charles del Pingiiino, depri-
sa Jacobo que se desinfla el globo, aviva pelmazo, que al verte me arrobo.
Jacobo, no esas tumbon, y baila hasta la descoyuntacion”. Antes del final
del nimero, tres personajes (varones) suben al escenario y bailan desenfre-
nadamente el charleston, terminando con gran griterio, arrojando las chicas
al pablico profusion de globos de varios colores.
Otras veces a la celebracidon de pura visualidad y baile, se ahaden matices
erdticos, como ocurre con el “black-bottom del plitano”, de la comedieta
lirica en dos actos Las alondras, de Jacinto Guerrero, libreto de Federico
Romero y Guillermo Fernandez-Shaw, de 1927. El black-bottom (asi como
un one-step) fue bailado por La yankee, segtin reza en el libreto. La accion
se desarrollaba en el barrio latino de Paris, el Café Bar de la Juventud, con
alusiones a la actualidad politica. Un parroquiano, un provinciano de Nor-
mandia, pide en el bar al camarero un vermouth y este le pregunta “; Mus-
solini o Lenin?”’Y responde el otro: “la nacionalidad me es indiferente”.
“Entonces Cristobal Colon”, responde Honorato el camarero. En Paris se
encuentra Octavio, estudiante que en realidad es un principe de un pais
oriental imaginario, acompanado de su mayordomo, otro estudiante camu-
flado. Enamorado de la bohemia parisina y de Mimi, cajera del bar y tam-
bién costurera (como la de La Boheme). El militar bavaro Kuno Kobbus,
organizador de las tropas del gran Khan de Koralia, viene a buscar al here-
dero del trono para llevarselo. Esta es la trama que va hilvanando, entre otros
numeros musicales, un one-step, dos fox-trot y un tango “infernal”, canta-
do y bailado.

Esta obra se interpreté muchas veces al alimén con El sobre verde, saine-
te arrevistado en dos actos, también de Jacinto Guerrero, donde se bailaba
otro charleston. El protagonista, un golfo de nombre Nicanor, esta hacien-
do cola en la fria noche, para vender a la mafana siguiente su puesto para
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ver el sorteo de la loteria. Nicanor alude a lo mal que va Espana debido a
que las mujeres han tomado la delantera a los hombres, estan en las oficinas,
comercios, metro, ayuntamiento, “asi de masculinizadas”. Mas tarde, mien-
tras duermen aparece la Diosa Fortuna, que despierta a Nicanor y le inte-
rroga; ¢l reconoce que no trabaja, es un vago, no tiene ni para comer y juega.
“Es que soy espaniol.Y Espafia y yo somos asi, sefiora. Todo lo tomamos a
juego. Hasta la miseria.” Fortuna le invita a pasar a su palacio y ordena al
“Gordo” que cuando oiga el nimero de Nicanor salga rapidamente, cuan-
do empiece el sorteo. Nicanor gana el premio. Asi arranca una obra con per-
sonajes sainetescos, como Filomena, la patrona de Nicanor (a la que no paga),
Faroles (un borrachin), y Chelo, joven moderna con pelo corto, que canta
unos “couplets”: “Soy la garson, con, con, con el pelo cortao; soy la garson,
con el pelo ondulao. Soy una nina bien, soy una mujer chic, y parece mi
cara talmente de biscuit. Tobillera, tobillera, ya te has hecho rodillera; pero al
paso que vas de fijo acabaras, siendo musliera”. Suponemos que se refiere a
la falda. También hay ambientes sainetescos, como un patio de vecindad,
un merendero a la ribera del Manzanares, pero en el acto segundo la accion
se traslada a Nueva York. Nicanor, a pesar de sus buenos proyectos, fundar
una casa-albergue para desgraciados, obreros ancianos y sinfortunas, pri-
mero quiere conocer mundo, y acabara dilapidando el dinero, acompanado
de Simeodn, el hijo de Filomena, convertido en secretario. Conocen a dos
chicas “modernas” que les acompanan en sus juergas. Nicanor, arrepenti-
do, echa las culpas a Fortuna y entonces se le aparece Trabajo (a quien no
conoce, claro), que le ofrece solucion. En la apoteosis final se presenta una
alegoria de las exposiciones de Barcelona y Sevilla con connotaciones nacio-
nalistas un tanto extemporaneas. No podia faltar en la obra un charlestén,
una escena de baile en una situacion festiva.

En ocasiones, el fox-trot o el one-step se sittian en la apoteosis final de
la obra. Es el caso de Por si las moscas, historieta vodevilesca en 2 actos de
Francisco Alonso de 1929, libro de Joaquin Vela y José L. Campta. Por si las
moscas es una sociedad de seguros cuyo director se llama Deseado Riesgo.
Se hacian seguros de todas clases: “piernas de bailarinas, dedos de concer-
tistas, pies de los ases del football, (...) toreros, accidentes ferroviarios, toca-
dores de guitarra (...). {No hay nada que no pueda asegurarse! jHasta se
puede asegurar que pagamos!”. La obra incluye dos bailes (blues de los boto-
nes y blues de los perritos) cuya razén de ser estd en proporcionar colori-
do visual, con ciertas dosis de nostalgia del mundo circense. Pero el niime-
ro mas espectacular es la apoteosis final, que consiste en un Jazzband a ritmo
de fox. En el libreto, lleno de enredos y situaciones inverosimiles (incluyen-
do un viaje en globo), hay gramolas que combinan sonido e imagen, recuer-
dos de estrellas de cine, y final feliz: y es que el simpatico farsante Cordero
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(un buscavidas muerto de hambre) consigue un trabajo en un lujoso hotel,
en calidad de director de jazzband. Cordero muestra sus dudas a lo que
Magallanes, maitre del hotel, le responde: “Con un poco de oido y nocio-
nes de bateria de cocina, es bastante”, a modo de introduccidén del niimero
final bailado, en el que intervienen xilofonistas, aseguradas, botones, polli-
tos, banistas, clowns, perritos amaestrados, planchadoras y charlots.

Otro caso de apoteosis final es el “Fox-trot de las claquetas” de Me acues-
fo a las ocho, historieta vodevilesca en 2 actos de Francisco Alonso, libro de
Joaquin Vela y José L. Campuia, de 1929, protagonizada por la Yankee en su
estreno, interpretando varios papeles, junto a Perlita Greco. La accion del
primer cuadro tiene lugar en Madrid y la de los restantes en Ville-jolie-
sur-mer, playa imaginaria de la costa vasco-francesa. Se trata de una obra
coral donde hay modelos de una casa de moda, jugadoras de golf (que bai-
lan un one-step), pijamas de playa (que bailan y cantan un fox de texto insi-
nuante y descarado), jockeys (que bailan un fwo-step, un nimero pensado
para imprimir colorido visual), y armonicas (que bailan un charleston). En
el “Fox-trot de las claquetas” intervinieron todas las primeras figuras de la
compania. Tuvo enorme éxito: desnudeces aparte, la musica tuvo muy bue-
nas criticas.

Aproximadamente una cuarta parte de los charlestones estudiados cons-
tituyen la apoteosis final de las obras. Uno de los mas famosos fue el char-
leston bailado por hombre y coristas, en la humorada en un acto de Pérez
Rosillo, Lo que cuestan las mujeres, satira de las costumbres modernas, de 1926.
La accidn se desarrolla en una agencia matrimonial a la que acuden hom-
bres y mujeres en busca de pareja, tres de los cuales acaban formando un
trio, que nos habla de las costumbres relajadas de los anos de entreguerras.
Otro caso es el del charleston “Bailar hasta morir” de Noche loca, una humo-
rada en 2 actos, con musica de Francisco Alonso, y libro de Joaquin Vela y
José L. Camptia, de 1927. Se anuncidé como “revista moderna, al estilo fran-
cés, sin una continuada hilazén de asunto”. Se estrené con algunos cuadros
coreograficos que se anadieron al objeto de presentar al ptblico diversas
atracciones internacionales: “Por tratarse de una revista moderna (...) en
fechas sucesivas se anadiran a Noche loca nuevos cuadros hablados y musica-
les que, naturalmente, no figuran en el presente ejemplar”, decia el libreto
impreso. La obra presenta una gran variedad de cuadros inconexos, pues
no hay en realidad argumento: un harén de un principe arabe (principe recos-
tado, indolente, fumando opio y rodeado de odaliscas), playa portuguesa (con
una joven en atrevido baflador), terraza de un café (donde se canta un tango),
un cuento de Bocaccio, una alegoria sobre la mujer “toda corazén” (con
un gran corazon sangrante en el escenario), alegoria de la joven mecano6-
grafa, acuarela espafiola de pandereta y pasodoble (se canta un bolero y un
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pasodoble), un mantén de Manila (en el barrio de Chamberi), y como apo-
teosis una parodia de la tipica orquesta de cabaret que acaba en baile moder-
no, que no es otro que un charleston.

Este Gltimo cuadro, ‘“Bailar hasta morir”, es una fantasia humoristica sobre
el baile moderno. Una voz del ptblico pide musica, a lo que el jefe responde
“vaya, ya nos estropearon el pasodoble. En fin, paciencia, la vida es un con-
tinuo contratiempo”.Y uno de la orquesta pregunta: ““;Charleston, maes-
tro?”. Puesto que el pablico quiere bailar, mientras el jefe de la orquesta se
queja (“jqué perra vida!”), la orquesta del escenario ataca el charleston. El
libreto sefialaba que el director de la orquesta debia hacer un trabajo mimi-
co de gran comicidad, imitando a los directores de las orquestas de “jaz”
extranjeras “‘que tan pronto tocan el violin, como dirigen con el arco, o
cogen una bocina, soltando unos cuantos camelos ingleses; o bailan, llevan-
do el ritmo grotescamente y jalean a los bailarines con grandes voces”. Al
compas de la masica desfilan parejas que bailan mientras la musica “va in
crescendo cada vez mas y el baile toma caracteres de verdadera locura”. El
libreto afiadia que “los profesores de la orquesta canten, bailen, toquen y
jaleen con alguna algazara y que algunas de las bailarinas caigan comica-
mente desmayadas y vencidas por el cansancio”.

A destacar también el cuadro 9, “Las mujeres del corazén”, protagoni-
zado por Chucho y Goro. Chucho es una nina bien “ultramodernisima”,
que viste traje de calle con falda muy corta, chaqueta de goma o cuero con
trabilla, cinturén como los que usan los automovilistas, y casquete con ante-
ojeras. Goro es un pollo a la moda, que viste mono de automovilista, de seda
o raso y de color rosa o naranja, que mas parece una vicetiple de revista
que un sportman, se cubre con casquete y anteojeras. Vemos, pues, una alu-
si6n a la bisexualidad, si bien en este caso no unida a un baile “negro” o
frenético sino que las coristas cantan un vals que se convierte en marcha, en
clave parodia.

Geénero, cuerpo y sexo

En un importante nimero de obras, aproximadamente un 20% de los
libretos estudiados, el fox-trot pone musica a versos que aluden al derecho
de las mujeres a la libertad, la educacion, a la igualdad entre sexos, e inclu-
so a la afirmacion del poder de la mujer sobre el hombre (en clave sexual),
o cuando menos el derecho a disfrutar por igual del sexo. Se trata de unas
incipientes reivindicaciones “feministas”. En este marco, las vicetiples a veces
van disfrazadas de personajes masculinos (jockeys, grumetes, soldados, cama-
reros, botones de hotel, ladronzuelos, etc), o bien representan papeles trans-
gresores (piratas, raterillos, prostitutas, mufiecos grotescos, mujeres mecani-
cas para el disfrute sexual, etc).
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Un precedente interesante es el antolégico “fox de las dormilonas” de
Las corsarias, humorada coémico-lirica en un acto de Francisco Alonso de
1919, libreto de Enrique Paradas y Joaquin Jiménez. Las corsarias presenta-
ba una vision caricaturesca del incipiente feminismo, mezclado con situa-
ciones fantasticas, guinos a la actualidad politica, asi como cierta denuncia
de la doble moral de la iglesia. Las corsarias son unas piratas miembros de
un sindicato feminista, que se dedican a cazar hombres. La accion retine a
tres presos cazados, un fraile, un sacristan y un torero. Casi toda la masica se
concentra en el tltimo cuadro, momento en que tiene lugar la fiesta en la
que las corsarias se sortean a Fray Canuto, que en realidad no es un fraile
sino un hombre casado con varios hijos. Aqui se incluye el foxtrot bailable
de las dormilonas, cantando por tiple y 4 vicetiples. El texto, aparentemen-
te, no es transgresor, salvo por el hecho de que cuando las dormilonas cuen-
tan que sueflan con su novio, no es tanto el amor conyugal por lo que sus-
piran, sino por el calor abrasador del lecho.

Es probable que uno de los fox mas elocuentes en este sentido sea el dtio
coreado en tiempo de fox de Las Leandras, pasatiempo coémico-lirico en 2
actos, con musica de Francisco Alonso, libreto de Emilio Gonzalez del Cas-
tillo y José Munioz Roman, de 1931. El ficticio colegio donde esta Concha
(en realidad, una vedette) se anunciaba en la prensa como “Colegio de edu-
cacién moderna para la mujer, ensenanza superiorisima”. Concha necesita
hacer creer a un tio suyo que estd estudiando en un colegio madrileno de
seforitas, que no existe, para poder cobrar un premio. El texto del fox core-
ado por Aurora, hija del apuntador del teatro, Leandro (novio de Concha)
y las falsas colegialas decia:““Las mujeres hasta aqui/no gobernaron la nacion/
y por eso os veis asi/ por falta de administracion”. A lo que Leandro res-
ponde: “Si en el cambio nacional/ interviniese la mujer/el problema, que
es mundial/ conseguiria resolver./ La peseta descendi6é/ ;como se podra
arreglar?”. Aurora responde: “Pues si soy ministra yo/ tal vez la pueda levan-
tar”. Y concluyen ambos: “Estudiar debe la mujer, amor/ porque el hom-
bre es picaro/ y es satiro, poligamo/ pérfido y cinico.” Asi, la nota reivindi-
cativa parece que, al final, se suaviza o diluye.

Sien la opereta en un acto La rubia del Far West (musica de Pérez R osi-
llo y libro de Federico Romero y Luis German, 1922) se reivindica el dere-
cho de la mujer a compartir habitos sociales con el hombre, aunque en clave
coémica y casi ingenua, y en uno de los nimeros musicales se caracteriza a
la mujer como “cazadora de hombres” (“Fox de las mariposas”), en la zar-
zuela en 3 actos Los gavilanes (Jacinto Guerrero, 1923), el fox se vincula a
una situacion tragica para las jovenes Nita y Emma, en la que se reivindica
el derecho de la mujer a amar libremente al hombre que quiera. Es el famo-
so “Fox-trot de las lloronas”, en que se canta: “No hay por qué gemir, no
hay por qué llorar, libre es la mujer, al que quiera debe amar”, en respuesta
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a la pretension de su despdtico padre de tomar él la decision de con quién
habian de casarse las nifnas. El namero fue criticado en algunos periddicos
por anacrénico, al presentar un fox cantado por unos aldeanos de la Pro-
venza del siglo XIX. Quiza el anacronismo se deba, precisamente, a la nece-
sidad de caracterizar musicalmente la reivindicacion de las chicas.

La nota comica es mas evidente en La rubia del Far West, como adelan-
tamos. Al igual que La reina de las praderas (opereta en 3 actos de Jacinto
Guerrero, de 1922) también se desarrolla en el lejano oeste americano.Varios
parroquianos de un bar pretenden a Mary Star (heroina de la historia), cuyo
padre (el tabernero Douglas) organiza unas pruebas que los pretendientes
deben superar. La frase del tabernero es lapidaria: “Al cumplir los veinte
afios, quiero que Mary, educada por mi para la lucha con el hombre, bus-
que marido (...) Mary es una amazona, tira las armas, juega al polo (...)
juego de seres fuertes, de atletas, de magnates”. El mismo Douglas afirma
que “a los veinte afios, una mujer debe fumar como un contramaestre”.
Poco después, tras la presentacion del fanfarrén John Back, cowboy acom-
panado de sus secuaces, Mary Star y seis muchachas, con pamelas y unos
cazamariposas, cantan a ritmo de fox: Mary: “Rubia, rubia del Far West/
cazar marido/ jqué dificil es!/ que sea amable, seguramente/ carifioso y
complaciente/ con su mujer”. Muchachas:“Rubia. Rubia del Far West/ las
mariposas mueren en tu red/ pero a los hombres decir no puedes/ que
cayeron en tus redes, alguna vez.”

Sin duda uno de los fox de mayor carga erdtica es el “Fox-trot de la rece-
ta”, de Las lloronas, historieta vodevilesca en 2 actos de Francisco Alonso,
libro de Joaquin Vela y José L. Camptia, de 1928, obra que introduce atn
otro fox-trot (“Fox de las ratas de hotel”, bailado en el prologo) y un one-
step protagonizado por “las cocteleras”, que celebra el placer de beber. Trama
de enredo (tipica del juguete), cuadros de revista y erotismo garantizaron el
éxito. La accidn tiene lugar en un balneario especializado en curar a perso-
nas hipocondriacas (las lloronas), cuya directora es Agripina. La medicina
que alli se aplica es musica y amor libre, “a la moderna”. El doctor del bal-
neario y las enfermeras (que se quejan de “desazoén”) protagonizan el fox,
en el que el médico les receta morfina y cocaina, mientras ellas contestan
con alusiones picarescas. Dice el médico: “Con extracto de tebaico, cinco
gramos de morfina, otros tres de cocaina y un poquito de alcanfort; por las
tardes una toma, y por las noches tomas dos, y no olvides al usarlo agitarlo
con calor”; a lo que ellas responden:“Yo no tomo la morfina, ni tebaico ni
alcanfort, solo quiero que tus ojos me chamusquen con amor (...) ay doc-
tor, ausculteme usted que tengo aqui un dolor intercostal”. El doctor las
reconoce a todas. Mas tarde, a solicitud de Sarita, una “nifna bien” enamo-
rada del doctor al que intenta seducir, ¢l le dice que pondra en practica su
nuevo método: “El flert, el sport, el amor a la moderna. Es una receta infa-
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lible para las nifias citroen”, y ambos cantan a ritmo de fox: El doctor dice:
“Las mujeres han vencido/ ya de su rival/ y por fin han conseguido/ser al
hombre igual.Visten pantalon, saben conducir, y llevan el pelo puesto a lo
garcon”.Y Sara responde: “Nueva York nos educé”. El didlogo contintia y
el médico dice:“El amor estd al revés”.Y Sara:“La mujer ha de hacer el amor
en inglés. Una nifia bien que viva a todo tren, bebe giiisqui y ron lo mismo
que un varén; fuman Aristéon con insaciable afan, y se dan al charleston al
compas del jaz-ban”.

El poder de la mujer sobre el hombre también esta presente en el “One-
step del golf” de Me acuesto a las ocho, ya mencionada, donde la Yankee y las
vicetiples cantaban: “En el juego yo prefiero/ como en el amor siempre
dominar/ y si a un hombre le hago bogui/a mi juego, al fin, ha de sucum-
bir. (...) dale al palo, dale fuerte, que voy a lanzar un draive brutal”. Este
namero se cantaba en la terraza de un hotel-casino, cuando las “nifas pera”
que juegan al golf llegan al hotel a tomar el “aperitif dansan”.

Otras obras aluden, a ritmo de fox, a la moda y al comportamiento
(;““dudoso” o moderno?) de muchas mujeres, que por tener unas pieles e ir
ala moda no dudan en dejarse seducir: ;moralmente dudoso o simplemente
carente de prejuicios sexuales? El gallo, vodevil en dos actos de Francisco
Alonso (1930) con libro de Francisco Lozano y Enrique Arroyo, es una obra
coral con personajes muy variados. El famoso “Fox de las pieles” tiene lugar
en el primer acto, segundo cuadro. El primer cuadro se desarrolla en un esta-
blecimiento “ultramodernista” de perfumeria, peleteria y corseteria en una
poblacion francesa, regentado por Nadia, que vive con Teodolino aunque
no estan casados, si bien todos creen que son marido y mujer. La esposa del
Coronel Napoleén (un carcamal), la coronela, ha encargado un corsé sexy
para la risa de todos. Genoveno y Pipinata son soldados que hacen los reca-
dos de la coronela, y Diana la novia del tltimo. El Coronel es un mujerie-
go que intenta seducir a Nadia, pero Nadia mira con buenos ojos al tenien-
te Armando, que a su vez llega con su querida, Amelia, una mujer casada que
se ha “escapado” en secreto. Entre estos personajes se desarrolla un enredo
de amorios, adulterios, celos y engafios realmente complicado. En el fox de
las pieles, tras apagarse las luces de la tienda salen las vicetiples (pieles) can-
tando un fox que dice: “Son las pieles elegancia y chic/ de las féminas ten-
tacidén/y a los hombres por lo caras/les producen desazéon. Hay mujer que
por un petit gris/ da el corazéon/ y daria muchas cosas mas/ por un visoén”.
Pieles voluptuosas, sugestivas, “cual brazos de un amante”, de roce inquie-
tante, “que el alma excitan de la mujer”.

Distinto matiz tiene el fox-trot de las escocesas de Las de Villadiego, pasa-
tiempo comico-lirico en 2 actos de Francisco Alonso, libreto de Emilio Gon-
zalez del Castillo y José Munoz Roman, estrenada en mayo de 1933. El “Fox-
trot de las escocesas” es un ntmero bailado que alude a la modernidad de
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las britanicas, pero no en el sentido licencioso, sino en el sentido de ser unas
mujeres educadas y universitarias. El libreto es de gran actualidad, pues en
diciembre de 1931, tras acaloradas discusiones, se habia aprobado el sufra-
gio universal femenino en Espana: discusiones que involucraron incluso a
las diputadas Victoria Kent y Clara Campoamor, que no estaban de acuer-
do en la oportunidad del momento. En el pueblo de Villadiego hay una alcal-
desa, concejalas, y alguacila. Por desavenencias politicas entre hombres y
mujeres, en relacion al voto femenino, las mujeres se han quedado enVilla-
diego y los hombres se han ido al pueblo vecino de Valdeperales, las muje-
res de éste a Villadiego. Han separado hasta los animales del corral, machos
y hembras. Todos quieren demostrar quién resiste mas. Las mujeres tenemos
derecho al voto vy, si nos lo niegan, podemos pasar sin hombres, afirma la
alguacila. Reme la alcaldesa, proclive a la promiscuidad sexual, es 1a mas dura,
pues las otras mujeres ya estan hartas de la sequia sexual. En el pleno, Reme,
para alentarlas, les dice que ha interceptado una carta en la que sus hom-
bres piden a un amigo diputado comunista que les mande unas prostitutas
de Madrid, “para aliviarse”, finalizando con un “jAbajo los hombres!”. Apare-
ce un pastor que quiere presentar queja contra la alcaldesa: esta harto por-
que Prudencia, la tonta del pueblo a la que nadie miraba, que hace de correo
y es su novia, tiene que soportar los agobios de los hombres que ahora se
pegan por ella.

Asi comienza la accidén, mujeres que persiguen hombres, y viceversa,
hombres haciendo las tareas domésticas. En medio de esto, cuadros que no
tienen que ver con la accidon (como un fado coreado), o alusiones a la actua-
lidad politica; como cuando el pastor comenta sobre el diputado: “Razén
tenia en decir que votasemos al comunista aquél que nos ofrecia: la tierra de
todos, la jorna de hora y cuarto, las uniones libres y la mujer del préjimo”;
o como cuando Geno, el guardia municipal, quiere ver el cardenal que a
Prudencia le ha dejado un bruto al asediarla, a lo que Prudencia (la tonta o
no tan tonta) responde:“Na de cardenales que ta eres la autorida y las auto-
ridades tién que ser laicas”. El enredo se produce cuando llegan al pueblo
Miss Fanny y Sir Play (director de la Sociedad de Historia Natural de Edim-
burgo), escoceses, acompanados de Fifi (muchacha espanola que viene de
estudiar medicina en la Facultad de Edimburgo): ellas guapisimas y €l entra-
do en afos, con aspecto de sabio.Vienen en viaje de estudios con un grupo
de alumnas destacadas, a estudiar la Cueva de Cerroblanco. Los puebleri-
nos piensan que son las putas de Madrid, y deciden repartirselas. Cuando
llega el autocar, de donde bajan las escocesas, éstas bailan un Fox-trot. Las
situaciones picarescas y los enredos se suceden, los hombres acaban a mam-
porros por ver quién se queda con Fifi. Asi las cosas, aparece el novio de Fifi,
un terrateniente andaluz desposeido de tierras, que se ve obligado a traba-
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jar par vivir, “una deshonra”. Las mujeres estan al tanto de todo, deciden
vengarse y acaban a garrotazo limpio. Todo se descubre y las escocesas se
van, pues han elegido a Miss Fifi la madrina del regimiento de granaderos
de Edimburgo: el altimo ndmero es un desfile de “granaderas”.

Otro nimero emblematico en este sentido es el Fox-trot de Pepa y Caye-
tano, del sainete en 3 actos Me llaman la presumida, de Francisco Alonso (1935),
libro de Francisco Ramos de Castro y Anselmo C. Carreno: un sainete de
ambiente madrileno (ubicado en tiempo del estreno) que narra las peripe-
cias de una modista presumida (Gracia) que no se da cuenta del amor sin-
cero de un obrero, ante los coqueteos de un pollo castigador, Cayetano. Es
un desfile de personajes populares de la época y final feliz, con doble boda
por amor. La musica es una coleccidn de bailes: pasacalles, habaneras, scho-
tis, mazurca y dos fox-trot. El fox-trot de Pepa y Cayetano es un dtio comi-
co que habla de las nuevas costumbres de las mujeres modernas y libres, y
que alude a las orquestas negras y al baile hasta morir de agotamiento. Lola
y Pepa son dos mozas del barrio que afirman sin ambages que la mujer joven
no tiene que casarse en lo mejor de la vida, que hay que divertirse:“Se tiene
novio, pa que no digan, pero sin tomarlo en serio (...) La vida es frivolidad
y regocijo”, afirma Lola. Pepa, la hija de la verdulera, declara que las muje-
res modernas no se casan. En el acto II, Cayetano coquetea con Pepa, la piro-
pea y le vuelve a preguntar que por qué no se casa. Pepa le replica que ya
se lo tiene dicho, ella es una mujer... moderna.Y Cayetano responde:“Y yo
soy un pollo rds, abonao al cabaret y mas moderno que t”. Ahi da comien-
zo el fox-trot, en el que cantan ambos. Ella dice:*“Yo soy una mujer/ que no
se quié casar/que tiene que vivir y disfrutar./ En cosas del querer/no cabe
tropezar/ yo soy una mujer/ que no se quié casar’. Sigue tras él:“La mujer
moderna tiene que vivir. En el cabaré la gente se disloca, y los pollos rds se
bailan la carioca”. Cayetano:“Y con la orquesta negra se arma la balumba”
(...)Y tos los chicos bien, hoy beben whisly ya, pernoses y cuantréses, y Mari
Brisard”.Y Pepa responde:“La mujer no se priva de nada”.Y los dos: “Hasta
dinarla hay que bailar, Ja”.

Sin embargo, después de todo, la moraleja es que 1o mejor es casarse: asi,
en el tltimo acto, Pepa y Cayetano se reconcilian, y Pepa dice que se casa
“aunque fuera por lo laico”, que ha cambiado de opinidn al ver lo ocurri-
do a su amiga Lola. En cuanto al “fox de los gases asfixiantes”, se trata de
un dto comico sin contenido sexual y cuya nota de modernidad tiene que
ver con la simulacién de un ataque de armas quimicas (de ahi las mascaras
anti-gas), quiza en alusioén al amenazante militarismo que se extendia por
Europa desde la Alemania nazi. En medio del ensayo, Pepe y Gracia rom-
pen relaciones, pues ella quiere a Paco, y mientras Paco estd en una camilla
interpretando el papel de “atacao”, se declaran su amor.
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Solo de forma ocasional el charleston tiene un matiz de reivindicacion
feminista. Un caso interesante es el del “Charleston de las rubias” de EI cerii-
dor de Diana, extravio mitologico de 1929, con musica de Francisco Alonso,
libro de Antonio Paso y Gonzilez del Toro, en cuyo estreno intervino la
Orquesta Demon’s Jazz. En el prologo, Japiter se lamenta de que se han aca-
bado las bacanales. Habla con Marte,Venus y Diana. Marte persigue a Diana,
entran ninfas y satiros que bailan, y en el lance Diana pierde el cenidor de su
tinica. Japiter la expulsa del Olimpo y la envia a la Tierra a recuperar el cefii-
dor. El cenidor tiene la facultad de volver irresistible al que se lo pone. Diana
va a la tierra y es testigo de una sucesion de situaciones picarescas, en una obra
coral con multitud de cuadros y personajes, en la que se habla de los nuevos
bailes, el charleston y el “chimi”, el tango, el fox, y se alude a un imaginario
Sindicato Feminista de Damas de la Medianoche, que se retinen en el caba-
ret Fémina (incluyendo a la mujer de un Maraja indio). En el cabaret tiene
lugar un namero a modo de triptico que se llama “Las rubias, las castanas y
las morenas” y que constituye ademas el fin de fiesta. El nimero de las rubias
es un charleston y el de las morenas un pasodoble, produciéndose la tipica
dialéctica entre lo foraneo y lo castizo.

En todo caso, el charleston se asocia con el derecho de las mujeres a
disfrutar de la vida y las costumbres modernas, al igual que el hombre, o al
poder de la mujer frente al hombre, aunque sea solo sexual. El charleston
mas emblematico en este sentido es el de Mujeres de fuego, ya mencionada.
La accion se desarrolla en una penitenciaria de Corcega, en un cabaret pari-
sino y en una fabrica. Nindn (antafio vedette en el Moulin Rouge) y Car-
lota (comercial de una fabrica de munecas) quieren hacer negocio ven-
diendo al director de la carcel, Orencio, unas mujeres mecanicas para “aliviar”
a los presos. Las mufiecas estan hechas de cauchotina térmica, que copia a
la perfeccidn el tacto del cutis de una mujer, su calor, de ahi su nombre:
mujeres de fuego. Ademas hablan, suspiran, rien, etc. Ninén quiere reto-
mar su relacién con Orencio, hombre casado. A partir de ahi se urde una
trama para que Orencio recoja el pedido de munecas en Paris y pueda tener
una aventura con Nindn. Ambos cantan un duo, alabando la diversion de
los dancing, la frivolidad, el amor, la libertad. Orencio viaja a Paris con los
ahorros de los presos y alli “desaparece”. El gendarme Regtlez, espanol, le
va a buscar por los cabarets. En un cabaret encuentra a Carlota y a un bruto
aragonés que ha adquirido las acciones del local, Doroteo, que ha ido a Paris
en busca de su hijo, enfermo de amor. Carlota les muestra el catilogo de
munecas, el mejor remedio. Una frase de Sara, chica que pasa penas de amor,
no tiene desperdicio: “Comprendo que las mujeres en amor, quieran ser
comunistas” a lo que Doroteo responde que se haga socia de la Liga Roja,
una sociedad de chulas madrilenas que se propone implantar el reparto de
los hombres bajo el lema de “Una para todos, y todos... tan contentos”.
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Aparecen nuevos personajes, didlogos llenos de equivocos picantes, enfados
y arrumacos. Doroteo afirma que comprara todas las mujeres que su hijo
y el gendarme precisen. Regutlez se fija en el altimo modelo. Entonces,
tras un oscuro, aparecen las mujeres mecanicas, vedettes y vicetiples que can-
tan un vals hablando de sus méritos, tras lo cual hay un nuevo oscuro vy,
repentinamente, aparece la fabrica de mujeres mecanicas: fantastica instala-
c16n de maquinas en movimiento, crisoles, tubos transparentes de gran dia-
metro por los que se ven brazos y piernas de mujer, toboganes enormes por
los que descienden las recién fabricadas... La masica se ha convertido en
un charleston, trepidante y frenético, que imita el ritmo de las maquinas.
Tras un momento de quietud con el tema del vals, regresa el ritmo frené-
tico mientras las mujeres cantan:“Mujeres de fuego, sabemos amor encen-
der, y de esta ilusidon que inspiramos, después nos burlamos como una
mujer!... Mujeres de fuego ... y el fuego jamas nos prendi6. Que acaso el
hombre sin querer, pensando solo en su placer, ponernos el alma olvidé.
iMujer que nunca amor sintid!” Es el apotedsico final del Acto I, que se
repetira como Apoteosis final. El segundo acto es un cimulo de enredos y
despropositos, que tiene en la rebelidon de los presos, que destruyen los barro-
tes enardecidos por la presencia de una mufieca (que resulta ser una mujer
de verdad, Beatriz), un momento estelar. Como nota hilarante, una alego-
ria de la 6pera Carmen. En el Gltimo cuadro se resuelven los equivocos y
finaliza la obra con una declaraciéon de Doroteo diciendo que vuelve a Paris
a encargar munecas para todos.

Pasion por el cuerpo

Es frecuente que el fox-trot, blues (fox lento) y one-steps tengan letras
que aludan a la celebracién de la juventud, el sexo o, la promiscuidad, a
veces ligado a un componente de alta comicidad y otras a la celebracion
del baile; ocasionalmente, explicitas alusiones erdticas o pornograficas.
Un precedente, aunque de tono muy contenido, casi ingenuo, es el fox-
trot de La monteria (zarzuela en 2 actos de 1922 de Jacinto Guerrero), en
este caso ligado a la celebracion del baile, cuando Edmundo dice: “Quié-
reme, ven a calmar mi ardor del que muero por tu amor. Nifia gentil, encan-
to de mi amor, ven a bailar, que ya comienza el fox. Seré feliz mientras bai-
lando esté, juntos los dos tu cuerpo estrecharé”. En estrecha relaciéon con
este numero esta el “fox-blues” de Octavio y los estudiantes de Las alon-
dras, ya citada, que habla de la alegria del amor, juventud y diversion. El
texto dice: “Es la loca juventud/ la insolencia y el valor/y es la risa a flor
de piel/que parece un cascabel/que se burla del amor”. Se trata de dos pre-
cedentes ingenuos, ingenuidad que se perdera en las obras de género fri-
volo de los anos treinta.
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Un caso mas explicito y descarado es el fox de los pijamas de Me acues-
to a las ocho de 1929, ya mencionada, protagonizado por Katy, una de las
mujeres del poligamo Principe Tongo, africano atin canibal que visita el
hotel-casino francés donde se desarrolla la obra. Katy llega a la terraza donde
acaban de cantar “las del golf” y pregunta por el famoso modisto Popelin:
aparece vestida con pijama de playa elegantisimo y fumando un cigarrillo
en una larga boquilla. A continuacién Katy y “las de los pijamas” cantan un
insinuante namero.

Amor y voluptuosidad destila el texto del “Fox-trot de los grumetes”, de
la historieta comico-vodevilesca en 3 actos Mi costilla es un hueso, de Fran-
cisco Alonso (1932), libro de Joaquin Vela y Enrique Sierra, que se desarro-
lla en Madrid, Barcelona y California (Estados Unidos). La sociedad filan-
tropica “El sostén de las casadas”, presidida por una mujer, entrega varios
premios en metalico a las mujeres casadas mas honestas. El tercer premio es
para una mujer que no acude porque se ha fugado con su querido, y su mari-
do reclama el premio, afirmando que una mujer casada y buena es facil que
falte a sus obligaciones por ambicion, dinero y amor al lujo. Se hacen apues-
tas y se redacta un contrato: si Nicéforo logra demostrar su teoria, se disuel-
ve la sociedad y se queda con todo el capital. Este es el punto de partida para
narrar una historia de enredos, sexo, engafios y trampas para ganar la apues-
ta. Si en el cuadro 2 del primer acto se canta un fox (Bobito el mufieco y
las munecas del bazar) que nos habla con ironia de que el sino de la mujer
es mentir (cuando, de hecho, los que urden todo el plan son hombres), en
el cuadro 5, que tiene lugar en la cubierta de un transatlantico de lujo, se
canta y baila el “Fox de los grumetes” (vicetiples disfrazadas), mientras Susa-
na la vedette canta al amor: “Cuando del mar la brisa/ siento a mi alrede-
dor/ parece que un amante/ me besa con pasion./ Brisa del mar, ta llevas/
la voluptuosidad. / Ella sera delicia/ que acaricia/ brisas de la mar”. Luego
sale la pareja de baile y todos bailan el fox con acompanamiento de cla-
quette. Al final, se descubre todo el enredo y nadie gana la apuesta.

Otras veces el fox se utiliza para una insinuacion sexual del hombre a la
mujer. Es el caso del “Fox-trot militar” de Colette y Moisés, de Las alondras
en el que Moisés se insintia a la chica, con un sentido codmico y picaresco,
junto a interesantes elogios a la modernidad, y a la aviacién, un asunto de
plena actualidad. Significado similar tiene el dto de pareja comica (Clarita
y Capd) a ritmo de fox-trot de La del manojo de rosas, sainete en dos actos de
Pablo Sorozabal (1934). En cuanto al charleston y el shimmy, encontramos
connotaciones similares, si bien no tan a menudo como las alusiones a la
bisexualidad, ligadas a la celebracion de la alegria de vivir, la bebida y el pla-
cer. Es el caso del charleston de la fantasia lirico-humoristica en un acto Todo
el ario es carnaval o Momo es un carcamal, de Pérez Rosillo, de 1927, libro de
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JoaquinVela y Ramén M* Moreno. La obra tiene interés porque plantea una
estructura entre sainete y revista y, por tanto, marca la transicion a la revista
europea, conservando algo de casticismo, con alegorias de tipo carnavales-
co y mucha musica. En ella, un “pollo charles” baila un charleston, con cier-
tas connotaciones de bisexualidad.

En Las nifias de mis ojos, pasatiempo cémico-lirico en un acto de Fran-
cisco Alonso, de 1927, encontramos un shimmy en el que se celebra el amor
con alusiones sexuales explicitas y referencias a la doble moral burguesa. Con
libro de Manuel Fernandez Palomero, no hay trama ni argumento, es pura
diversion. El Dr. Buenavista ha inventado unos gemelos portentosos que
dejan ver a través de la ropa. Al Edén de Afrodita, Gabinete Clinico-Eléc-
trico del médico, acude Coralina, una senorita que quiere casarse con su
primo, Celedonio, un idiota que tras mirarla por los gemelos, se le despier-
ta el deseo. Este es el arranque de varias situaciones hilarantes y bailes con
coristas casi desnudas. Hay decorados ultramodernos, como el fantastico
salon modernista del gabinete, con bombillas de colores, ruedas de maqui-
nas, un aparato para dar corriente a cualquier parte del cuerpo, vitrinas de
cristal con aparatos eléctricos y material de cirugia. Desfilan por el escena-
rio ninas-radio, hombres-altavoces, deshollinadoras (que visten trajes negros
excéntricos y por sombrero llevan una chimeneita echando humo), y chi-
cas francesas bailando el shimmy ataviadas con indumentaria de tarjeta pos-
tal parisina. Son las chicas de la casa de Madame Chupetin, las sefioritas anun-
ciadoras que van a repartir las tarjetas picantes: “Adorables munequitas de
Paris/ mensajeras de placer y de ilusiéon/ sus encantos a ofrecer vienen aqui/
con su alegre travesura y sansafon, La, la.” Mientras bailan, Mimi las dirige,
cantando y tirando postales al ptblico diciendo:

“Si te da vergtienza mirarme en la calle
llévame escondida y al irte a acostar
mirame a los ojos, bésame en la boca

y veras los goces que te hago sonar.
Nunca me desprecies si es que eres casado
pues a tu sefiora bien puede agradar

ver que por mi causa esa noche cuenta
con algo muy bueno que le va a gustar.”

Costumbres modernas

Algunos fox estan relacionados con la celebracion de la diversion vy, en
concreto, de las costumbres modernas. Es el caso de uno de los tres fox de
La reina de las praderas, de 1922, ya mencionada. Bobby, un pollo de Nueva
York, se queda prendado de la vaquera Delly, y cantan un dao en el que



164  Cuadernos de Muisica Iberoamericana. VOLUMEN 18, 2009

hablan del amor, de la vida de la ciudad, de diversion, de juventud, de cos-
tumbres modernas, de hacer sports, de conducir un auto, de jugar al golf:*“Y
por las tardes suelen frecuentar, si, el The Dansant, si, y a los acordes de un
bello fox-trot, en la locura alegre del jazz-band. La diversiéon mayor es el flir-
tear y bailar”. Es interesante hacer notar que en esta obra también hay un
tango, donde se elogia la sensualidad de este baile. La celebracion del placer
de la bebida aparece en el “One-step de las cocteleras”, de la ya citada Las
lloronas, de 1928.

Encontramos otro ejemplo en el one-step de Las pavas de 1931, ya cita-
da, donde se canta al placer, la bebida y el music hall. En el cuadro 7 del Acto
II se baila el one-step con una nota de travestismo. Una dama elegantisima
y un hombre con un frac ajustado, chistera y piernas al aire (pues es una
mujer en realidad), cantan: “Es la noche ideal en el loco Broadway (aqui el
libreto insiste en que tiene que pronunciarse siempre “Brodguay”), van bus-
cando placer; van, los que adoran el jazz-ban y las burbujas del champan.
Divino Broadway! jSoy la novia fatal!” Ella a él:“Ven que en mi encontra-
ras un carino ideal. En Broadway siempre hay lindas chicas como el sol; ellas
son lo mejor de un ruidoso musijol (sic)”. Luego se baja el telon y al subir,
escenografia modernisima que representa a Broadway y la Estatua de la Liber-
tad, grandes rascacielos iluminados para dar la impresion de que bailan, la
estatua de la libertad articulada para mover brazos y piernas. Tiene lugar
entonces un gran nimero americano o “fantasia neoyorkina”: “Broadway
dichoso, tu nombre es famoso, prometes locura de una gran aventura de
grato amor. Broadway entero, gozarte yo quiero. No hay mas placeres que
en mi Broadway”. Se trata del final de una obra titulada “La hora azul de
Broadway”, que se interpreta en una fiesta organizada en el hotel balneario
deVillardorosa, con profusion de bailes americanos. Termina con gran escan-
dalo final, en el que bailan rascacielos, la estatua y toda la compania.

Exotismos y mestizajes

Constituyen una interesante excepcion aquellos fox ligados a un colo-
rido visual que propone el recuerdo de lugares exéticos o sencillamente leja-
nos. Por ejemplo, el Fox de los bastones (solo baile) de La reina de las praderas,
opereta de 1922; la cancidn persa (fox-trot) de la revista en dos actos Arco
Iris, de Julian Benlloch, de 1922; el fox “Las modas de Atenas” de la opere-
ta buffa en 3 actos El collar de Afrodita, de Jacinto Guerrero (1925). También
es el caso del blues-charles de La leandras, el nimero “Clara Bow, gentil star”
que esta justificado por el recuerdo de la famosa actriz americana, una nota
de “colorido local”. Pero para dar una nota de colorido local americano es
mas habitual el charleston.
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Los mestizajes musicales, o0 mas bien hibridos fantasticos, son puntuales,
curiosos y divertidos. Podemos recordar el “Fox gitano” de la zarzuela en
2 actos, de 1924, La leyenda del beso de Reveriano Soutullo y Juan Vert: en
este caso el nimero estd asociado a un componente comico que explota la
dialéctica entre lo nativo y lo importado, en perfecta convivencia gracias al
baile y su culto al cuerpo, entre Gorén (que canta y baila el fox) y las gita-
nas (que cantan las virtudes del garrotin, que “lo bailan los gitanos, porque
asi lo manda Dios”). Otro caso muy conocido es el charleston, que enlaza
con un fox y un polo gitano en el sainete en dos actos Los flamencos, de Ama-
deo Vives, libreto de Federico Romero y Guillermo Fernandez Shaw, de
1928. El nGimero se sithia en un contexto de celebracion festiva, como solia
ser habitual. También destacariamos el charleston angloandaluz de la histo-
rieta ¢ Qué pasa en Cadiz? de 1932, de Francisco Alonso. En este caso, el
namero musical es una especie de metafora de un abigarrado grupo de per-
sonajes entre los que se encuentra una gitana del Albaicin, una chula futu-
rista, una escocesa, una estrella de Hollywood o un botones. Se trata de
hibridos que explotan en clave comica el contraste cultural entre lo casti-
zo y lo extranjero. También se alabo el llamado “chotiston” en la prensa, una
mezcla de lo castizo (el chotis) y lo “ultramoderno” (ritmo de charleston)
de El espejo de las doncellas, pasatiempo fantastico comico-lirico en un acto,
de 1926, ya citado.

Conclusiones

La instalacion de las musicas jazzisticas en la cultura popular espanola fue
un claro sintoma del proceso modernizador que vivié el pais. Los “ritmos
negros” se popularizaron masivamente cuando el teatro lirico, supuestamente
“conservador”, les acoge y redefine, cierto es que quiza adulterandolos y
adaptandolos a un nuevo marco, incluso a la tradicional zarzuela grande. El
teatro lirico fue capaz de fagocitar estas musicas debido a su extraordinaria
versatilidad y variedad de propuestas, asi como a la increible actividad y cre-
atividad de libretistas y compositores, injustamente acusados en ocasiones de
tradicionalismo rancio. Por otra parte, la tradicidon del sainete lirico deci-
mononico, en su faceta mas naturalista, mas carnavalizadora y mas abierta a
las novedades (tanto en el libreto como en la introduccién de bailes nuevos)
jugaron a favor de las musicas jazzisticas. Es verdad que fue el género frivo-
lo el que mas importancia tiene en este sentido, pero los nuevos ritmos lle-
gan también al sainete y la zarzuela.

Los “ritmos negros” fueron utilizados por la mujer moderna para cons-
truir un discurso emancipador, y también fueron elemento fundamental para
conducir la satira social y la celebracion del puro hedonismo como agente
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escapista y transgresor. En el teatro lirico las musicas jazzisticas remiten a
connotaciones de frivolidad, modernidad y transgresion, y a una nueva
cultura del cuerpo y del sexo, al igual que el tango y, antes que ¢él,la machi-
cha. En ocasiones se aplauden las costumbres “modernas”, también para las
muyjeres. El disfraz y la fantasia hacen posible no solo la exageracion y defor-
macioén sino la propuesta de realidades sociales alternativas. Todo un dis-
curso de modernidad mas o menos explicita.

De este modo, pese a que en algunas obras se perciba cierta satira o iro-
nia respecto a los cambios sociales relacionados con el avance del feminis-
mo, conectando ciertos personajes femeninos de “dudosa” moralidad con
aquellas muasicas “salvajes”, los textos de muchos fox-trot, bailados y canta-
dos, denuncian de forma explicita la necesidad de que hombres y mujeres
sean tratados como iguales sin necesidad de que las mujeres renuncien a su
teminidad y a la atraccidén que ejercen sobre los hombres. De hecho, en
muchos libretos encontramos situaciones en las que queda claro que el ero-
tismo es otra forma de poder de la mujer sobre el hombre y no al contra-
rio. Aquellas mujeres (personajes de ficcion) asumian su papel de objeto
sexual y, a través de la parodia y la ironia, desarrollaban su propio discurso
emancipador.

En este sentido, casi podria decirse que estamos ante unos discursos pro-
ximos al “postfeminismo’” mas reciente, si por tal entendemos una corrien-
te a menudo hostil al feminismo radical que, sin excluir la necesidad de
reivindicar la igualdad politica, civil y laboral entre hombres y mujeres, cri-
tica los “excesos” de los discursos antimasculinos. Tengamos en cuenta que
durante la reptblica algunas reivindicaciones de las mujeres, que hasta enton-
ces solo se habian hecho publicas en ciertas practicas culturales ligadas al
ocio popular (especialmente en el teatro musical), llegan a la vida politica
espafiola: el sufragio femenino, el derecho al trabajo, al divorcio y la moder-
nidad institucionalizada. El teatro lirico habia tenido y seguia teniendo una
importante misiéon que cumplir: familiarizar al pablico masivo con aquellas
nuevas realidades.
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Ecos del Rexurdimento.

Las canciones de Juan José Castro
y Roberto Caamano

con poemas de Rosalia de Castro'

Los Dos cantos gallegos de Roberto Caamano y las Dos canciones de Rosalia de Castro de Juan José
Castro, toman a la poetisa gallega como voz, en un significativo momento histérico-cultural argen-
tino. La eleccién de estos poemas se convierte en una reveladora muestra de la presencia gallega en
la cultura argentina del siglo XX que, en manos de la migracion, llev al otro lado del Océano
vivencias atesoradas a lo largo de su historia.

La concordancia entre los dos musicos —descendientes de gallegos— tiene su razén en la volun-
tad de integrarse a un movimiento de rescate y difusion de uno de los elementos mas destacados
del patrimonio gallego en el exilio, su idioma.

En la musicalizacién de estos poemas destacan ciertas referencias musicales a ritmos o a giros
melédicos que aluden a Galicia, que son utilizados para evocar momentos o lugares. Este es otro
motivo mas de analisis para completar la percepcion del “rexurdimento” o del fendémeno del galle-
guismo en Argentina, en torno a las décadas del cuarenta y cincuenta.

Palabras clave: Roberto Caamario, Juan José Castro, Rosalia de Castro, Rexurdimento, Argentina
siglo XX.

Roberto Caamaiio’s Dos cantos gallegos and Juan_José Castro’s Dos canciones de Rosalia de Castro
used the Galician poetess as their voice, at a significant historical-cultural moment in Argentina. The choice of
these poems is revealing of the Galician presence in twentieth-century Argentine culture, which, by means of
migration, took experiences amassed throughout its history across the Ocean.

The reason behind the concordance between the two composers (of Galician origins) is their will to form
part of a movement to rescue and disseminate one of the most outstanding elements of the Galician heritage in
exile, the Galician language.

In setting these poems to music, both composers have employed certain musical references to rhythms or
melodic motives alluding to Galicia, which are used to evoke moments or places. This is also worthy of analy-
sis, in order to complete the perception of the “rexurdimento” or the phenomenon of Galician nationalism in
Argentina around the 1940s and 1950s.

Key words: Roberto Caamaiio, Juan José Castro, Rosalia de Castro, R exurdimento, Argentina, XXth
century.

! Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigacion MEC-06-HUM2006-07934 Miisica
espanola de la postguerra a la posmodernidad: poder; identidades y didlogos con Hispanoamérica, coordina-
do por la Universidad de Oviedo.
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La diaspora gallega se ha visto reflejada en diferentes formas de expre-
sién artistica y literaria, tanto dentro del territorio gallego como fuera de
¢l, generando gran cantidad de estudios sobre todo en las tltimas décadas
del s. XX. No obstante, en este articulo exploraremos la insercidon que esta
tematica tuvo en la cancién de camara argentina, en torno a la década del
cincuenta.

Dentro del grupo de canciones de camara con textos de poetas galle-
gos, producto del quehacer de diferentes compositores, llaman la aten-
ci6n aquellas con textos en galego. Entre ellas, hemos escogido las que tie-
nen como motivo central la Galicia que ama, sufre y suefia a través de los
versos de Rosalia de Castro. Ellas son Dos cantos gallegos de Roberto Caa-
mano (1923-1993), publicados en 1945, premiados en el Concurso Inter-
nacional del Centro Gallego de Buenos Aires en 1950,y Dos canciones de
Rosalia de Castro (1948) de Juan José Castro (1895-1968).

Estas obras nos permitiran profundizar en la concrecidn artistica de una
integracién cultural que se vino gestando desde finales del XIX, entre los
inmigrantes gallegos, su descendencia y un grupo de intelectuales argen-
tinos partidarios de mantener o rescatar a Espafia como referente princi-
pal de su ascendencia europea. Dentro de este marco cultural, las alusiones
a la musica popular de Galicia, el uso del galego y, especialmente, el recu-
rrir a la voz de Rosalia de Castro, tienden a senialar una fuerte relacién con
el rexurdimento. Recordemos que este movimiento, se termind de concre-
tar a mediados del XIX y se tomd como fecha de referencia la edicion en
galego de Cantares Gallegos de Rosalia de Castro en 1863, aunque fue a par-
tir de 1880 —el afio de la publicaciéon de Follas Novas por parte de esta escri-
tora, Aires da mifia Terra de Curros Enriquez, y Saudades gallegas de Lamas
Carvajal—, cuando se consolidé como movimiento literario. “Rexurdimen-
fo es el nombre con el que se conoce el siglo XIX en nuestra historia y
expresa nitidamente lo que fue una trayectoria de recuperacion no solo
literaria, sino también cultural, politica e historica”’.

El acercamiento a estas cuatro canciones se realiza partiendo del con-
texto historico-social que roded al surgimiento de las mismas, asi como
del estudio de las estrategias compositivas que Juan José Castro y Rober-
to Caamano siguieron a la hora de seleccionarlas y reinterpretarlas o “tra-
ducirlas” en musica. Se ha trabajado sobre la base de la “transposicion””, es
decir los elementos que el compositor decide destacar o dejar de tener en

2 http://www.galego.org/espannol (consultada el 27 de octubre de 2009).
3 Juan Miguel Gonzalez Martinez: “Literatura y musica, fundamentos tedricos de la transposicion”,
Revista Espanola de Musicologia, XXIX, 1, 2006, pp. 163-189.
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cuenta a la hora de musicalizar la poesia. Segin este concepto, acunado por
Gerard Gennette y trasladado a la relacion entre poesia y masica por Juan
Miguel Gonzilez*, se entiende que la cancién es un cimulo de confluen-
cias expresivas y una redefinicion de cada uno de los elementos que pree-
xisten, en acuerdo a una nueva realidad textual, “una nueva realidad artis-
tica”’. Interpretando a su vez la transposicién como una especificacion de
lo que Gennette define como intertextualidad, “relaciéon de copresencia
entre dos o mas textos, es decir la presencia efectiva de un texto en otro” ‘.
En este mismo sentido, se ha incorporado el modelo de analisis que pro-

pone Ivan Nommick para las masicas del s. XX’.

La emigracion gallega en Argentina
Asociaciones 'y literatura galega

La eleccion de Argentina como destino de la emigracion gallega, sin
duda, fue mayoritaria. El porcentaje de gallegos en los censos poblaciona-
les de Argentina es de mas del 50% del total de los espanoles llegados desde
fines del XIX hasta 1940°. Al instalarse en su nuevo destino, los emigrados
intentaron por todos los medios revertir su situacién anterior, trabajando
y asociandose, sin olvidarse de buscar el bien comtn para quienes queda-
ron en Galicia.

El espiritu cooperativo les llevo a fundar numerosas asociaciones, algu-
nas de las cuales con el correr de los anos, se agruparon bajo el nombre de
Federacion de Sociedades Gallegas®. Ellas tuvieron una labor fundamental
en la acogida de los inmigrantes de fines del XIX y durante las primeras
décadas del siglo XX. A partir de 1940 acudieron en auxilio de los emi-
grados-exiliados que dejo6 la guerra civil espanola, la mayoria del bando
republicano, si bien hubo algunos adheridos al régimen franquista.

+ Ibidem.

5 Ibidem.

6 Gennette, en J. M. Gonzalez Martinez: “Literatura y musica...”, p. 164.

7 Ivan Nommik: “La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musical del s. XX”,
Revista Espanola de Musicologia, XXVIII, 1, 2005, pp. 792-810.

8 Blanca Sanchez Alonso: La inmigracion espanola en Argentina, siglos XIX y XX, Asturias, Jucar, colec-
cion “Cruzar el charco”, 1992, pp. 88-91.

9 En mayo de 2008 la Federacion de Sociedades Galegas de Buenos Aires present6 a modo postumo
el libro La Pena Gallega del Tortoni, del autor José Gonzalez Ledo. Los integrantes de esta pefia fueron
Luis Seoane (artista plastico y escritor), Arturo Cuadrado (poeta y editor), Lorenzo Varela (poeta y perio-
dista) y Rafael Dieste (escritor y filésofo). Esta federacion cuenta desde 1940 con la Editorial Albora-
da. Veéase http://www.fsgallegas.org.ar/?p=73, (consultada el 22 de octubre de 2009).
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Los millares de gallegos que residimos en la Reputblica Argentina tenemos el
deber y la obligacion de hacerlo [acoger y ayudar] en grado superlativo, ya sea
porque somos la colectividad espafiola mas numerosa, ya con el propdsito de rei-
vindicar el buen nombre de Galicia, entregada desde el primer momento de la
insurreccidn fascista a los masacradores de nuestros hermanos."

Estas asociaciones, incluso a finales del XIX, procuraron realizar publi-
caciones, como una manera de mantener un estrecho contacto con sus
socios asi como también de hacerse conocer en la comunidad de acogi-
da, las editaron en castellano y una parte importante en galego.

Significativo es que, partir de la llegada de los exiliados de la guerra civil,
Argentina se convirtiera en un espacio editorial fundamental para los espa-
noles, puesto que permitid publicar libros y prensa periddica con temas
que eran impensables en la Espana franquista'. La poesia tuvo un espacio
privilegiado en esta literatura, de la pluma de Lorenzo Varela, Luis Seoa-
ne, Emilio Pita y Francisco Luis Bernardez, entre otros, sin dejar de lado
los ensayos que publicaron Eduardo Blanco Amor o Alfonso Rodriguez
Castelao™. Afloraron editoriales como Emecé, Nova, Citania, Nos, Follas
Novas, revistas como Galicia Emigrante dirigida por Luis Seoane, o Mundo
Gallego a cargo de Eduardo Alonso, a las que se sumaron emisiones radio-
tonicas de éxito como Galicia Emigrante, Recordando a Galicia o La Voz de
Galicia. Después de la guerra civil espanola:

la capital argentina cobra protagonismo |[...] cuando se convierte en el refu-
gio por excelencia de los exiliados gallegos: buena parte de la intelectualidad galle-
guista esta en Buenos Aires y la que pudo quedar en Galicia mira hacia alla. [...].
A partir de 1936 y durante algunas décadas la capital del Plata esta presente en la
mayoria de los libros gallegos como lugar de edicidn; desde entonces tendremos
que considerar la literatura gallega escrita o publicada en Buenos Aires al lado de
la escrita y publicada en Galicia.”

Respecto a la tematica que abordaron las publicaciones gallegas en
Argentina, M* Jesas Lama y Dolores Vilavedra, afirman “que tanto la poe-
sia como la narrativa periodistica se centran en el recuerdo nostalgico de

10 Marcelo Fernandez Santiago: “Asociacionismo Gallego en Buenos Aires 1936-1960", en La Gali-
cia Austral, la inmigracion gallega en la Argentina, Xosé Nufiez Seixas (ed), Buenos Aires, Biblios, 2001,
p- 190.

11 En 1903 se funda la Liga Republicana espanola en Argentina y en 1904 el Centro Republicano
Espariol.

12 Castelao a través de la editorial As Burgas del Centro Orensano de Buenos Aires, publica uno
de sus ensayos mas importantes, Sempre en Galiza, de 1944.

13 Lama y Vilavedra: “La emigracion a la Argentina en la literatura gallega”, en La Galicia Austral,
p. 281.
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la tierra, con apuntes costumbristas” ', bastante menos en la emigracion.
El inmigrante gallego, a la hora de identificarse con una literatura, se refu-
g16 “en la saudade, en las afioranzas bucdlicas” * puesto que quiso alejarse
de su propia problematica de expatriado.

Sin embargo en la literatura gallega de Galicia la emigracion fue el eje,
sobre todo a finales del XIX y comienzos del XX. Paradigma de ello es
Rosalia de Castro que se centr6 en la figura de la mujer sola con o sin hijos,
en los matrimonios tardios, en los ninos huérfanos. Fue un problema social
de raices econémicas denunciado hasta el hartazgo por los primeros galle-
guistas. En la literatura del rexurdimento es el emigrado el que toma el papel
protagonista, en Rosalia de Castro es el “desgarro intimo del emigrante que
abandona su tierra para enfrentarse a lo desconocido, la denuncia de la injus-
ta situacién del campesino gallego, que es causa de la emigraciéon y pone
de manifiesto las consecuencias de este fenémeno para los que quedan en
Galicia, especialmente para las mujeres” *°.

La muisica en las asociaciones

Con respecto a la relacién de las asociaciones con la musica, tenemos
que apuntar que, tras la desaparicion del primer Centro Gallego de Bue-
nos Aires', surgieron algunas instituciones recreativo-culturales denomi-
nadas orfeones. Asi lo describe Xosé Nunez Seixas, a proposito de las diver-
sas actividades que organizaban. En la Gltima década del XIX se cred el
Orfedn Gallego Primitivo, cuyo espiritu fue “sostener y estimular el espi-
ritu de la region; fomentar la aficidon musical entre sus asociados, como asi
mismo la instruccion literaria en general”, al que se sumoé en 1898 el Orfe-
6n Gallego de Buenos Aires' y mas tarde se present6 el Orfeén Mindo-
niense. Durante el siglo XX los orfeones y las agrupaciones corales galle-
gas se multiplicaron en las provincias argentinas y en el mismo Buenos Aires
cumpliendo hasta el momento un destacado papel en la ensenanza y difu-
si6n del patrimonio musical gallego.

14 Ibidem, p. 279.

15 Tbidem, p. 279.

16 Thidem, p. 280.

17 Xosé Nunez Seixas: O Galeguismo en América 1879-1936, A Corunia, Edicios do Castro, 1992, p.
83. El autor ubica cronolégicamente el nacimiento del Centro Gallego de Buenos Aires en 1879 y comen-
ta sobre sus primeras ediciones en galego de Sudamérica: El gallego en 1879. Sin embargo este primer
Centro Gallego se malogro.

18 Thidem, p. 84.
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De todas las asociaciones que se fundaron y realizaron sus actividades
en Argentina una merece especial mencion, por lo que tuvo que ver con
la interrelacion que estableci6 en la comunidad bonaerense. Nos referimos
al Centro Gallego en Buenos Aires'”, una de las instituciones con mas pro-
yeccidn y fuerza que destacd por desarrollar el ambito mutual-asistencial,
organizando el ocio y la distraccién de sus afiliados, ademas de concretar
actividades culturales como conferencias, concursos y publicaciones. Fruto
de estas iniciativas, en 1939, fue la creacion del Instituto Argentino de Cul-
tura Gallega que fundd la editorial Galicia y que realizé contactos con los
musicos gallegos o hijos de gallegos.

Asi, seria el Centro Gallego en Buenos Aires quien le encargaria a Juan
José Castro,a mediados de la década del cuarenta, una obra sinfénica sobre
temas populares gallegos. Ese fue el origen de la rapsodia De Terras Gale-
gas, para Orquesta Sinfénica y coro ad libitum, que se estrend el 21 de
julio de 1946. Arturo Cuadrado, exiliado republicano, a proposito de esta
obra comenta en la Revista Galicia:

En plena madurez Juan José Castro ha terminado su rapsodia [...]| sobre moti-
vos gallegos.Y al terminarla la ofrece al Centro Gallego para ser escuchada en el
proximo concierto en conmemoracion del dia de Galicia. Nunca Galicia pudo
ser mejor agasajada. Un hijo de emigrante vuelca su sagrada inteligencia en esen-
cias musicales. Sera algo asi como la floraciéon del desvelo de tantos hijos de hijos
de Galicia que pueblan las Américas y que resurgen para cantar un himno de paz
universal *".

Anos mas tarde, 1950, el mismo Centro Gallego premiaria las canciones
que Roberto Caamaiio realizara con poemas de Rosalia de Castro. Entre
otras actividades relacionadas, en 1974, el Instituto concluyé la edicion,
en formato de LP (vinilo), de la totalidad de las obras para piano del com-
positor gallego Andrés Gaos: Aires Gallegos, Nuevos Aires gallegos, Suite His-
panicas. En 1976 edit6 otro LP con el estreno mundial de la Sinfonia n® 2
de Andrés Gaos En las montainas de Galicia, ejecutada por la Orquesta Juve-
nil de LRA Radio Nacional dirigida por Washington Castro con ocasion
del Centenario del nacimiento de Gaos, en 19742,

19 E] Centro Gallego de Buenos Aires fue fundado en 1907, con un namero inicial de 200 socios.
Alli le dieron al inmigrante las primeras clases de alfabetizacion [gallegal, ademas de la asistencia médi-
canecesaria y el asesoramiento a través de la oficina de Trabajo e Inmigracion. En la actualidad se cuen-
tan entre sus socios mas de 200.000 gallegos o hijos de gallegos. Http://www.centrogallegoba.com.ar
(pagina consultada el 22 de octubre de 2009).

20 Arturo Cuadrado: “Juan José Castro”, Revista Galicia, n® 351, Buenos Aires, junio de 1946, cita-
do en Carlos Manso, Juan José Castro, Buenos Aires, Cuatro Vientos, 2008, p. 235.

21 http://www.andresgaos.com/ Pagina web consultada el 10 de octubre de 2009.
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Poetas gallegos y miisicos

De las canciones que se exponen en el cuadro, a excepcion de las de
Carlos Guastavino y los Cantares de amor de Juan José Castro, las demas
estan publicadas en gallego, algunas como los Dos cantos gallegos estan tra-
ducidas al castellano en una doble linea.

Compositor Afno Obra Poeta
Guastavino, Carlos | 1943  Cita Lorenzo Varela
1944 Sonetos del Ruiserior Lorenzo Varela
Andrés Gaos Rosa de Abril Rosalia de Castro
Julian Bautista 1946 Catro poemas galegos Lorenzo Varela
Caamanio, Roberto| 1945  Dos cantos gallegos Rosalia de Castro
1954 Deos cantares galaico-portugueses del siglo XIII | Juyao Bolseyro
Castro, Juan José 1948  Dos canciones de Rosalia de Castro Rosalia de Castro
1951  Cantares de amor Juyao Bolseyro®
Maiztegui, Isidro 1968 Qué pasa o redor de min? Celso Emilio Ferreiro
1968  Sin nifio Celso Emilio Ferreiro

Este grupo de obras nos sirve para contrastar vinculos entre musicos,
entre poetas y musicos, entre artistas, editores, patrocinadores, en definiti-
va entre los diferentes estamentos de la sociedad bonaerense.Vinculos
que reflejan una época en la que las firmes convicciones personales logra-
ron profundizar un espacio abierto afos atras. Arturo Berenguer lo comen-
ta en detalle en el capitulo noveno de su libro Espaiia en Argentina. Se refie-
re a los inmigrantes que trabajaron duramente para ofrecer un mejor destino
a sus descendientes, pero que intimamente intuyeron la necesidad de un
cambio. Se habia terminado lo de “hacer las Américas”, era necesario inte-
grarse efectivamente en su nuevo lugar. “Ciertamente dejaron en los coman-
dos intelectuales de la colectividad —los Gutiérrez, los Calzadas, los Goma-
ras— pero es evidente que sin su aporte solidario [...] la obra no hubiese
podido cumplirse”*. Se coordiné entonces [1915] una actuacidén conjun-
ta entre la Cultural Espaiiola y la Universidad de Buenos Aires para traer a
“hombres de ciencia o de letras que habran de dictar cursos o conferen-
cias desde la catedra de Cultura espaniola” **. El primer conferenciante fue
Ortega y Gasset, quien desat6é una “inmediata resonancia en la actividad

22 Juyas Bolseyro, juglar gallego del siglo XVIII, traducido por Francisco Luis Bernardez.

23 Arturo Berenguer Carisomo: Espafia en la Argentina, Ensayo sobre una contribucion a la cultura
nacional, Buenos Aires, C.D. Club espanol, 1953, p. 142.

24 Tbidem, p. 142
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espiritual argentina. No se pudo elegir con mas acierto” *. A partir de
este hecho se gest6 en el ambito intelectual argentino un progresivo acer-
camiento hacia lo espanol afianzandose una corriente hispanista que tuvo
un peso significativo en el quehacer cultural y artistico de la Argentina de
la época y que se proyectara a las décadas posteriores. Esto es asi, puesto
que la mayoria de los compositores que se volcaron hacia la poesia espa-
nola formaron parte de ese movimiento hispanista, y, al mismo tiempo,
musicalmente fueron integrantes de generaciones que buscaron la reno-
vacion del lenguaje musical argentino™.

En este sentido, y como un testimonio de lo que en torno a la década
de los cincuenta se vive respecto a la actividad conjunta de la comunidad
gallega en Buenos Aires, vale apuntar los Catro poemas galegos (1946) del
compositor gallego Julidn Bautista”. Estas canciones integran la obra poé-
tico-plastica de Lorenzo Varela y Luis Seoane. Seoane realizé cuatro gra-
bados en madera que inspiraron a Varela unos retratos poéticos medieva-
les, a los que tituld Catro poemas pra catro grabados. Bautista los musicalizo
con muy buena critica por parte del auditorio en el dia de su estreno:
“puede considerarse, sin duda, como una de las mas logradas paginas de la
musica espafiola contemporanea” *. La dedicatoria termina de unir los hilos
de una relacién que discurre en este ambiente de tendencia hispano-galle-
guista: “A Juan José Castro y a Raca, mis primeros amigos argentinos, dedi-
co esta primera composicidon mia realizada en la Argentina, con un abra-
zo fraternal”*. “Unidas las obras del pintor, poeta y musico resultd una
de las mas bellas y curiosas ediciones hechas en América en 1951, cola-
borando en ella el poeta escocés William Shand, que tradujo los poemas
del gallego al inglés” *.

Como parte de este circulo galleguista conviene recordar a otro escri-
tor argentino relacionado, como es Francisco Luis Bernardez, traductor del
poema de Juyao Bolseiro que musicalizé Juan José Castro® y autor de los

25 Tbidem, p. 143

26 Marcela Gonzalez: “Poesia espariola en la cancion de camara argentina, 1910-1950”, Revista de
Musicologia SEDEM, Actas del Congreso de la SEdeM, 2006.

27 Julian Bautista lleg6 a Buenos Aires en 1940.

28 La Nacion, Buenos Aires, septiembre de 1954. Critica al estreno de la version para canto y piano.
La partitura original es para voz, flauta, oboe, clarinete, viola, violonchelo y arpa. Extraido de la pagi-
na web del compositor Julian Bautista: http://www.julianbautista.com.ar/espanol/obraXobra/catrocan-
tosgalegos.htm (consultada el 26 de octubre de 2009).

29 J. Bautista: Dedicatoria de la obra. Ibidem.

30 Revista Galicia emigrante de Buenos Aires, septiembre, 1954. De la pagina web del compositor
Julian Bautista (consultada el 26 de octubre de 2009).

31 El poeta es autor del texto de Canciones cordobesas, de 19309.
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poemas que Caamano toma para Tres sonetos de Francisco Luis Bernardez en
1954. Este poeta y escritor nacié en Argentina pero su vinculacién con
Galicia comenz6 a muy temprana edad y destaco sobre todo por la defen-
sa del galego. Su vida transcurri6 entre Galicia y Buenos Aires, pasando lar-
gas temporadas a cada uno de los lados del Atlantico. Son recordados, por
los diferentes medios literarios y periodisticos, sus encendidos discursos en
pro de la difusion del galego. En opinién de Bernardez, se le debe a Rosa-
lia de Castro “el mérito de haber rescatado para la poesia el idioma galle-
go”. Profundo conocedor de la realidad gallega, formé parte del “rexur-
dimento” en Argentina y escribi6 sobre el movimiento galleguista en su
libro Mundo de las Espaiias, editado por Losada en Buenos Aires, 1967.

Rosalia de Castro — Juan José Castro y Roberto Caamano

Los cuatro poemas seleccionados de Rosalia de Castro, pertenecen al
libro Follas Novas —1880—,“sin duda alguna, su mejor obra”, como la cali-
fica Marina Mayoral **. Esta obra poética se constituye en el aflanzamien-
to del gallego como lengua literaria moderna, algo inusual en la época,
dado que la poetisa no pretende culturizar el idioma, sino servirse de él
para escribir como habla la gente, el pueblo. Logra en este libro identifi-
carse “cordialmente” con los “desheredados de la fortuna” **, hablando del
hambre, de la emigracidn, de la pobreza, del amor, la fe, la religiosidad y
también de la alegria de alguna fiesta romeria. La sencillez y la claridad que
logra imprimir Rosalia de Castro a través de su lenguaje coloquial, no impi-
den que su tono sea el de una abierta denuncia. “Escritos en el desierto
de Castilla, pensados y sentidos en la soledad de la naturaleza y de mi cora-
z6n, reflejan, quiza con demasiada sinceridad, el estado de mi espiritu unas
veces, otras, mi natural disposicion a sentir como propias las penas ajenas” **.

Follas Novas significé un hito en las reivindicaciones del idioma galle-
go entre las comunidades gallegas exiliadas, puesto que a ellas les cupo una
importante labor de su promocioén y cuidado. Este libro se publico bajo los
auspicios de “La Propaganda Literaria” de La Habana, y esta dedicado por
Rosalia de Castro a la “Sociedade de Beneficencia d’os naturales de Gali-
cia”*. Sin embargo,

32 Marina Mayoral: Rosalia de Castro, Madrid, Catedra, 1986, p. 39.

33 Ibidem, p. 39.

3% Rosalia de Castro: Prologo a Follas novas, edicion de Xosé Bouzas Millan, 1996.

35 Consello da cultura galega na rede, http://www.consellodacultura.org/arquivos/cdsg/loia/ (pagina
consultada el 16 de octubre de 2009).
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Follas Novas non foi unha obra comprendida no seu tempo. A novidade que
supuila naquela época o emprego dunha lingua minoritaria para a expresion de
temas profundos e universais; a complexidade do pensamento rosaliano; as inno-
vacidéns métricas na expresion, eran demasiadas revolucions nunha soa obra. E 2
incomprension ou ignorancia da critica literaria sobre ela, correspondeu a ausen-
cia de difusion, de pegada, na literatura galega do tempo, salvo escasas excep-
ciéns en ambos campos. E no actual século cardo se valora e analiza a obra, en
cada momento 4 luz das ideas dominantes, e Follas novas sempre responde, por-
que a sua riqueza e complexidade da pe para todo tipo de analises” *.

Cabe destacar que, al contrario de lo que ocurriera en Espafa debido
a la toma de Galicia por parte del ejército franquista, la celebracion del
Centenario del nacimiento de Rosalia de Castro en Buenos Aires, fue todo
un acontecimiento, destacando la Federacién de Sociedades Gallegas que orga-
niz6 una semana de actividades culturales. También se reeditaron en la capi-
tal argentina, entre 1939 y 1942, Poemas galegos, Cantares galegos, Poesias cas-
tellanas, En las orillas del sar, Rosalia de Castro, Obra poética,ademas de articulos
referidos a su produccion.

Dos canciones de Rosalia de Castro (1948)

Follas Novas esta dividida en cinco apartados que Rosalia de Castro llamo
“libros”. Del quinto, titulado As viudas dos vivos e as viudas dos mortos, es la
VIII estrofa de “Terra a Nosa”: jQué hermosa te dou Dios... El poema es
una descripcion de la belleza y la paz de los paisajes gallegos que contras-
ta con la pobreza de sus campesinos, a lo que suma la narraciéon de la vida
de un emigrante que quiere regresar y de otro que prefiere quedarse en
tierras extrafias. Del mismo libro también es “Eu levo una pena”, un lamen-
to intenso, nostalgico. Ambos poemas fueron llevados a la partitura por
parte de Juan José Castro en septiembre de 1948, en medio de un perio-
do de viajes y estancias alternas entre Uruguay y Cuba, con los que el com-
positor inici6é un obligado exilio”. La situacion politica lo aislaba cada vez
mias en su medio musical y lo llevo a alejarse definitivamente de su tierra.

En estas canciones se puede encontrar una exteriorizacion de la inten-
sa nostalgia que el musico sintié por su propia tierra. Se vuelve a repetir
la historia de su padre y la de tantos gallegos, marchar de su lugar de ori-

36 Lydia Fontoira Suris (ed.): Prologo de Follas novas, Vigo, Galaxia, 1986, p. 15.
37 El clavecinista argentino Adalberto Tortorella, en “Mtsica de Camara”, articulo del namero de
la Revista Ars dedicada a Juan José Castro, cita la composicion de estas obras en Montevideo.
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gen obligado por circunstancias adversas. Los versos de Juan José Castro
son de gran elocuencia en A mi Argentina, lejos, escrito en Montevideo, en
abril de 1949:

“[...] otros querran su Holanda, su Inglaterra,
Yo a ti te quiero, mi Argentina,

En mi entrana te llevo, como t me llevas,

Y en ti, lejos de ti, mi noche se ilumina.
iQué mio siento aquello que te roban, [...]
Quiero volver a ti,

A buscar mi dolor, que hoy me prodigas
Para poder vivir fuera de ti con algo tuyo.

27 38

Aquéllas palabras que afios atras escribiera a proposito del exilio de Pau
Casals,“Ha llegado la opresién a Espaia. El rebelde lanza todo por la borda
y se refugia en Prades. [...] Casals sin su Espafa, Casals exiliado de su puabli-
co [...]” ¥ se volvian ir6bnicamente hacia él cuando, a consecuencia de un
escrito que publicara en un perioédico nacional en 1943 fue cesado de sus
cargos en el Conservatorio Nacional y en la direccion de la Orquesta Filar-
monica del Teatro Colén. En aquella carta denunciaba ptablicamente la
conducta “ignominiosa’” de Juan Domingo Perdn, elegido presidente de la
Reptblica Argentina en 1945. Privado en numerosas ocasiones de reali-
zar sus actividades como musico en Buenos Aires, desde finales de 1946
fue aceptando contratos para dirigir la orquesta del SODRE en Monte-
video y también se hizo cargo de la Orquesta Sinfonica de La Habana entre
1947 y 1948. Inici6 asi, un periodo de exilio que terminé en noviembre
de 1955, cuando la “revolucién libertadora” —integrantes de la iglesia cato-
lica, militares y oligarquia portefia— derrocé a J. D. Perén y Castro decidié
volver a la Argentina. Durante esta etapa, su dilatada carrera como direc-
tor de orquesta y compositor le avalo para ocupar destacados cargos en
diferentes sitios como el de director estable de la Orquesta Nacional de
Montevideo o director estable de la Victorian Symphony Orchestra de
Melbourne. Con esta orquesta realiz6 giras artisticas por Europa, ademas
de participar como invitado en diferentes acontecimientos musicales en
ciudades de Europa y América®.

38 Juan José Castro: “A mi Argentina, lejos”, Revista Ars, Buenos Aires, 1961

39 Juan José Castro: “Arte y silencio de Casals”, Revista ARS, numero dedicado a Juan José Castro,
1962. Ano XXIX, 109.

40 Carmen Garcia Munoz: “Castro” (11I1), Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana,
Madrid, 1999-2001, vol 3, pp. 390-398.



Eu levo unha pena
gardada no peito

eu lévoa, e non sabe
ninguén por qué a levo.
Orelas vizosas

do Mino sereno,
onde o paxarifio
ten o seu espello,

1 antre as margaridas
pacen os cordeiros,
vés solas sabedes

0 meu sentimento.
Cabo dunha pena
onde mana un rego,
4 sombra dun pino
manso e xigantesco
que soberbo brama
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Mais anque ali dorme
vive en min desperto.
Eu levo unha pena
gardada no peito,
tamana, tamana,

bon Dios, que n'a rexo.
iQuén me dera, orelas
do Mifo sereno,

ser un daqués comaros
que en voés tén asento!
Sin medo e sin penas,
de vran e de invierno,
un sigro tras doutro
morara onde eu quero...,
ca veiga por paso,

cando o move o viento,
coma nun sepulcro
dorme o meu sacreto.

co espazo por teito.

“Eu levo unha pena” fue estrenada en Montevideo por la soprano uru-
guaya Virginia Castro, segtin lo recuerda la cantante en una entrevista rea-
lizada por Carlos Manso*. A los manuscritos de esta partitura no hemos
tenido acceso adn.

Sobre “jQué hermosa te dou Dios!” tenemos una referencia de Juan
José Castro que nos sirve de punto de partida para nuestra tesis inicial sobre
los sentimientos que despertd en €l la poesia de Rosalia de Castro. Es una
carta que dirigid el compositor al Centro Gallego de Buenos Aires, con
motivo del encargo musical que éste le hiciera, dos anos antes de que las
Dos canciones. .. fueran escritas:

inolvidable viaje que hice a Galicia —1923— con Manolo Quiroga, el gran vio-
linista. Lo acompané en una gira de conciertos por toda Galicia y desfilaron enton-
ces ante mis 0jos atonitos los mas extraordinarios aspectos de esa fantstica tierra
[...] que hace incontenible el grito de Rosalia de Castro: “Que hermosa te dou
Dios, terra querida”. Desde entonces sofié con dejar en el pentagrama algo de
las emociones sentidas en aquél viaje®.

41 Carlos Manso: Juan José Castro, Buenos Aires, De los Cuatro vientos, 2008, p. 278.
2 Juan José Castro: carta dirigida al Centro Gallego de Buenos Aires, publicada en la partitura De
Terra Galega, Instituto Galego das Artes Escenicas e Musicais, Xunta de Galicia, 1993.
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“1Que hermosa te dou Dios!” estd musicalizada en un clima de tran-
quilidad, calma, no exento de cierta pesadumbre traducida en la métrica
de 4/4 con la indicacién de Moderato. Las intenciones del compositor se
muestran con claridad desde los comienzos de la cancion, empleando deter-
minados recursos que se pueden analizar desde el ambito de la intertex-
tualidad.

Sin introduccién por parte del piano, la voz comienza moviéndose
por grados conjuntos, acompanada por el piano con una textura homo-
fona a modo de coral. Emplea para ello una sonoridad arcaica, seca, logra-
da a través de acordes abiertos en los tres registros del piano y movimien-
tos paralelos. Los cuatro primeros versos son una contemplacién y una
alabanza a la belleza de la terra, para la que Castro se sirve de un elemento
caracteristico de su sonoridad pianistica, que consiste en el empleo con-
trapuesto de las sonoridades del instrumento en sus registros extremos al
que le suma el central, o en los registros grave-medio a los que contrasta
con el agudo. Ayudado por el pedal tonal mantiene los graves y con dife-
rentes articulaciones —staccato, non legatto, legato-staccatto, etc — trabaja los
sonidos del registro central y agudo, logrando asi una atmosfera particu-
lar. A este recurso acude también en la reflexion final de la cancidn.

VI
Qué hermosa te dou Dios, terra querida, iOuh Galizia. Galizia!, a harpa sonora
desdichada belda! pronto descolga xa
iQué brando e melancélico sosego da seca ponla onde olvidada dorme,
sinto 6 te contemprar! dorme, a sigros contar.
sPor qué, por qué antre as frores as espifias Os bardos fillos teus a voz levanten
entretexidas van, Das cordas 6 compas
nesa coroa que a tua testa cifie I enchan o mundo armonicas 1 altivas
de verdor eternal? Tan s6 pra te alabar

Los siguientes cuatro versos, en los que se realiza la pregunta “[...] ;Por-
qué...?”, estan precedidos de un insistente mordente escrito en tresillos en
la voz central del piano que produce cierta inquietud y que, a su vez, pre-
para la tension de la siguiente cuarteta. Para la pregunta la voz emplea inter-
valos de cuarta ascendente seguidos de movimientos por grados conjun-
tos. La textura homofona varia poco, ya que a los acordes abiertos le suma
el mordente y ciertos pasajes de movimientos en espejo.

El climax musical coincide con el poético al localizarse en el verso n°® 9
“[...] jOuh Galizial...]!” El forte indicado para el piano y la voz se reafir-
ma con acordes en staccato —que aparecen por unica vez— cerrados por un
arpegio y calderén. La sonoridad se va desvaneciendo junto a un paulati-
no afinamiento de la textura, cambio de matiz y de velocidad —Poco meno.
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La reflexion final es introducida brevemente por el piano con el mismo
motivo acérdico que empleara en el primer compas, para luego acompa-
nar al “[...] Os bardos fillos teus a voz levanten [...]”. Los acordes ceden
paso a arpegios abiertos en seisillos de semicorcheas que confluyen en un
acorde final en forte, tras lo cual cierra con el contraste de registros emple-
ado en la cuarteta inicial y un importante desarrollo dindmico.

De acuerdo a la descripcion de recursos musicales empleados por Juan
José Castro, y siguiendo la linea de analisis propuesta por Ivan Nommick,
en esta cancion se puede hablar de la intertextualidad, en el modo de alu-
sién. Con las sonoridades arcaicas, tipicas también del neoclasicismo al que
el compositor se adhiere, y la textura homofona Castro nos sitia en una
época lejana, la misma que la poetisa va rememorando al hablar de los siglos
de belleza que ostenta Galicia, de belleza eterna. Simultineamente la sen-
sacién contemplativa esta reafirmada por la textura de un coral. La situa-
cién de tiempo lejano se profundiza al llegar a la cuarteta de los “[...]
bardos fillos...” en la que el piano traduce la imagen literaria merced a
los arpegiados que evocan un antiguo instrumento de cuerda.

Igualmente se puede hablar en esta obra de la hipertextualidad, en el
sentido de que Castro no cita una melodia antigua relacionada con la
cultura de los bardos, pero si recurre al imaginario sonoro de esa época al
incluir los seisillos arpegiados que se pueden asociar con el acompana-
miento de un instrumento de cuerda punteada. De forma que, aun sin
tomar elementos puntuales de ese texto histérico-musical, con la sola
alusion a ese imaginario logra un efecto inconfundible en la musicaliza-
ci6n de los cuatro tltimos versos®.

Dos cantos gallegos (1945)

“A xusticia pol a man”, “Vamos bebendo”

Escritas en 1945*, fueron premiadas en el Concurso Internacional del
Centro Gallego de Buenos Aires en 1950. La obra aparece editada por la
casa Ricordi Americana, con fecha 1955 y esta dedicada a la Sra. Hinas-
pani.

Segtin la periodizacion que hace la musicéloga argentina Carmen Gar-
cia Munoz de la obra de Roberto Caamano, estos cantos pertenecen a su
primer periodo compositivo en el que esta ligado, de alguna manera, al neo-
clasicismo. Esta etapa, comprendida entre 1944 y 1954, encierra toda su pro-

43 “Cuando B no habla en ningtin momento de A, pero sin embargo no podria existir tal cual sin
A” expresa Gérard Genette, en Ivan Nommick: “La intertextualidad ....”, p.801.
#4 Al finalizar ambas partituras, el autor fecha Diciembre de 1945.
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duccién lirica y estd marcada por una “gran espontaneidad, un impulso rit-
mico y expresivo muy marcado en ciertas obras, una técnica solida, y las
dos vertientes tipicas: la religiosa, que recorrera toda su produccién, y la
hispana, reservada a este momento” *.

El primer ntimero de los Dos cantos gallegos ““A xusticia pol a man”,“uno
de los poemas mas duros y agresivos de cuantos hemos visto” *, es rein-
terpretado por Caamano con una técnica descriptiva singular. En opinion
de C. Garcia Munoz esta cancidn es “una de las obras mas cumplidas de
Caamano para la voz” V. Rosalia de Castro retrata a la mujer que se sien-
te abandonada, cansada, que queda sola con las duras labores del campo y
la crianza de sus hijos, consecuencia comun de la emigracidn, sucumbe a
la desesperanza y en una situacioén limite decide tomar la justicia por su
mano. Pertenece al Libro II de Follas novas,“Do intimo”, en cuyos poemas
de indole lirico y personal recrea “tipos y situaciones reales, encarnando
problemas del pueblo gallego™ *.

A XUSTICIA POLA MAN
—Salvademe, ouh, xueces!— berrei... { Toleria!

Aqués que ten fama de honrados na vila, De min se mofaron, vendeume a xusticia.
roubaronme tanta brancura que eu tifia; —Bon Dios, axudaime— berret, berrei inda...

botironme estrume nas galas dun dia, Tan alto que estaba, bon Dios non me oira.

a roupa de cote punéronma en tiras. Estonces, cal loba doente ou ferida,
Nin pedra deixaron en donde eu vivira; dun salto con rabia pillei a foucina,

sin lar, sin abrigo, morei nas curtifas; rondei pasenifo... {Ne as herbas sentian!

6 raso cas lebres dormia nas campias; I a lta escondiase, 1 a fera dormia

meus fillos..., jmeus anxos!..., que tanto eu queria,  cos seus comparfleiros en cama mullida.
jmorreron, morreron ca fame que tiflan!

Quedei deshonrada, mucharonme a vida, Mireinos con calma, i as mans estendidas,
fixéronme un leito de toxos e silvas; dun golpe, jdun soio!, deixeinos sin vida.
1 en tanto, os raposos de sangre maldita, I 6 lado, contenta, senteime das vitimas,
tranquilos nun leito de rosas dormian. tranquila, esperando pola alba do dia.

I estonces..., estonces cumpreuse a xusticia:
eu, neles; i as leises, na man que os ferira.

Lento, tonalidad de La menor y compas de métrica larga [2/2] es el
marco seleccionado para iniciar en poco pesante la cruenta historia. La figu-
raciéon de blanca y dos negras permanente de la voz, sobre cinco sonidos

4 Carmen Garcia Mufioz: “Caamano, Roberto”, Diccionario de la Musica Espanola e
Hispanoamericana, Madrid, 1999-2002, vol. 2, p. 819.

46 Marina Mayoral: Rosalia de Castro..., p.70.

47C. Garcia Murioz: “Caamano, Roberto”..., p. 817.

48 M. Mayoral: Rosalia de Castro..., p. 73
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en registro grave y los bajos sincopados del piano, van perfilando una quasi
marcia finebre en la que transcurre de manera descriptiva los cuatro pri-
meros versos. En tanto el poema comienza a adquirir dramatismo por la
accidn, la musica responde también moviéndose, a través de cambios de
compas, de indicaciones de velocidad y de figuraciones mas pequenas. El
pre-climax (ejemplo 1, cc.31-34) esta localizado en “{Meus fillos, jmeus anxos!
que tanto eu queria”, conseguido a base de acordes abiertos en el registro
agudo del piano que apoya con unos bajos a contratiempo con la indica-
cién de “pesante”, “forte”.
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Ejemplo 1: preclimax, “A xusticia pol a man”, Ricordi, Buenos Aires.

El climax y el mas destacado de la obra, esta dividido en dos partes. El
primero con un salto hacia la 8* aguda del canto y con acordes abiertos
(cc. 60 a 63), algunos a contratiempo, del piano. El segundo y mas drama-
tico (ejemplos 2 y 3), esta centrado en el pedido de ayuda a Dios (cc.71 a
74). Ha pasado de una métrica de 2/2 a 2/4 y la siguiente a 6/8. Esta
ultima para iniciar el relato del acto de tomarse la justicia por la mano: el
asesinato de los hijos de su verdugo (cc. 96 a 98).
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Ejemplo 2: climax 1* parte — “A xusticia pol a man”, Ricordi, Buenos Aires.
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Ejemplo 3: climax 2% parte — “A xusticia pol a man”, Ricordi, Buenos Aires.

El romanticismo tragico del poema es rescatado por Caamano y plas-
mado en una cancidn que retine mas caracteristicas de aria de dpera, por
momentos en un quasi recitativo, que de cancion lirica. La intertextualidad
se puede explicar en la alusion a la marcia fiinebre, en el empleo de recur-
sos dramaticos, tanto para la voz como para el instrumento acompanante.

“Vamos bebendo”

Este poema pertenece al 3° libro de Follas novas, titulado “Varia”. En un
clima fuertemente contrastante con “A xusticia pol la mano”, Caamano
presenta esta segunda cancidn valiéndose del suefio en boca de unos jove-
nes que terminan a ritmo de mufeira.

VAMOS BEBENDO

—Teno tres pitas brancas
e un galo negro,
que han de poner bos ovos
andando o tempo;
i hei de venderlos caros
polo xaneiro;
1 hei de xuntalos cartos
para un matelo;
1 heino de levar posto
no casamento;

i hei ... —Pos mira, Marica
val por un neto,
que antramentas non quitas
ese cerellos,
i as pitas van medrando
co galo negro
para pofelos ovos,
e todo aquelo
do xaneiro, dos cartos
1 0 casamento,
mifia prena da aialma,
jvamos bebendo!

Este sencillo poema dialogado es “traducido” por Caamafo con unos
recursos compositivos muy acotados, los suficientes para percibir a través de
su audicion una alegria campechana. Para la primera estrofa de didlogo (ejem-
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Ejemplo 4: 1? estrofa “Vamos bebendo”, Ricordi, Buenos Aires.

plo 4) destina al canto una melodia basada en ritmo de corchea-dos semi-
corcheas, dos corcheas; mientras que el piano acompafia con una perma-
nente nota pedal de ténica y una féormula ritmica de negra-dos corcheas.
Al llegar a la segunda estrofa, la respuesta del didlogo, Caamafio intro-
duce variaciones de tempo y de compas, pasa de un 2/4 sucesivamente a un
3/8,9/8 y se asienta en un 6/8 (ejemplo 5). Las indicaciones Allegramente e
molto ritmico encuadran estos cambios, del que participa el piano durante
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Ejemplo 5: 2% estrofa “Vamos bebendo”, Ricordi, Buenos Aires.

unos pocos compases reemplazando la nota pedal por un ostinato ritmi-
co-armonico. Luego retoma su nota pedal e introduce hacia el final el alti-
mo verso a tempo primo ‘“vamos bebendo”.

Acudiendo a la intertextualidad, esta cancion es un rico paradigma de
ella. En la primera parte del didlogo, tanto el canto como la férmula rit-
mica del piano son una cita al ritmo de la alborada gallega; la textura del
piano, ademas, con su permanente nota pedal trae a colacion la gaita y con
el ritmo de negra-dos corcheas, al tambor acompanante de esta especie
popular del folclore gallego.

Los cambios de la segunda parte reflejan el espiritu alegre de una Munei-
ra, tanto en velocidad y caracter como en su compas de 6/8.
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Epilogo

La eleccidén de estas cuatro canciones tiene su razén en lo que repre-
senta para los emigrados-inmigrantes y descendientes gallegos la figura
de Rosalia de Castro. Ella es la que pone voz en su idioma a las vivencias
de su tierra y por eso es tomada como un referente del Rexurdimento no
solo en Galicia sino también en las comunidades gallegas del exilio.

La musicalizacién de estos poemas contiene claras referencias musica-
les a ritmos o a giros melodicos de la musica gallega folclorica y medie-
val, que son utilizados para evocar momentos o lugares, de acuerdo a las
tendencias compositivas a las que cada musico adhiere. Ello, unido al idio-
ma galego, convierte a estas canciones en una atractiva muestra de quie-
nes, lejos de la tierra gallega, buscan revivir o reencontrar en aquéllas ima-
genes poéticas lo que dejaran el relato de padres y abuelos en su lengua
materna.

Juan José Castro y Roberto Caamano, uno y otro descendiente de galle-
gos, coinciden también, afios mas tarde, en poner musica a textos de Juyas
Bolseyro. Esta concordancia tiene su razén en la voluntad de integrarse al
movimiento de rescate y difusion de uno de los elementos mas destaca-
dos del patrimonio gallego en el exilio, la tutela de su idioma; otra de las
razones que motivaron nuestro acercamiento a este material.

Cuatro obras significativas también por su contenido intertextual, segin
ha quedado sefialado, que nos permite ir profundizando, paulatinamente,
en el panorama de la cancién de cdmara argentina del siglo XX.
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R ock progresivo espanol de los 70:
analisis e interpretacion
de sus parametros musicales'

El rock progresivo fue un estilo muy versatil originado en Inglaterra a finales de los 60 y carac-
terizado, principalmente, por la complejidad formal, la fusion estilistica, la destreza instrumental y
un acercamiento a las musicas académicas. Espafia no fue ajena a esta estética, articulando una esce-
na propia que integraba tanto los patrones mas arquetipicos de la estética anglosajona como nove-
dosos elementos autdctonos procedentes, en su mayoria, de la musica tradicional. En el presente
articulo se realiza un pormenorizado estudio de las caracteristicas del rock progresivo en la Espana
de los 70, partiendo del analisis musical como metodologia principal, situando el fenémeno en su
contexto cultural y determinando la importancia de un repertorio que atin hoy contintia vigente.

Palabras clave: Rock progresivo espanol, pop espanol, flamenco y rock, jazz y musica académi-
ca, folk instrumental.

Progressive rock is a very versatile style that originated in England at the end of the 1960s and is main-
ly characterised by formal complexity, stylistic fusion, instrumental dexterity and its closer relationship to art
music. Spain was not indifferent to this aesthetic, presenting its own version of the most archetypal patterns of
both the Anglo-Saxon aesthetic and local elements, most of which were taken from traditional music. In this
article the author conducts an in-depth study of the characteristics of progressive rock in Spain during the 1970s,
using music analysis as its main methodology, setting the phenomenon in its cultural context and determining
the importance of a repertory that still prevails today.

Key words: Spanish progressive rock music, Spanish pop music, flamenco and rock, jazz and art music,
instrumental folk music.

El denominado rock progresivo constituye una de las vertientes estilis-
ticas de musica popular que mas se presta a ser investigada utilizando
metodologias propias del ambito académico. A lo largo de su nacimiento
y desarrollo en diferentes focos geograficos, se refleja una constante in-
terrelacion entre las dimensiones académica, tradicional y popular (siem-

! Este articulo se ha realizado en el marco del Proyecto de Investigacion MEC-06-HUM2006-
07934, Musica espanola de la postguerra a la posmodernidad: poder; identidades y didlogos con Hispa-
noamérica, coordinado por la Universidad de Oviedo. Forma parte, ademas, del Programa de
Formacion del Profesorado Universitario FPU-MICINN del que es beneficiario el autor, cofinanciado
por el Fondo Social Europeo.
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pre bajo el predominio de esta Gltima), en cuanto a recursos, repertorio y
recepcion se refiere. Por ello, abarcar un periodo creativo fundamental-
mente articulado entre 1968 y 1978 con una mentalidad abierta y criti-
ca, supone la integracion de diferentes elementos que contribuyen a enri-
quecer la historia y el significado de esos tres ejes inseparables.

Sin embargo, son muy escasos los estudios dedicados a ahondar en los
parametros estéticos principales del rock progresivo y dotarlos de una
dimensiéon musicologica, equilibrando analisis e interpretacion. Es muy
frecuente encontrar referencias generales dentro de publicaciones que tra-
tan la historia del rock desde una perspectiva global, muy a menudo redu-
cida a clichés periodisticos y a grandes nombres. Otro caso muy frecuen-
te es el de las compilaciones con caricter enciclopédico en las que hay un
exhaustivo trabajo de documentacioén y vaciado de datos, pero sin llegar a
profundizar en aspectos conceptuales de relevancia. Estas dos tipologias de
publicaciones, la primera mas orientada a la divulgacién y la segunda a la
guia de consulta, evidencian la falta de trabajos con unas mayores preten-
siones interdisciplinares y de especializacidén académica. Los autores mas
importantes que han contribuido a una lectura critica del género han
sido, fundamentalmente, del ambito anglosajon: John Covach’, Allan E
Moore*, Chris Cutler’, Edward Macan®, Kevin Holm-Hudson’, Bill Mar-
tin® o Paul Stump’.

La ausencia de estudios musicolégicos en la linea de estos autores, par-
tiendo de una metodologia de anilisis musical, se evidencia de forma
notoria en el caso de Espafia, no s6lo con relacidon a la escena musical
nacional sino también a la internacional. Hay que destacar, sin embargo,
la aparicién en los Gltimos anos de un trabajo como Mas alla del rock", que

2 Cronologia propuesta por Bill Martin en su obra Listening to the future: the time of Progressive Rock,
Chicago, Open Court, 1998.

3 John Covach: “Progressive rock, Close to the Edge and the boundaries of style”, Understanding
rock: essays in musical analysis, John Covach & Graeme M. Boone, New York, Oxford University Press,
1997, pp. 3-33.

+ Allan E Moore: Rock, the primary text: developing a musicology of rock, Aldershot, Ashgate, 1991.

5 Chris Cutler: File under popular — theoretical & critical writings on music, New York, Autonomedia,
1993.

6 Edward Macan: Rocking the classics. English progressive rock and the counterculture, New York,
Oxford University Press, 1997.

7 Kevin Holm-Hudson (ed.): Progressive rock reconsidered, Londres, Routledge, 2002.

8 B. Martin: Listening to the future....

9 Paul Stump: The music's all that matters: a history of progressive rock, Londres, Quartet Books,
1998.

10 Julian Ruesga Bono y Norberto Cambiasso (eds.): Mds alla del rock, Madrid, INAEM, 2008.



EDUARDO GARCIA SALUENA: Rock progresivo espaiiol de los 70... 189

profundiza en la conceptualizacién de algunos de los sub-estilos mas sig-
nificativos que a menudo se engloban bajo el término “progresivo” (como
el Rock In Opposition o el Post-Rock), incluyendo el estudio de los tra-
dicionales focos geograficos que han sido prolificos en autores y que, lejos
de las pautas que se marcaban desde Londres, han personalizado en mayor
medida sus discursos (como la escena Canterbury o el Kraut-rock ale-
man). También aqui se contempla el rock progresivo hecho en Espaiia,
aunque sin llegar a establecerse claramente un marco comparativo con
respecto a sus desarrollos en otros paises ni perfilar los rasgos principales
de cada propuesta. Aparte de los trabajos de ambito general en los que,
sobre todo, se detallan con minuciosidad bandas, publicaciones y crono-
logias (destacando los trabajos de Salvador Dominguez' o de Antonio
José Barroso Rivera), Cataluna y Andalucia, dos de los nticleos mas im-
portantes y representativos, han tenido un tratamiento mas especializado
con las publicaciones de Jordi Sierra 1 Fabra” y Luis Clemente', respecti-
vamente.

Por ultimo, es necesario hacer una mencién especial a la significativa
abundancia de fuentes on-line (e-zines, foros de debate y enciclopedias
virtuales), que tienden a hacer acopio de materiales documentales, criticas
de discos, registros sonoros y opiniones personales, a menudo con fines
enciclopédicos.

El rock progresivo anglosajon: la construccion de un nuevo
canon estético

Los tltimos afios de los 60 resultaron muy determinantes en cuanto al
fortalecimiento y la consolidacion del rock como un lenguaje musical cata-
lizador de las nuevas inquietudes culturales que preocupaban a gran parte
de la juventud de clase media. Se estaba asistiendo, ademas, a un proceso de
intelectualizacion en su discurso artistico, abandonando paulatinamente su
tuncionalidad original (el baile y el entretenimiento) en pos de nuevos
valores ajenos, en principio, a su condicién anterior. Esta dinidmica
mediante la cual un género se acaba desmarcando de sus fuentes de audien-

1 Salvador Dominguez: Bienvenido, Mr. Rock. .. los primeros grupos hispanos 1957-1975 y Los hijos
del rock. Los grupos hispanos 1975-1989, Madrid, Fundacion Autor/SGAE, 2002/2004.

12 Antonio José Barroso Rivera: Enciclopedia de la musica progresiva en Espana, Castellar de la
Frontera, Castellarte, 2007.

13 Jordi Sierra i Fabra: Historia y poder del “rock catala”, Barcelona, Unilibro, 1977.

14 Tuis Clemente: Historia del rock sevillano, Sevilla/Madrid, Maquina del Sur/SGAE, 1996.
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cia principales y penetra en nuevos objetivos estéticos ya habia tenido
lugar en el Jazz, con el advenimiento de estilos como el “Third Stream” o
el “Cool”, dejando de ser un sello identificativo, casi en exclusividad, de la
cultura negra para abrirse a los ideales artisticos de la experimentacion mas
cercana al academicismo (acunandose también aqui el término “progresi-
vo” para definir algunas propuestas, como observa el periodista Jos¢ Mi-
guel Lopez)®.

Algunos investigadores como Chris Cutler conciben una categoria
que denominan “Art Music” y que viene a reflejar una actitud en la que
la forma musical adquiere gran importancia, integrando dinamicas com-
positivas mas propias de la teoria musical académica o de las matematicas,
lo que contribuye a otorgarle un fuerte componente racional. Segin
Cutler, esta concepcion tiene un caracter “alienado, consciente e intelec-
tual, siendo una musica no participativa, para ser escuchada y no para
danzar o integrarse”’. Hay que hacer notar que el término “Art Music”
va mas alld de una concepcion estilistica delimitadora de lo que habitual-
mente se entiende como rock o como jazz, dos de las tendencias funda-
mentales que entran dentro de esta acepcidn, tratando mas bien de aunar
lenguajes bajo un marco mayoritariamente popular. Los avances tecnolo-
gicos, en relacidn a la grabacidn y produccién en estudio, resultaron a su
vez fundamentales para ofrecer un producto discografico que ampliase las
pretensiones del oyente, quien se vuelve mas exigente al implicarse de
forma mas activa.

Uno de los primeros usos del calificativo “progresivo” en el rock se
enmarca dentro de los desarrollos derivados de la psicodelia tardia. Gru-
pos como Pink Floyd, Soft Machine, Love, Frank Zappa & The Mothers
of Invention o Captain Beeftheart & His Magic Band ya planteaban cami-
nos alternativos fundamentados, sobre todo, en extensas improvisaciones
a partir de secuencias ritmicas mantenidas de forma constante o pasajes
de caricter atmosférico que permitian a los instrumentistas una mayor
experimentacion timbrica. Aqui ya empieza a observarse una preocupa-
ci6n por aspectos mas relacionados con los valores texturales, una de las
propiedades constitutivas y claves a la hora de juzgar una pieza musical
segin Lewis Rowell"”; también en el sentido estructural, lo que afecta a la

15 José Miguel Lopez: Los sonidos de Discopolis. Rock: ideologia y utopia, Madrid, Calamar/Rne3,
2003, p. 66.

16 “Tts level of discourse is alienated, conscious & intellectual. It is non-participatory, for listen-
ing, not for dancing or joining in with”, en C. Cutler: File under..., p. 22.

17 Lewis Rowell: Introduccion a la filosofia de la musica. Antecedentes historicos y problemas estéticos,
Buenos Aires, Gedisa, 1985, pp. 155-158.
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construccion interna de las piezas musicales (factor que va estrechamente
ligado a los cambios en la extension media de las piezas, llegando a supe-
rar en numerosas ocasiones los cinco minutos de duracion).

El uso mis generalizado de la categoria “progresiva” tuvo lugar duran-
te la década de los 70, solapandose con el repertorio que popularmente
se conoci6 como rock “sinfébnico”. Ambas categorias se han asumido
mutuamente como definidoras de una misma estética, y aunque las dos
comparten un mismo contexto cultural, no conviene confundirlas. La
primera refleja, en muchos sentidos, mas una actitud por parte de los
musicos que un estilo concreto en cuanto a parametros formales se refie-
re, a diferencia de la segunda. Ademas, el rock sinfénico (sobre todo en
sus inicios) fue uno de los exponentes mas significativos de esa actitud
rompedora y experimental que albergaba el rock progresivo. Como su
propio nombre trata de indicar, el caracter “sinfénico” enfatiza la presen-
cia de elementos propios de la produccion académica, lo que no necesa-
riamente se ha de relacionar con la sinfonia en exclusividad (de hecho, el
modelo formal mas comun, en palabras de José Miguel Lopez, es la Suite
para las piezas que exceden los 10 minutos de duracion)'™. Esto no solo
se transmite a partir de una mayor complejidad en la composicién y la
interpretaciéon (reafirmando la figura del instrumentista virtuoso), sino
también en la recepcion (reflejandose también a través de la puesta en
escena y disposicion del publico en los recitales en vivo de bandas como
Genesis, King Crimson, Yes o Emerson, Lake & Palmer). John Covach
incide, ademas, en la importancia del nivel estructural como reflejo de la
relacion entre el rock y el lenguaje académico. Este factor lo estudia a
partir del analisis de una de las composiciones paradigmaticas del estilo
“Close to the Edge”, de Yes), destacando sus principales secciones y pro-
fundizando en los diferentes temas musicales, su desarrollo armoénico y la
presencia de un trasfondo simbdlico relacionado con la novela Siddhartha,
de Hermann Hesse (1922)".

Dentro del ambito del rock sinfénico, y junto al panorama del Reino
Unido destacé la prolifica escena italiana caracterizada, entre otras cosas,
por proponer un contraste entre pasajes de dinamicas expresivas muy
diferenciadas, la presencia de elementos folk de caricter actstico y el uso
de registros operisticos en las voces de los cantantes. Fueron algunos gru-
pos representativos Premiata Forneria Marconi, Banco del Mutuo
Soccorso, Le Orme, Locanda Delle Fate o Quella Vecchia Locanda.

18 J. Miguel Lopez: Los sonidos de..., p. 98.
197, Covach: “Progressive rock..., pp. 22-24.



192 Cuadernos de Muisica Iberoamericana. VOLUMEN 18, 2009

Joe Stuessy senala algunas vias de acercamiento a los planteamientos
académicos utilizadas por el lenguaje del rock. Su propuesta® nos puede
ayudar a ilustrar algunos de los procedimientos mas importantes del rock
sinfénico y a sentar las bases del modelo del que partieron la mayoria del
resto de los paises. Stuessy elabora una clasificacion que incluye, desde la
integraciéon de un motivo procedente de una pieza clasica (lo que poten-
cia la faceta de arreglista ademas de la meramente instrumentista) hasta la
concepcidn unitaria de una serie de canciones (reforzando el simbolismo
y el significado del album de estudio desde su contenido musical hasta su
diseno artistico). También aborda aspectos como la adaptacidon de obras
clasicas a un lenguaje popular (con ejemplos como el Allegro Barbaro de
Bartok, los Cuadros para una exposicién de Mussorgsky o Las Cuatro Esta-
ciones de Vivaldi™'), la incorporacidn de la orquesta en las grabaciones de
un grupo de rock (contribuyendo a ese refuerzo del valor textural) o el
uso de una forma académica como base compositiva (en su gran mayo-
ria reinterpretadas con procedimientos propios de otras estéticas).

Uno de los recursos mas utilizados por las bandas del rock sinfonico
fue la repeticion de progresiones armonicas como base para la improvi-
sacion solista. Generalmente, estos pasajes solian anunciar la conclusion de
una pieza larga (a menudo multiseccional) y se ejecutaban en tiempo len-
to, repitiéndose varias veces hasta alcanzar un climax expresivo™. A menu-
do se exponia una pequefia linea melddica previa al pasaje improvisato-
rio, siendo al final recapitulada con mayor carga expresiva (una especie de
esquema A-A’-A).

De forma paralela al desarrollo del rock sinfénico, hubo otro subesti-
lo integrado tradicionalmente dentro de la estética progresiva que dio
lugar a muy diversas manifestaciones: el jazz-rock. Con este nombre se
hace referencia a una interaccidn estilistica como base de una propuesta®,

20 Joe Stuessy: Rock and roll. Its history and stylistic development, Englewood Cliffs (New Jersey),
Prentice-Hall, 1994, pp. 275-276.

21 La primera fue adaptada, entre otros, por Emerson, Lake & Palmer, en su disco de debut homo-
nimo de 1970; la segunda fue abordada por muchos musicos, tales como Mekong Delta, Isao Tomita
o T-Taurus, destacando sobre todo, otra vez, la de Emerson, Lake & Palmer. En cuanto a la tercera,
fue muy significativa la version llevada a cabo por Los Canarios en su album Ciclos (1974), uno de los
trabajos progresivos mas importantes del panorama espariol y que posteriormente trataremos con mas
detalle.

22 La web mexicana La Corte Final (http://www.lacortefinal.com), especializada en repertorio pro-
gresivo, hace referencia a estos pasajes como “ritmos de muerte lenta”, poniendo como exponente sig-
nificativo el final de la pieza “Comfortably numb” del grupo inglés Pink Floyd (incluido en su obra
The Wall, de 1979).

23 Asi lo describe John Covach en “Jazz-Rock? Rock-Jazz? Stylistic crossover in late-1970s Amer-
ican progressive rock”, en W. Everett (ed.): Expression in pop-rock music. A collection of critical and ana-
Iytical essays, New York, Garland, 2001, pp. 113-135.
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apuntando a dos de los mas importantes focos catalizadores de la musica
popular durante la segunda mitad de los 60 y la primera de los 70. Este
acercamiento fue decisivo a la hora de configurar el concepto de fusiéon
dentro del jazz de estos anos, caracterizado por la alternancia de elemen-
tos étnicos, ritmos importados del rock y el funk, pasajes melddicos con
una armonia predominantemente diaténica, integracién de elementos
electronicos (programaciones, Electronic Wind Instruments), secciones
improvisatorias y un fraseo jazzistico como ntcleo unificador. Fueron
importantes formaciones como Weather Report, Mahavishnu Orchestra,
Return To Forever, Brand X, Passport o Dixie Dregs. En Inglaterra hubo
un circuito muy activo de artistas en la ciudad de Canterbury, creando
una escena progresiva muy particular que combinaba elementos psicodé-
licos, sinfénicos y sobre todo de jazz-rock (destacando grupos como Soft
Machine, Egg, Hatfield & The North, Khan o National Health).

Lo habitual en las bandas de este periodo era la alternancia entre prin-
cipios mas sinfonicos y otros cercanos al jazz-rock, lo que contribuyé a
que, finalmente, el rock progresivo fuera entendido mais como un estilo
(con sus pautas formales totalmente definidas) que como una actitud por
parte de los creadores (reflejando un afan investigador y experimental).
Como casos aislados se pueden encontrar excepciones en discursos mas
personalizados, como el “Rock In Opposition” (RIO)*, denominacion
acufada por los britanicos Henry Cow a finales de los anos 70 y que pre-
sentaba una mezcla de rock e instrumentacién de camara, un gusto por
la improvisacion libre y una fuerte inclinacidn politica de izquierdas; tam-
bién aqui podemos senalar el caso del “Zeuhl””, término creado por la
formacion francesa Magma a inicios de la década de los 70 y que utiliza-
ba rapidas estructuras repetitivas (generalmente con coros) para conducir
a un climax expresivo, a modo de trance, junto con ciertos elementos
espirituales. En ambas propuestas se pueden observar estructuras muy
abiertas, con uso abundante de disonancias y pasajes improvisatorios
como elemento predominante, al igual que secciones muy intrincadas
ritmicamente (ya sea por los subitos cambios o por la constante repeti-
ci6n de motivos con variacioén de acentos). El color timbrico también es,

24 Término que se hizo oficial a partir de un festival celebrado en el New London Theatre Drury
Lane de Londres, el 12 de Marzo de 1978. Participaron Henry Cow (Reino Unido), Univers Zero
(Bélgica), Etron Fou Leloublan (Francia), Samlas Mamma Manna (Suecia) y Stormy Six (Italia).

25 Palabra que significa “musica celestial” en el lenguaje inventado por Christian Vander, bateris-
ta y principal ideclogo de Magma, y que utilizaban para los pasajes vocales: el Kobaiano. “Zeuhl” se
asemeja, en cuanto a etimologia y significado, al término “Soul”.
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por lo general, bastante amplio (otorgando diversos roles solistas a instru-
mentos menos convencionales en formaciones de rock).

Por tltimo, hay que senalar que junto al canon progresivo construido
desde el ambito anglosajon, Alemania ha constituido otro gran foco de
influencia a partir del denominado “Kraut-rock”. Este término fue utili-
zado, en sus comienzos, con un sentido peyorativo (al acufiarlo la prensa
britanica para criticar su caracter imitativo con respecto al rock britani-
co)*, pasando luego a ser todo un icono estético para el rock repetitivo
con un acusado componente atmosférico y experimental (con bandas co-
mo Can, Faust, Annexus Quam) o la musica electronica (destacando, so-
bre todo, dos agrupaciones pioneras como Tangerine Dream o Kraftwerk).

Todo tiene su fin: el caracter progresivo en el pop espanol
de finales de los 60

Mientras esto ocurria en la escena anglosajona, en Espafa se estaba
asistiendo a un cambio de mentalidad en el marco de los Gltimos afios de
la dictadura franquista. Se respiraba un clima de cierto aperturismo en
numerosos aspectos: una politica econdémica que pretendia llegar a la
sociedad de consumo, una mayor libertad de asociacién y pluralismo den-
tro del Movimiento Nacional (destacando el papel del ministro José Solis
Ruiz) y un acercamiento cultural al panorama internacional, propiciado
por las reformas de Manuel Fraga desde el Ministerio de Informacion y
Turismo.

En esta coyuntura, las novedades relacionadas con la musica popular
(con especial énfasis en el beat) e incluso las vanguardias académicas
comienzan a tener un mayor desarrollo”. Los ecos de la experimentacion
psicodélica y el influjo de formaciones de rock que integraban arreglos de
metales con dosis de improvisacidn jazzistica comenzaron a marcar una
serie de pautas en algunas bandas espanolas durante los Gltimos afios de
los 60. Estas, en su mayoria, se habian iniciado con propuestas beat y ahora
buscaban renovar su discurso. Uno de los patrones de autenticidad mas
utilizados por estos grupos para distanciarse de su etapa anterior fue el
abandono del articulo inicial en el nombre del grupo, rasgo que enfatiza-

26 Para una mayor profundizacion en el caracter y las connotaciones del término “Kraut”, véase
Vidal Romero “Autopista cosmica: el Kraut Rock en Alemania”, en J. Ruesga Bono y N. Cambiasso
(eds.): Mas alld..., pp. 107-109.

27 Sobre el trienio aperturista (1964-1967) y la aparicion de nuevos sonidos a partir de 1968
véase Celsa Alonso en “El beat espariol: entre la frivolidad, la modernidad y la subversion”, Cuadernos
de Musica Iberoamericana, 10, Madrid, ICCMU, 2005, pp. 225-253.
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ba la estética “ye-yé”. Este sutil alejamiento de los pardimetros mas comer-
ciales derivo, asimismo, en una nueva audiencia mais exigente y especiali-
zada (en consonancia con la evolucién adoptada por grupos como The
Beatles y The Beach Boys en obras como Sgt. Peppers Lonely Hearts Club
Band 'y Pet sounds, respectivamente). Aquellos grupos que optaron por

“sofisticar” su musica incorporaron algunos elementos novedosos dentro
del panorama espanol de aquellos dias, aunque salvo raras excepciones no
dejaron de conservar un caricter mayoritariamente accesible.

Casos muy paradigmaticos de este proceso fueron los de Mddulos o
Brincos. En el altimo album de los segundos, Mundo, demonio y carne
(1970), se elabora un planteamiento extramusical de corte filosofico sim-
bolizado en su homoénima pieza inicial, que se estructura en cuatro par-
tes diferenciadas con abundantes cambios de ritmo y con la presencia de
instrumentos como el sitar o el Mellotron. Los propios musicos plasma-
ron sus impresiones en la contraportada del album original (el cual vio
dos ediciones distintas en inglés y en espafol):

Con Mundo, demonio y carne creemos haber entrado en una nueva fase de nues-
tra propia evolucién. No queremos encasillar nosotros mismos la musica de este
LP dentro de ningtn tipo de movimiento musical. Puede que sea musica pro-
gresiva ya que, en el amplio sentido de la palabra, significa nuestro propio pro-
greso; pero lo que podemos asegurar es que se trata de musica para ser com-
prendida por todos.

El ejemplo mas representativo de esta dinamica fue el de Canarios,
agrupacion liderada por Teddy Bautista. La evolucion del grupo siguid los
patrones antes descritos (lo que también se puede observar a través de las
variantes en su nombre: The Canaries, Los Canarios y Canarios), llegando
a alcanzar en los primeros anos 70 una sonoridad mas cercana al jazz y al
soul a partir de los registros de la secciéon de metales y un mayor protago-
nismo de los sintetizadores (linea que continué la banda Alcatraz, con
miembros de Canarios, en la segunda mitad de la década). En 1974 sali6 al
mercado el album Ciclos (1974), Gltima entrega discografica de Canarios,
consiguiendo con este trabajo uno de los referentes mas internacionales y
significativos de la escena progresiva espafiola™

Esta obra marca un pronunciado distanciamiento con respecto a los
canones mas comerciales, y ain reminiscentes, de muchas formaciones
pop coetaneas que coqueteaban con elementos mas vanguardistas. Ciclos

28 Asi se indica, por ejemplo, en su entrada correspondiente en A. José Barroso, Enciclopedia...,
p. 90.
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representa el prototipo de discurso progresivo al que se aspiraba, sobre
todo, durante la primera mitad de la década de los 70, a partir de ele-
mentos como la conceptualidad (se trata de un doble LP tematico que
reflexiona sobre el sentido de la existencia a partir de las diferentes eda-
des del hombre), la teatralidad (la obra, dividida en cuatro actos, incluye
varios personajes interpretados por diversos vocalistas y también algunos
componentes escenograficos con vistas a su representacion en directo), el
acercamiento al mundo académico (sobre todo al post-romanticismo, a
la 6pera y al Barroco, a partir de la base musical de Las Cuatro Estaciones
de Antonio Vivaldi. Véase ¢j. 1) y una ecléctica fusion de estilos (presentan-
do elementos tan poco convencionales en Espana para una propuesta
“pop” como el canto gregoriano o la cancién sudamericana dentro de un
contexto eléctrico) e instrumentos (con el uso del theremin y de diversos
sintetizadores analogicos de moédulo abierto).

Ejemplo 1: Adaptacion con sincopaciones del motivo principal del Allegro del Concierto de Vivaldi
“La Primavera” (RV269) por Canarios (“Paraiso remoto” en Ciclos, 1974).

Por otra parte, Ciclos supuso la materializacion de un proyecto ambi-
cioso por parte de musicos nacionales a varios niveles, tanto musical
(construyendo una obra partiendo de la adaptacion de una reconocida y
extensa composicion “clasica”, lo que les acerco en cuanto a pretensiones
a Emerson, Lake & Palmer) como de trascendencia filosofica, ejerciendo
una gran influencia sobre los discursos progresivos coetaneos y posterio-
res en Espafa (el propio Teddy Bautista fue también un destacado pro-
ductor musical, apareciendo su nombre en algunos de los albumes mas
importantes del panorama musical de los 70).

Urbanas Musicas Dispersas: la experimentacion catalano-levantina

A la hora de estudiar el variado contexto underground de los afios 70
en Espafna se suelen sefialar algunas importantes zonas de influencia en
torno a las cuales se han personalizado, con mas fuerza, los rasgos impor-
tados principalmente del Reino Unido. Al contrario que en éste, hay que
sefnalar un importante punto algido en cuanto a la proliferaciéon de bandas
y publicaciones durante la segunda mitad de la década de los 70 (tras la
muerte del general Franco), afos en los que el panorama artistico y el mer-
cado discografico internacional estaban interesados en otros estilos como
el Punk o posteriormente la “New Wave”. En estos focos geograficos, den-
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tro de los cuales Cataluna fue uno de los grandes destacados, se presentan
algunas caracteristicas comunes que, en mayor o menor medida, han rea-
firmado la presencia del elemento autoctono como rasgo diferenciador,
enfatizado por la utilizacion de instrumentos del ambito folclorico, melo-
dias y ritmos propios del repertorio tradicional y referencias culturales a la
historia propia de cada comunidad (algo que se reforzaba con el uso de la
lengua vernacula). Asi, estos discursos convivieron con aquellos otros carac-
terizados por una mayor similitud al modelo anglosajon.

La comunidad catalana constituy6 uno de los focos mas cosmopolitas
del pais, suponiendo un punto de conexiéon fundamental con las pro-
puestas desarrolladas en el centro y norte de Europa, sobre todo desde el
punto de vista académico. No en vano, gran parte de los musicos catala-
nes de rock progresivo cultivaban una faceta paralela como compositores
en el ambito académico (como el caso de Joan Albert Amargds, teclista y
fundador de Musica Urbana; Manel Camp, pianista de Fusioon; o Jep
Nuix, flautista de Gotic). El contacto con lenguajes proximos al atonalis-
mo vy a las técnicas de composicién electroactstica modela el perfil del
compositor/instrumentista de las bandas de rock, versado en teoria musi-
cal e interesado en la retroalimentacion entre lo académico y lo popular.
El espiritu de las tendencias mas abiertas, libres e improvisatorias del jazz
también resultdé muy sugerente para estos discursos, reafirmando el endu-
recimiento armoénico y las complejidades ritmicas. Esta completa forma-
ci6n por parte de los musicos hizo que muchos de ellos desarrollasen una
paralela labor como arreglistas para estrellas de la “Nova Canc¢6”. Uno de
los casos mas destacados es el del pianista Josep Mas Portet “Kitflus”,
miembro de las bandas Iceberg y Pegasus, y colaborador de Joan Manuel
Serrat desde su dlbum 1978, editado ese mismo ano.

Cronolbgicamente hay que distinguir entre dos fases creativas bien dife-
renciadas. La primera se desarrolld durante los afios iniciales de la década,
inmersa en los Gltimos atisbos de la psicodelia y el hippismo. Fue el caso
de formaciones como Tapiman, Om, Crac, Vértice, Musica Dispersa, Pan
y Regaliz, y sobre todo Maquina!, cuyo primer album Why (1970) pre-
sent6 varias ideas renovadoras en cuanto a interpretaciéon musical y a con-
cepto de estudio, alternando pasajes actsticos con otros de mayor ten-
dencia improvisatoria y bases ritmicas hipnoticas.

La segunda etapa se articul6 a partir de la primera edicidn de los cua-
tro festivales Canet Rock (1975), evento que supuso un mayor acerca-
miento a las raices folcloricas por parte de estas bandas (asumiendo com-
ponentes del repertorio de las Coblas populares, como los ritmos de sar-
dana o la utilizacion de instrumentos de viento como la gralla, la tenora,
el flabiol o el tible), junto a un creciente interés en las vertientes progre-
sivas mas relacionadas con el jazz eléctrico de influencia latina y el rock
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sinfénico. Asi destacan formaciones como Fusioon, Iceberg, Atila, Com-
panyia Electrica Dharma, Blay Tritono, Orquesta Mirasol, Barcelona Trac-
tion, Suck Electronic, Neuronium, La Rondalla de la Costa, Secta Sonica,
Gotic, Borne, Musica Urbana, Orquesta Plateria, Coto en Pel, Tarantula
o Mediterraneo. Gran parte de estas bandas configuran el sonido del de-
nominado rock “laietano” (en homenaje al pueblo prerromano de los la-
yetanos y a una de las vias mas concurridas del casco viejo de Barcelona,
donde se encuentra el Palau de la Musica Catalana), con su personal alter-
nancia entre elementos populares, tradicionales y académicos.

De todos los discursos progresivos desarrollados en la Peninsula duran-
te la década de los 70, el catalan es el que mas claramente resulta influen-
ciado por el jazz y la masica académica en sus diversas vertientes. Este
hecho se puede ver reflejado de forma muy precisa en la evolucién disco-
grafica de una de las bandas mas relevantes de aquel momento, el cuarte-
to Fusioon. En su primer trabajo, titulado como el grupo y editado en
1972, el contenido se basa en la adaptacion (con un claro acento jazzisti-
co y postromantico) de piezas populares (con especial atencién al reper-
torio tradicional catalan) y clasicas, como es el caso de la “Danza del mo-
linero” (procedente del ballet El sombrero de tres picos de Manuel de Falla).
Si este interés por repertorios ajenos al rock resulta muy evidente en su
primer album, en el segundo (Farsa del buen vivir, de 1974) se presenta de
una forma mas sutil y sofisticada al utilizar, ademas del arreglo de una
composicion “clasica” preexistente (en este caso el tercer movimiento de
la Sinfonia N° 6 *“Patética” de Tchaikovsky ), una serie de recursos forma-
les procedentes del lenguaje académico. Un claro ejemplo es la estructura
de rondé en la composicion titulada “Concerto Grosso” dividida en varios
movimientos. El motivo utilizado con caracter repetitivo (ej. 2) presenta
claras similitudes con el arquetipo de figura de 8 compases (dividida en dos
grupos de 4) utilizada en la forma sonata del periodo clasico.

Una muestra muy representativa del modelo de rock laietano integra-
dor de los ritmos y timbres autdctonos era el cultivado por bandas como
la Companyia Eléctrica Dharma, quienes llegaron a grabar un recital en
vivo acompanados de la formacion tradicional Cobla Mediterrania®, un

Ejemplo 2: Tema principal del movimiento “Rondé”, de la obra Concerto Grosso, compuesta por Jordi
y Manel Camp (Fusioon: Farsa del buen vivir, 1974).

29 Un arreglo similar sobre esta composicion se encuentra en el album de The Nice Five bridges,
de 1970, volviendo a situarse la vision de Keith Emerson como un referente fundamental en los arre-
glos de repertorio “clasico” por parte de las bandas espatiolas.
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ensemble que incluia instrumentos de viento propios del folclore catalan
como la tenora, el tible o el flabiol.

En su faceta mas cercana al canon anglosajon, el quinteto barcelonés
Iceberg (que posteriormente pasd a ser cuarteto instrumental), combina-
ba en sus temas elementos de corte “sinféonico” (caracterizados, sobre
todo, por el caracter atmosférico y de prominente apoyo armonico en los
teclados, y el rol solista de la guitarra, muy tendente a los fraseos de alto
contenido expresivo) y otros procedentes del jazz-rock (con solos plaga-
dos de cromatismos y bases ritmicas sincopadas). La presencia de disonan-
cias armonicas como la cuarta aumentada, las segundas menores o las sép-
timas mayores eran también muy frecuentes, a la par que la superposicion
de lineas instrumentales con diferentes acentos y armonias, propiciando
una idea de fluctuacién ritmico-armonica. En la pieza “Sacerdotes de
Amon” (¢j. 3), procedente del album conceptual Titankhamon (Iceberg,
1975), se pueden apreciar los juegos de acento en el bajo (sistema infe-
rior) en contraste con los fraseos armonizados y en progresion de la gui-
tarra solista y el saxofén (los dos sistemas superiores). También es desta-
cable la expresividad remarcada por el tritono Sol-Do# en la guitarra rit-
mica (segundo compas del tercer sistema), hecho que se enfatiza con el
acento y la sincopacion.

Ejemplo 3: Extracto del inicio de “Sacerdotes de Amon” (Iceberg, Tutankhamon, 1975).

Hijos del agobio y del dolor: flamenco y rock en Andalucia

Desde finales de los afios 60, la interaccidn entre el flamenco y el rock
llegd a constituirse como una sefia de identidad propia del sur de Espana

30 Nos referimos al disco en directo Al Palau de la Musica Catalana (1982).
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(algo que atn en la actualidad mantiene vigencia y entidad, aunque en
menor medida), constituyéndose asi una de las principales dinamicas de
mestizaje musical entre lo tradicional y lo popular (factor inherente, ya de
por si, al flamenco). Al igual que en la zona catalano-levantina, se hace
necesario distinguir una primera etapa ubicada en la primera mitad de los
70, con patrones mas psicodélicos en su base, frente a una segunda mas
perfilada en la estética jazz-rock de la época. Sin embargo, a diferencia de
aquélla, hay que subrayar que la incorporacion del elemento autdctono
estuvo presente desde el principio, si bien fue en la segunda mitad de los
70 cuando hubo una mayor proliferacion de propuestas.

Las primeras formaciones determinantes dentro de esta estética de-
sarrollada en un contexto cultural “underground”, fueron bandas como
Gong, Chicles, Caramelos y Pipas, Nuevos Tiempos, Green Piano o
Smash. Este tltimo fue uno de los grupos mas decisivos a la hora de mar-
car el rumbo musical de la escena andaluza, con influencias de la psicode-
lia, el blues, el jazz y la musica oriental (incorporando instrumentos como
el sitar), en un rock de base flamenca y numerosos pasajes improvisatorios.
En la musica de estos grupos se utilizaban asiduamente diferentes palos o
patrones ritmicos procedentes del flamenco (como la buleria, la seguiriya,
los tarantos o el garrotin), en combinacién con los arreglos de proceden-
cia anglosajona a la que gran parte de los musicos accedid a partir de los
discos que se escuchaban en las bases militares americanas presentes en
Andalucia durante aquellos anos. Esa retroalimentacion artistica también
se puede observar, desde la perspectiva del flamenco, con el dlbum La
leyenda del tiempo (1979) de Camardn, donde ademas de estar acompana-
do por importantes guitarristas flamencos como Paco de Lucia o Tomatito,
colaboraron diversos musicos de rock de grupos como Dolores, Alameda
o Smash.

Las senas de identidad cultural (un pretendido elemento arabigo-anda-
luz) aparecen constantemente en el discurso de esta época, apoyandose no
solo en evidencias musicales. Basta sélo con citar nombres de bandas como
los de Mezquita, Iman Califato Independiente, Alameda, Cai o Medina
Azahara para observar el reflejo de la “esencia” cultural andaluza como una
reivindicacion de los valores de autenticidad, algo que, aunque practica
comun en diversas regiones de Espafia dentro del contexto del llamado
“rock con raices”, se reflej6 en Andalucia con una especial fuerza®.

31 Aqui fue muy importante el sello discografico Gong, creado en 1974 por el productor Gonzalo
Garcia-Pelayo, cuya linea de publicacion priorizaba la estética de cancion folk y de musica progresi-
va (con un acento especial en el rock andaluz). Desde sus folletos publicitarios se difundio, en gran
medida, el término rock “con raices”.
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El referente indiscutible de este periodo fue Triana, un grupo que con-
denso los parametros musicales comunes de todas las bandas coetaneas de
aquellos anos: un caracter meldédico con matices melancdlicos (realzados
por los textos), predominio de pasajes lentos con solos expresivos, alter-
nancia de secciones eléctricas con otras acusticas (por lo general incor-
porando guitarra espafnola y palmas, emulando los ambientes del jaleo fla-
menco) e influencias del blues (sobre todo en los fraseos de la guitarra) y
el jazz latino (en cuanto a los teclados y la seccion ritmica). Una de las
piezas mas populares del trio, “Recuerdos de una noche” (incluida en su
album debut El patio, editado en 1975) tue conocida con el sobrenombre
de “Bulerias en 5/8”, simbolizando en secciones diferentes ese encuentro
entre las métricas autdctonas y aquellas importadas del canon anglosajon

(¢js. 4y 3).
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Ejemplo 4: Patron inicial en ternario de “Recuerdos de una noche”, con la guitarra espaiiola y la per-
cusion emulando el ritmo de buleria.
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Ejemplo 5: Patron principal del bajo eléctrico en “Recuerdos de una noche” en 5/8.
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Comparando musicalmente las escenas progresivas catalana y andaluza
de los afios 70 salen a relucir diferencias muy notables, radicando la mayo-
ria de ellas en el caricter experimental y mas préximo a la vanguardia
académica de los primeros frente a la tendencia hacia un rock mas melo6-
dico, sencillo y expresivo de los segundos. Evitando caer en las generali-
dades, se puede encontrar en el rock andaluz una mayor proximidad esté-
tica hacia el estilo desarrollado en Italia, donde los elementos sinfénicos
(marcados sobre todo por la abundancia de teclados y los registros de la
guitarra) convivian con el caracter dinamico de la seccion ritmica, proxi-
ma al jazz-rock, primando ademas la importancia de las lineas vocales
(siendo en su mayoria deudoras del cante flamenco, un patrén sin duda
diferencial con respecto a otras zonas del pais y que acentuaba los rasgos
de teatralidad y dramatismo). También era muy comun la presencia de
lineas solistas armonizadas en intervalos consonantes como terceras ma-
yores, cuartas o quintas justas (ej. 6).
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Ejemplo 6: Melodias solistas de teclado (sistema superior) y guitarra (sistema inferior) en “A la vera
del jueves” (procedente del primer disco de Alameda de 1979, de titulo homénimo).

Sin embargo, aunque la gran mayoria de grupos solian utilizar armo-
nias en modo menor, con abundante presencia de las progresiones des-
cendentes que finalizaban en segunda menor, un rasgo muy caracteristi-
co de la musica espafiola (¢j. 7), hubo otras bandas que cultivaban un esti-
lo mis dindmico (a menudo haciendo alusién a ritmos brasilefios y al
funk) y con una armonia mas alejada del componente autéctono, emple-
ando abundantes tonalidades mayores y ostinatos melddicos con grados
conjuntos, muy caracteristicos de los motivos utilizados habitualmente
por los instrumentistas britanicos (ejs. 8y 9).

Ejemplo 7: Progresion descendente de cuarta que acaba con la segunda menor (“Vuelo de cristal”, por
Alameda en Misterioso manantial, de 1980).
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Ejemplo 8: Ostinato de guitarra ritmica sobre una progresién ascendente por grados conjuntos
(“Alegrias de Cai”, por Cai en Noche abierta, de 1980).
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Ejemplo 9: Linea solista en modo Mayor con grados conjuntos, repeticiones y figuraciones rapidas
(“Alegrias de Cai”, por Cai en Noche abierta, de 1980).

Masica para la libertad: el rock “con raices” de la franja norte

Como hemos visto, las dos areas principales en las que la adaptacion
de la estética progresiva anglosajona conllevé una escena con caracteris-
ticas propias fueron la catalano-levantina y la andaluza, con especial eco
en Barcelona y Sevilla respectivamente. En el resto del pais es mas dificil
demarcar otras areas de influencia de la misma categoria, debido sobre
todo a la inconsistencia de un lenguaje unificador ante la diversidad de
discursos. Muy notorio es el caso del centro peninsular, aglutinador de
musicos de diversa procedencia geografica que venian a probar fortuna
en la capital del pais. Ello provocd que cada banda absorbiese paulatina-
mente rasgos musicales procedentes de variadas tradiciones y formas de
entender la musica, al no haber en muchos casos un origen coman. Por
ello, lo que aglutiné al conjunto de propuestas que se concibieron desde
la zona centro fue un caracter urbano y predominantemente rockero, con
algunas aportaciones puntuales de folclores de diversas zonas del pais,
como Andalucia en el caso de Dolores o Guadalquivir, o la franja norte,
con Granada.

La primera oleada de grupos en Madrid también se sitGa en los inicios
de los 70, bandas como Cerebrum, Museum, Franklin, Alacran o Barrabas,
con un mayor peso estilistico del blues, el soul y la experimentacion psico-
délica (como también se observé en Cataluna o Andalucia). Durante la segun-
da mitad de los 70, se asiste a un endurecimiento del discurso rockero (de
hecho, varias bandas acabaron entrando dentro del circuito de hard-rock y
heavy metal de los afios 80), frente a las influencias mas jazzisticas presentes
en otras zonas. Este Gltimo factor se realz6 con las ediciones discograficas de
Chapa Discos, sello creado por Vicente “Mariscal” Romero que buscaba
publicar dlbumes de agrupaciones de todo el pais que, segiin su criterio,
recogiesen la esencia “autdctona’” a través de un registro popular eléctrico
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inmerso en el contexto progresivo”. Destacaron en esos afios bandas como
Storm (a caballo entre Andalucia y Madrid, Astalto, Azahar o Nu.

Sin embargo, a una patente menor escala, podemos establecer una
pequena escena en el norte peninsular en la que fue muy coman la mez-
cla del rock con el componente tradicional, adquiriendo estos discursos,
en muchas ocasiones, tratamientos mas propios del folk electrificado de
mediados de los 70, momento que coincididé con un resurgimiento del
repertorio instrumental con fuerte influencia de la estética posterior-
mente reivindicada como “celta” y que se estaba cultivando en Irlanda,
Escocia o la Bretana francesa, transmitiéndose a través de los paises del
Arco Atlantico. Por ello hubo una retroalimentacion entre aquellos musi-
cos que buscaban integrar los rasgos tradicionales dentro del rock y aque-
llos otros que creaban un repertorio popular basado en el componente
tradicional y que incorporaban instrumentacion eléctrica y arreglos pro-
cedentes de otros estilos como el jazz y el rock. Esta escena, aunque tuvo
una menor repercusiéon en el ambito nacional, no carece de importancia,
construyendo un discurso no menos consistente que en los casos ante-
riores; de hecho, ademas de constituir otro exponente significativo de la
adaptacion del canon anglosajon, contribuy6 al fortalecimiento de las
escenas de rock y folk locales durante los afios posteriores. El desarrollo
de este lenguaje alcanzé su apogeo mas tardiamente que en el resto de
Comunidades Auténomas, durante la segunda mitad de los afios 70, lle-
gando incluso a los primeros afios de la década siguiente. Las comunida-
des que aqui se engloban son, fundamentalmente, Galicia (con grupos
como Outeiro o N.H.U), Asturias (Crack, Asturcén), Cantabria (Ibio,
Bloque), y sobre todo, Euskadi, con gran cantidad de formaciones (Itoiz,
Errobi, Lisker, Enbor o Haizea).

Los parametros estilisticos mas significativos que unifican los discursos
del norte peninsular se adscriben a la estética de las formaciones de rock
progresivo-sinfénico, con cierta predominancia por los largos interludios
instrumentales, uso de métricas irregulares (ej. 10), frecuentes contrastes

Ejemplo 10: Alternancia de compases de cuatro y tres tiempos en “Marchando una del Cid”, pieza ins-
pirada en el poema del Mio Cid (Si todo hiciera Crack, Crack, 1979).

32 Para una mayor profundizacion en la labor discografica de Chapa y la difusion del rock “con
raices”, se puede consultar Vicente Romero: Chapa Discos — Historia de una etiqueta, Madrid, Chapa,
1985.



EDUARDO GARCIA SALUENA: Rock progresivo espanol de los 70... 205

Ejemplo 11: Uso de cromatismos en la pieza “Descenso en el Mahéllstrong” (Si todo hiciera Crack,
Crack, 1979).

de tempo y textura, uso de cromatismos (¢j. 11) o la utilizacidon de dife-
rentes timbres de sintetizadores tan caracteristicos de este ambito, como
el Mellotron o el ARP2600. Asimismo, la incorporaciéon de ritmos y
melodias populares (a menudo a través de sintetizadores o de instrumen-
tos tradicionales como la gaita o la dulzaina) fue también un rasgo dis-
tintivo. Su tratamiento era muy sencillo, presentando en las melodias suti-
les variaciones de caracter ritmico (ligeras sincopaciones y un aire de
swing en bajo y bateria, principalmente). La mayoria de estos grupos se
decantaban por los registros mas liricos y bucélicos de la propuesta pro-
gresivo-sinfénica, donde los teclados tenian un mayor protagonismo,
como fue el caso de los asturianos Crack o de los vascos Itoiz. Otros, por
su parte, acentuaban la base rock con un mayor peso en la guitarra y la
seccidn ritmica, sin estar los elementos atmosféricos tan presentes. Aqui
destacaron bandas como los asturianos Asturcén o los cantabros Ibio y
Bloque.

Paralelamente a lo observado en el caso andaluz, la reivindicaciéon de
valores culturales propios es una dindmica comun en el discurso de estas
bandas, reforzando su criterio de autenticidad. También la recurrencia a
temas como la libertad (plasmada en gran parte de las letras) o la natura-
leza (gracias a la utilizacién de diversos recursos instrumentales y sonidos
pregrabados) aparecen de forma constante, ademas de las inspiraciones li-
terarias e historicas que hay detras de algunas composiciones (en muchos
casos haciendo alusion a escritores locales). El uso de lenguas como el
euskera, el bable o el galego contribuy6 a fortalecer este desarrollo autoc-
tono del rock aunque, por otra parte, también dificulté su difusion fuera
de las delimitaciones territoriales propias. Por ello la agrupacién Astur-
con, que aspiraba a un mayor indice de recepcion, renuncid al bable en
favor del castellano™. Al igual que ocurri6 en Cataluna, la mayoria de ins-
trumentistas que cultivaron estos discursos colaboraron activamente co-
mo arreglistas e intérpretes acompanantes de cantautores, compartiendo
un idéntico contexto creativo en el que los giros instrumentales mas no-
vedosos procedentes del ambito anglosajon convivian con textos de corte

33 Tal y como ellos declaran en el articulo “El Grupo Asturcén a punto de lanzar su tltimo disco
Boina apocaliptica” (La Hoja del Lunes, Gijon, 18-1-1982).
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reivindicativo socio-cultural. El colectivo del “Nueu Canciu Astur” fue
un exponente muy relevante de esa retro-alimentacién en la Asturias de
los anos 70.

La utilizacién de instrumentos ajenos a la estructura basica del rock
vino marcada sobre todo por la flauta, el violin (ambos muy caracteristi-
cos, por otra parte, en las formaciones progresivas de esta década) y la
gaita. En el caso de la gaita la vinculacion al ambito tradicional esta muy
patente; con respecto a la flauta y al violin no siempre era asi, ya que tam-
bién nos remite en maltiples ocasiones a la estética académica o al mundo
del jazz. En los grupos del norte, el uso de estos instrumentos estaba casi
siempre ligado a aportaciones folcloricas, factor muy relacionado con el
circuito de festivales folk y escuelas de musica tradicional que se iban
consolidando gradualmente en estas regiones; esto favorecid el creci-
miento de una audiencia no sélo interesada en las agrupaciones de rock
progresivo britanico sino también en la musica de artistas bretones como
Gwendal o Alan Stivell que, durante aquellos afios, estaban trabajando en
esa hibridacién entre el elemento autéctono y otros lenguajes mas uni-
versales, a la par que alternaban instrumentacién acustica y electrificada.

Los intercambios culturales entre estas regiones tan proximas entre si
eran muy evidentes. Asi, se puede comprobar un idéntico tratamiento
tematico en los textos de las piezas “Pastor” y “Pastor que tas nel monte”
por parte de los cantabros Ibio y los asturianos Nuberu, basandose los dos
en cancioneros populares. En ambos se utiliza un canto dialogado (en el
caso de Nuberu, representado por la alternancia de dos vocalistas) en el
que una campesma intenta atraer la atencién de un pastor para que pase
la noche con él y éste la rechaza. Ademas, se 1ncorporan ornamentacio-
nes en sendos ejemplos procedentes del canto montanés y de la asturia-
nada, evidenciandose atin mas el didlogo entre diferentes recursos estilis-
ticos y la construccién de una estética unitaria que conciliase las diferen-
cias y particularidades de cada zona, sin anularlas, en favor de un sonido
reconocible e identificativo.

Sin embargo, no todos los casos fueron iguales. El grupo asturiano Crack
definia su propuesta como “rock impresionista”, relacionandolo con la
musica de compositores como Ravel o Debussy sin aludir en ningtn
momento a las raices asturianas*. También estos mostraban preferencias por
las propuestas desarrolladas dentro del rock progresivo italiano, cuyos gru-
pos mas representativos llegaron a Espana a través de emisoras radiofoni-

34 Se puede consultar en el articulo “Crack, el rock impresionista” (La Hoja del Lunes, Gijon, 23-
VIII-1978).
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cas internacionales como Radio Luxemburgo. Por otro lado, el estilo de
los cantabros Bloque estaba mas cercano al rock duro con pasajes instru-
mentales, que también podia encontrarse en otros grupos como los madri-
lenios Asfalto, siendo asi menos evidente el elemento tradicional. La for-
macién gallega N.H.U presentaba muchas similitudes con bandas de
jazz-rock como Brand X o Mahavishnu Orchestra, debido, sobre todo, a
su tendencia a la improvisaciéon y al caracter de los pasajes solistas, aun-
que en piezas como “Na terra do verde chan” (incluida en su album homo-
nimo de 1978) incluyen textos en galego.

Conclusiones

El modelo formal de lo que se popularizé como rock progresivo du-
rante los afios 70, forjado principalmente en las islas britanicas pero com-
plementado por otros paises como Italia, Francia o Alemania, tuvo un
destacado calado en Espana, proporcionando multiples discursos diferen-
ciados, en especial, durante la segunda mitad de los 70, momento en el
que fue decayendo en otros paises. Grupos que adoptaron las pautas mas
convencionales, incluyendo la revisiéon de musicas académicas, convivie-
ron con otros que buscaron conscientemente un factor diferencial, poten-
ciando elementos culturales autoctonos. Asi, aunque se pueden encontrar
varios principios comunes en los objetivos artisticos de estas formaciones,
la adopcion de estéticas ajenas al rock contribuy6 a que se desarrollaran
varias tendencias facilmente localizables en diversos focos geograficos a
partir de un mayor interés en el flamenco (Andalucia), la vanguardia aca-
démica y el jazz mas avanzado (Cataluna) o el folk instrumental con ele-
mentos célticos (la franja norte). Esto acabd por configurar una rica esce-
na que, aunque tuvo poca repercusiéon fuera del pais en su tiempo, hoy
constituye un importante legado gracias a las re-ediciones en formato
CD vy a su revalorizaciéon a través de los circuitos on-line especializados
en rock progresivo.

El desarrollo de una escena musical “progresiva” propiamente espano-
la conllevo, ademas de una amplia proliferacion de artistas y variantes es-
téticas, una solida infraestructura en términos de industria discografica
(con sellos especializados como Gong o Chapa) o de festivales musicales
(como el Canet Rock en Barcelona o el Festival Lago de Bornos de
Cadiz), lo que revela el interés y la aceptacion de las propuestas vanguar-
distas de la musica popular europea de su momento. La consolidacién del
Punk vy, posteriormente, de la New Wave britinica en la segunda mitad
de los 70 convivié en Espana, al contrario que en otros paises europeos,
con propuestas tardias de rock progresivo que llegaban, especialmente, de
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la zona norte (dandose el caso de musicos que pertenecian a formacio-
nes de ambos estilos), lo que también provocod un contacto mas cercano
y un intercambio de ideas musicales.

Para analizar la trascendencia del rock progresivo y la consolidacion de
un repertorio propio en la Espana de los 70, hay que tener en cuenta su
difusion a través de Internet. Esto se manifesto a través de varias vias, sien-
do las mas importantes los foros (donde coinciden nostalgicos del géne-
ro que vivieron el momento de apogeo del rock progresivo con aquellas
nuevas generaciones que descubren a las bandas a través de la red, ademas
de provocar un intercambio directo entre los musicos y el publico), los
portales Web (que integran extensas y documentadas bases de datos sobre
los musicos, incluyendo resenas discograficas hechas, en su gran mayoria,
por aficionados) y los sellos discograficos (especializados, tanto en la re-
edicidon de albumes descatalogados o inéditos en formato digital, como
en la promocién de bandas contemporaneas que contindan la linea esti-
listica de los anos 70). Todos estos factores contribuyen a que exista una
audiencia renovada del género, lo que favorece que las senas de identidad
mas caracteristicas del discurso del rock progresivo espanol sigan tenien-
do vigencia.
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Coleccion Musica Hispana
PARTITURAS

Serie A
Musica Lirica (Zarzuela y Opera)

1. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
Jugar con fuego. Zarzuela en tres actos
Libreto de Ventura de la Vega
Edicioén critica de M* Encina Cortizo
Estudio literario de Ramon Barce
1992. LXIV + 336 pag. 40 €

2. JOAQUIN RODRIGO
El hijo fingido. Comedia lirica en un prélogo y dos actos
Libreto de Lope de Vega
Edicion critica de Ramoén Sobrino
1993. XLIV + 374 pag. 40 €

3.JOSE SERRANO
La cancion del olvido. Zarzuela en un acto
Libreto de Federico Romero y Guillermo
Fernandez Shaw
Edicién critica de Miguel Roa y Ramén Sobrino
1993. XXXIX + 224 pig. 31 €

4. FEDERICO CHUECA
El bateo. Sainete en un acto
Libreto de Antonio Paso y Antonio Dominguez
Edicién critica de M* Encina Cortizo
y Ramén Sobrino

1993. XLIII + 158 pig. 31 €

5. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
El barberillo de Lavapiés. Zarzuela en tres actos
Libreto de Luis Mariano de Larra
Edicién critica de M* Encina Cortizo
y Ramoén Sobrino
1994. LVII + 386 pag. 40 €

6. EMILIO ARRIETA
Marina. épera en tres actos
Libreto de Francisco Camprodén
y Miguel Ramos Carrién
Edicién critica de M* Encina Cortizo
1994. XXXVII + 566 pag. 49 €

7.TOMAS BRETON
La verbena de la Paloma. Sainete lirico en un acto
Libreto de Ricardo de la Vega
Edicién critica de Ramoén Barce
1994. L1 + 240 pag. 37 €
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8. EMILIO ARRIETA
El grumete. Zarzuela en un acto
Libreto de Antonio Garcia Gutiérrez
Edicién critica de Fernando J. Cabanas Alaman
1994. XL + 194 pig. 31 €

9.JACINTO GUERRERO
El huésped del sevillano. Zarzuela en dos actos
Libreto de Juan I. Luca de Tena
y Enrique Reoyo
Edicién critica de Jests Villa-Rojo
1995, XXXIII + 232 pig. 31 €

10. JACINTO GUERRERO
La Monteria. Zarzuela en dos actos
Libreto de José Ramos Martin
Edicién critica de Benito Lauret

1995. XXXII + 247 pig. 31 €

. EMILIO ARRIETA

El dominé azul. Zarzuela en tres actos
Libreto de Francisco Camprodon
Edicién critica de M* Encina Cortizo
y Ramoén Sobrino

1995. LIIT + 289 pig. 31 €

12. RUPERTO CHAP]
El rey que rabio. Zarzuela en tres actos
Libreto de Miguel Ramos Carrion y Vital Aza
Edicioén critica de Tomas Marco
1996. LIII + 420 pag. 40 €

13. FRANCISCO ALONSO
La Parranda. Zarzuela en tres actos
Libreto de Luis Fernandez Ardavin
Edicién critica de Manuel Moreno-Buendia
1996. XL + 316 pig. 37 €

.FEDERICO CHUECA

Agua, azucarillos y aguardiente.

Pasillo veraniego en un acto

Libreto de Miguel Ramos Carriéon
Edicién critica de Benito Lauret
1996. XLIV + 187 pig. 31 €

.FEDERICO CHUECA

y JOAQUIN VALVERDE

La Gran Via. Revista madrilefia en un acto
Libreto de Felipe Pérez y Gonzilez
Edicién critica de M* Encina Cortizo
y Ramoén Sobrino

1996. LXI + 209 pag. 31 €
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16. ISAAC ALBENIZ
Pepita Jiménez. Comedia lirica en dos actos
Libreto de Francis B. Money-Coutts
Edicion critica de Josep Soler
1996. XIX + 556 pag. (AGOTADO)

17. FEDERICO CHUECA
El chaleco blanco. Episodio cdmico-lirico en un acto
Libreto de Miguel Ramos Carrién
Edicién critica de Claudio Prieto
1996. XLV +158 pig. 31 €

18. FEDERICO CHUECA
El afio pasado por agua.
Revista general de 1888 en un acto
Libreto de Ricardo de laVega
Edicién critica de José Luis Navarro
1997. XLV + 221 pig. 31 €

19. FEDERICO CHUECAY
JOAQUIN VALVER DE
Cadiz. Episodio nacional en dos actos
Libreto de Javier de Burgos
Edicién critica de Miguel Roa
1997. LXI + 395 pag. 40 €

20.VICENTE LLEO
La Corte de Faraén. Opereta en un acto
Libreto de G. Perrin y M. Palacios
Edicién critica de Josep Soler
2005, 2* ed. XXX + 292 pig. 40 €

.ANTONIO RODRIGUEZ DE HITA

Las labradoras de Murcia. Zarzuela en dos actos
Libreto de Ramoén de la Cruz Cano y Olmedilla
Edicién critica de Fernando J. Cabafas Alaman
1998. LI + 316 pig. 37 €
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22 VICENTE CUYAS
La Fattuchiera. Opera en dos actos
Libreto de Felice Romani
Edicién critica de Francesc Cortés Mir

1998. LVI + 524 pig. 43 €

23. PABLO ESTEVE, JACINTO VALLEDOR,
PABLO DEL MORAL y BLAS DE LASERNA
Tonadillas (I): Los zagales o el pozo, La cantada
vida y muerte del General Malbrii, El presidiario
y Leccion de milsica y bolero
Edicién critica de Javier Sudrez-Pajares
1998. XXXIX + 206 pag. 31 €

24, TOMAS BRETON
Los amantes de ‘Teruel.
Drama lirico en cuatro actos y un prélogo
Libreto de Tomas Breton
Edicidn critica de Francesc Bonastre
1998. LIII + 846 pag. 55 €

25.TOMAS DE TORREJONY VELASCOY
JUAN HIDALGO
La pitrpura de la rosa. Fiesta cantada. Opera en un acto
Texto de Pedro Calder6n de la Barca (con loa
de autor an6nimo para Lima)
Edicién critica de Louise K. Stein
1999. XLIX + 214 pag. 31 €

26. TOMAS BRETON
La Dolores. Drama lirico en tres actos
Libreto de Tomas Breton
Edicién critica de Angel Oliver Pina
1999. LII + 609 pig. 55 €

27.]JOSE MARIA USANDIZAGA
Las golondrinas. Opera en tres actos
Libreto de Gregorio Martinez Sierra
Edicion critica de Ramén Lazkano
1999. XXXV + 593 pig. 43 €

28. GERONIMO GIMENEZ
La Tempranica. Zarzuela en un acto
Libreto de Julian Romea
Edicién critica de Claudio Prieto
1999. XLIII + 269 pag. (AGOTADO)

29. RUPERTO CHAPI
Margarita la Tornera. Leyenda en tres actos
y ocho cuadros
Libreto de Carlos Fernandez Shaw
Edicién critica de José Luis Turina de Santos
2000. XLV + 702 pag. (AGOTADO)

30. JOAQUIN GAZTAMBIDE
El juramento. Zarzuela en tres actos
Libreto de Luis de Olona
Edicién critica de Ramén Sobrino
2000. LXI + 378 pig. 37 €
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.JOSE MELCHOR GOMIS

Le Revenant. Opera fantdstica en dos actos y cinco cadros
Libreto de Albert de Calvimont

Edicién critica de Tomas Garrido

2000. LV + 339 pig. 40 €
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32. JUAN HIDALGO
Celos aun del aire matan. Fiesta cantada en tres jornadas
Libreto de Pedro Calder6n de la Barca
Edicién critica de Francesc Bonastre
2000. LXXI + 562 pag. 43 €

33. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
Pan y Toros. Zarzuela en tres actos
Libreto de José Picon
Edicién critica de Emilio Casares y Xavier de Paz
2001. LIX + 563 pag. 37 €

34. JOAQUIN TURINA
Margot. Comedia lirica en dos actos
Libreto de Gregorio Martinez Sierra
Edicién critica de Juan de Udaeta
2001. XXXIX+ 492 pag. 37 €

35.VICENTE MARTINY SOLER
Una cosa rara. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién critica de Irina Kriajeva

2001. LXXXIV + 518 pig. 37 €

36.VICENTE MARTINY SOLER
L arbore di Diana. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién critica de Leonardo J. Waisman
2001. LXXXV + 544 pag. 37 €

37. ANTONIO LITERES
Acis y Galatea. Zarzuela en dos jornadas
Libreto de José de Canizares
Edicién critica de Luis Antonio Glez. Marin
2002. LI + 212 pag. 30 €

38. RUPERTO CHAPI
La Bruja. Zarzuela en tres actos
Libreto de Miguel Ramos Carrion
Edicién critica de Miguel Roa
2002. LIX + 727 pig. 50 €

39. MANUEL FERNANDEZ CABALLERO
Los sobrinos del Capitan Grant.
Novela comico-lirico-dramatica en cuatro actos
Libreto de Miguel Ramos Carrion
Edicién critica de Xavier de Paz
2002. LXIII + 554 pag. 50 €

40.VICENTE MARTINY SOLER
La capricciosa corretta o sia La scuola dei maritati
Opera buffa in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién critica de Christophe Rousset
2003. LXXI + 514 pag. 40 €
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41. ENRIQUE GRANADOS
Maria del Carmen. Opera en dos actos
Basada en el drama homoénimo
de José Felit y Codina
Edicién critica de Max Bragado Darman
2003. XXXVII + 562 pag. 45 €

42.VICENTE MARTINY SOLER
1l burbero di buon cuore. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién critica de Leonardo J. Waisman
2003. CV + 635 pag. 50 €

43. FEDERICO MORENO TORROBA
Luisa Fernanda. Comedia lirica en tres actos
Libreto de Federico Romero
y Carlos Fernandez-Shaw
Edicién critica de E Moreno
Torroba-Larregla
2003. LI + 486 pag. 45 €

44. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
Mis dos mujeres. Zarzuela en tres actos
Libreto de Luis de Olona
Edicion critica de Emilio Casares y Xavier de Paz
2003. LXXI + 449 pag. 45 €

45.JOSE SERRANO
El mal de amores/La mala sombra
Sainetes liricos en un acto
Libreto de Joaquin y Serafin Alvarez Quintero
Edicién critica de Miguel Roa
2004. LXI + 284 pag. 40 €

46. FELIPE PEDRELL
Los Pirineus. épera en tres actos
Libreto de Victor Balaguer
Edicion critica de Francesc Cortes
y Edmon Colomer
2004. LXXXVII + 763 pag. 60 €

47. RUPERTO CHAPI
La venta de Don Quijote. Comedia lirica en un acto
Libreto de Carlos Fernandez Shaw
Edicién critica de Manuel Moreno-Buendia
2004, XXXIX + 152 pig. 35 €

48. PABLO LUNA
El asombro de Damasco. Zarzuela en dos actos
Libreto de Antonio Paso y Joaquin Abati
Edicién critica de Miguel Roa
2004. XXXIX + 303 pag. 40 €



49. ANTONIO RODRIGUEZ DE HITA
Briseida. Zarzuela en dos actos
Libreto de Ramoén de la Cruz
Edicién critica de Albert Recasens
2005. XXXIX + 392 pig. 43 €

50.AMADEO VIVES
Doiia Francisquita. Comedia lirica en tres actos
Libreto de Federico Romero
y Guillermo Fernandez-Shaw
Edicién critica de Miguel Roa
2005. LXVII + 643 pag. 54 €

.ENRIQUE FERNANDEZ ARBOS
El centro de la tierra. Zarzuela en dos actos

5
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Libreto Celso Lucio y Ricardo Monasterio
Edicién critica de José Luis Temes
2005. XLV + 532 pig. 50 €

52. FRANCISCO ALONSO
Las leandras. Pasatiempo comico lirico en dos actos
Libreto Emilio Gonzalez del Castillo
y José Mufioz Roman
Edicion critica de Manuel Moreno-Buendia
2005. XLVII + 256 pag. 45 €

.SEBASTIAN DURON
El imposible mayor en amor, le vence Amor

5
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Zarzuela en dos jornadas

Libreto Francisco de Bances Candamo

y José de Canizares

Edicién critica de Antonio Martin Moreno
2005. XLVII + 212 pag. 35 €

54. RAMON CARNICER
Elena e Costantino. Dramma in due atti
Libreto de Andrea Leone Tottola
Edicién critica de Grover Wilkins
2005. LV + 601 pag. 50 €

55.VICENTE MARTINY SOLER
La festa del villaggio. Opera comica in due atti
Libreto anénimo [;Ferdinando Moretti?|
Edicién critica de Leonardo J. Waisman
2006. LXIX + 446 pag. 45 €

56. RAFAEL MARTINEZ VALLS
Cangé d’amor i de guerra. Sarsuela en dos actes
Libreto de Lluis Capdevila y Victor Mora.
Adaptacién al castellano
de Emilio Gonzalez del Castillo
Edicion critica de Joan Casas
2006. LIX + 433 pig. 48 €

57. RUPERTO CHAPI
La Revoltosa. Sainete lirico en un acto
Libreto de José Lopez Silva
y Carlos Fernandez-Shaw
Edicién critica de Emilio Casares
2005. XLV + 270 pag. 40 €

58. PABLO LUNA
El niiio judio. Zarzuela en dos actos
Libreto de Enrique Garcia Alvarez
y Antonio Paso
Edicién critica de Miguel Roa
2006. XLIII + 383 pig. 48 €

59.REVERIANO SOUTULLOY JUANVERT
La leyenda del beso. Zarzuela en dos actos
Libreto de Enrique Reoyo,Antonio Paso (hijo)
y José Silva Aramburu
Edicién critica de Xavier de Paz
2006. XLIX + 405 pag. 45 €

60.VICENTE MARTINY SOLER
L’ Isola del piacere. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién critica de Christophe Rousset
2006. LXXI + 425 pag. 45 €

. GERONIMO GIMENEZ

El mundo comedia es o El baile de Luis Alonso
La boda de Luis Alonso o La noche del encierro
Sainetes liricos en un acto

Libretos de Javier de Burgos

Edicién critica de Xavier de Paz

y Javier Pérez Batista

2006, XLI + 422 pig. 48 €

6
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62. EMILIO ARRIETA
Ildegonda. Dramma lirico in due atti
Libreto de Temistocle Solera
Edicién critica de Ramén Sobrino
y Maria Encina Cortizo
2006. LVII + 597 pig. 50 €

63. EMILIO ARRIETA
La conquista di Granata. Dramma lirico in tre atti
Libreto de Temistocle Solera
Edicién critica de Ramén Sobrino
y Maria Encina Cortizo
2006. LVII + 680 pag. 50 €

65. AMADEO VIVES
Bohemios. Zarzuela en un acto
Libreto de Guillermo Perrin y Miguel de Palacios
Edicién critica de Xavier de Paz
2007, XXXIII + 205 pig. 40 €
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66. MANUEL E CABALLERO
El dito de la Africana. Zarzuela en un acto
Libreto de Miguel Echegaray
Edicion critica de Xavier de Paz
2008, XXX + 219 pig. 42 €

67. MANUEL NIETO / GERONIMO GIMENEZ
El barbero de Sevilla. Zarzuela en un acto
Libreto de G. Perrin y M. de Palacios
Edicién critica de Xavier de Paz
2006, XXXV + 159 pig. 35 €

68. MANUEL E CABALLERO
Gigantes y cabezudos. Zarzuela en un acto
Libreto de Miguel Echegaray
Edicién critica de Miguel Roa
2008, XXXIII + 242 pag. 42 €

69. RAFAEL CALLEJA
Las bribonas. Zarzuela en un acto
Libreto de Antonio Martinez Viérgol
Edicién critica de Xavier de Paz
2007, XXXV + 156 pag. 40 €

. FRANCISCO JAVIER GARCIA FAJER
Pompeo Magno en Armenia.

Drama per musica in tre atti

Libreto de Anastasio Guidi

Edicién critica de Tomas Garrido

2007, LIX + 389 pig. 40 €

7
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71.VICENTE MARTINY SOLER
11 tutore burlato. Opera buffa in tre atti
Libreto anénimo basado en La Frascatana
de Filippo Livigni
Edicién critica de Giuseppe de Matteis
2007, LIX + 263 pig. 40 €

72. MANUEL GARCIA
Don Chisciotte. Opera in due atti
Libreto an6nimo
Edicién critica de Juan de Udaeta
2007, LXXI + 728 pag. 50 €

73. RAFAEL MARTINEZ VALLS
La legié d’honor. Sarsuela en dos actes
Libreto de Victor Mora
Edicion critica de Joan Casas
2007, LXXXI + 390 pag. 50 €

74. SEBASTIAN DURON
La guerra de los Gigantes. Opera escénica en un acto
Libreto anénimo
Edicién critica de Antonio Martin Moreno
2007, XXXVII + 101 pag. 35 €
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75. MANUEL GARCIA
La mort du Tasse. Tragédie-Lyrique en trois actes
Libreto J. G. A. Cuvelier y J. Helitas
Edicién critica de Juan de Udaeta
2008, XLV + 464 pig. 48 €

76. AMADEO VIVES
La Generala. Opereta comica en dos actos
Libreto de G. Perrin y M. de Palacios
Edicion critica de Alberto Blancafort
2008, XLIII + 414 pag. 45 €

77. MANUEL GARCIA
11 califfo di Bagdad. Opera buffa in due atti
Libreto de Andrea Leone Tottola
Edicién critica de Alberto Blancafort
2008, LXXIII + 580 pag. 50 €

78. MANUEL GARCIA
La maja y el majo; La declaracién; Quien poifia
mucho alcanza; El poeta calculista
Edicién critica de Juan de Udaeta
2008, XXXV + 341 pag. 35 €

79. PABLO SOROZABAL
Katiuska. Opereta en dos actos
Libreto de Emilio Glez. del Castillo
y Manuel Marti Alonso
Edicién critica de Pablo Sorozibal Gomez
2008, XLV + 239 pag. 40 €

80. FRANCISCO ALONSO
La calesera. Zarzuela en tres actos
Libreto de Emilio Glez. del Castillo
y Luis Martinez Roman
Edicién critica de Juan de Udaeta
2008, XLIII + 350 pag. 40 €

.AGUSTI COHI GRAU

El Timbaler del Bruc. Sarsuela en tres actes
Libreto de Pere Gili Canet

Edicion de Joan Casas

2009. LIX + 359 pag. 40 €

8

—

82. JESUS GURIDI
Mirentxu. Idilio lirico vasco en dos actos
Libreto de Jestis M* de Arozamena y A. Echave
Edicién de Ramon Lazkano
2009. LIX + 359 pig. 40 €

83. REVERIANO SOUTULLO
y JUAN VERT
La del soto del parral. Zarzuela en dos actos
Libreto de L. Fdez de Sevilla y A. C. Carrefio
Edicién de Joan Casas
2009. LV + 443 pag. 50 €



Reducciones de canto y piano

1. FEDERICO CHUECA
Y JOAQUIN VALVERDE
La Gran Via. Revista madrilefia en un acto
Libreto de Felipe Pérez y Gonzalez
Ediciéon de M* Encina Cortizo
y Ramoén Sobrino
1997. 186 pag. 30 €

2. FEDERICO CHUECA
Agua, azucarillos y aguardiente
Pasillo veraniego en un acto
Libreto de Miguel Ramos Carrioén
Edicion de Benito Lauret
1997.109 pag. 25 €

.FEDERICO CHUECA
El chaleco blanco. Episodio cémico-lirico en un acto

[S)

Libreto de Miguel Ramos Carrién
Edicién de Claudio Prieto
1997.99 pag. 25 €

. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
El barberillo de Lavapiés. Zarzuela en tres actos

~

Libreto de Luis Mariano de Larra
Edicién de M* Encina Cortizo

y Ramoén Sobrino

1998. 195 pig. 35 €

.RUPERTO CHAPI

Margarita la Tornera. Leyenda livica en tres actos
Libreto de Carlos Fernandez-Shaw
Edicién: V. Zurrén

Edicion facsimil autorizada por UME
1999. 321 pag. 37 €

6. JOAQUIN GAZTAMBIDE
El juramento. Zarzuela en tres actos
Libreto de Luis Olona
Edicién de Ramoén Sobrino
1999. 244 pag. 35 €

7. FRANCISCO ASENJO BARBIERI
Jugar con fuego. Zarzuela en tres actos
Libreto de Ventura de la Vega
Edicién de M* Encina Cortizo y R. Sobrino
1999. 247 pag. 37 €

8.JOAQUIN GAZTAMBIDE
Pan y toros. Zarzuela en tres actos
Libreto de José Picon
Edicion de Emilio Casares y Xavier de Paz
2000. 365 pag. 37 €

1

9.]OSE MELCHOR GOMIS
Le Revenant. épem en dos actos y cinco cuadros
Libreto de Albert de Calvimont
Edicién de Tomas Garrido
2001. 173 pag. 30 €

10.VICENTE CUYAS
La Fattuchiera. Opera en dos actos
Libreto de Felice Romani

Edicién de Francesc Cortes
2001. 309 pag. 30 €

. EMILIO ARRIETA
Marina. Opera en tres actos
Libreto de Francisco Camprodén

1
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y Miguel Ramos Carrién
Edicion de M* Encina Cortizo
y Ramoén Sobrino

2001.290 pag. 30 €

12. MANUEL FERNANDEZ CABALLERO
Los sobrinos del Capitin Grant
Novela cémico-lirico-dramatica en cuatro actos
Libreto de Miguel Ramos Carrioén
Edicién de Xavier de Paz
2002. 307 pag. 30 €

13. RUPERTO CHAPI
La Bruja. Zarzuela en tres actos
Libreto de Miguel Ramos Carrién
Edicién de Miguel Roa
2002. 351 pag. 36 €

14.VICENTE MARTINY SOLER
Una cosa rara ossia belleza ed onesta
Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edici6n de Irina Kriajeva
2003. 417 pag. 40 €

15.VICENTE MARTINY SOLER
L’arbore di Diana. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicion de Leonardo J. Waisman
2003. 361 pag. 40 €

16. ENRIQUE GRANADOS
Maria del Carmen. Opera en dos actos
Libreto de José Felit y Codina
Edicién de Max Bragado Darman
2003. 255 pag. 35 €

17. EMILIO ARRIETA
Ildegonda. Melodrama serio en dos actos
Libreto de Temistocle Solera
Edicién de Celsa Tamayo
2004.296 pag. 35 €
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18.VICENTE MARTINY SOLER
1l burbero di buon cuore. Dramma giocoso in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién de Leonardo J. Waisman
2004. 361 pag. 36 €

19. TOMAS BRETON
La Dolores. Drama lirico en tres actos
Libreto de Tomas Breton
Edicién de Angel Oliver
2004. 338 pig. 40 €

20.TOMAS BRETON
La verbena de la Paloma. Sainete lirico en un acto
Libreto de Ricardo de la Vega
Edicién de Patricia Barton
2004. 134 pig. 35 €

21. RAMON CARNICER
Elena e Costantino. Dramma eroico-comico in due atti
Edicion de Divina Cots y Celsa Tamayo
2005. 490 pag. 46 €

22.VICENTE MARTINY SOLER
La capricciosa corretta. Opera buffa in due atti
Libreto de Lorenzo Da Ponte
Edicién de Leonardo J. Waisman
2005. 344 pag. 40 €

23. RUPERTO CHAP]
La Revoltosa. Sainete lirico en un acto
Libreto de José Lopez Silva
y Carlos Ferniandez Shaw
Edicién de Divina Cots y Celsa Tamayo
2005. 123 pig. 25 €

24. MANUEL GARCIA
Don Chisciotte. Opera in due atti
Edicién de Juan de Udaeta
2006. 450 pig. 40 €

25.VICENTE MARTINY SOLER
La festa del villaggio. Opera comica in due atti
Libreto de Ferdinando Moretti?
Ediciéon de Leonardo J. Waisman
2007. 329 pag. 40 €

26. EMILIO ARRIETA
La conquista di Granata. Dramma lirico in tre atti
Libreto de Temistocle Solera
Edicion de R. Sobrino y M* Encina Cortizo
2007. 346 pag. 45 €
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27. RAMON CARNICER
11 dissoluto punito ossia Don Giovanni Tenorio.
Dramma semiserio in due atti
Libreto de Ramoén Carnicer
Edicién de R. Sobrino y M* Encina Cortizo
2007. 382 pag. 40 €

Serie B
Masica Instrumental (Orquesta)

1.JESUS DE MONASTERIO
Concierto en Si menor para violin y orquesta
Edicién critica de Ramén Sobrino
1991. XVIII + 148 pag. 31 €

2. FELIPE PEDRELL
Excelsior. Poema sinfonico para orquesta
Edicién critica de Francesc Bonastre
1992, XXI + 104 pag. 31 €

3.TOMAS BRETON
Sinfonia n° 2 en Mi bemol mayor
Edicién critica de Ramén Sobrino
1992. XX + 239 pig. 31 €

4.JESUS DE MONASTERIO/
TOMAS BRETON/RUPERTO CHAP]
Muisica Sinfonica Alhambrista
Jests de Monasterio: Adids a la Alhambra
Tomas Breton: En la Alhambra
Ruperto Chapi: Los gnomos de la Alhambra
Edicién critica de Ramén Sobrino
1992. XX + 195 pig. 31 €

5. PEDRO MIGUEL MARQUES
Sinfonia n° 1 en Si bemol mayor
Edicién critica de Ramoén Sobrino
1993. XVII + 146 pig. 31 €

6. PEDRO MIGUEL MARQUES
Sinfonia n°® 2 en Mi bemol mayor
Edicién critica de Ramoén Sobrino
1995. XXII + 176 pig. 31 €

7. PEDRO MIGUEL MARQUES
Sinfonia n°® 3 en Si menor
Edicién critica de Ramén Sobrino
1995. XXVI + 152 pig. 31 €

8. FERNANDO REMACHA VILLAR
La maja vestida; Alba; Homenaje a Gdngora
Edicién critica de Agustin Gonzalez Acilu
1995. XVII + 231 pag. 31 €

9. RAMON GARAY
Sinfonias n* 5, 8, 9y 10
Edicién critica de Pedro Jiménez Cavallé
1996. XV + 195 pig. 31 €



10. FERNANDO REMACHA VILLAR
Sinfonta a tres tiempos
Edici6n critica de Marcos Andrés Vierge
1996. XVIII + 123 pag. 25 €

11. RUPERTO CHAPI
Y GERONIMO GIMENEZ
Preludios e intermedios de zarzuela (I)
Edicién critica de Ramén Sobrino
1997. XVIII + 233 pig. 37 €

12. ANTONIO TORRANDELL
Requiem
Edicién critica de Ramén Sobrino
1998. XXII + 161 pig. 31 €

13.VARIOS AUTORES
Milsica espariola para orquesta de cuerda
(Siglos XVIIT y XIX)
Edicién critica de Tomas Garrido
1998. XXVII + 273 pag. 31 €

14 TOMAS BRETON
Escenas andaluzas, Zapateado y Polo Gitano
Edicién critica de Ramén Sobrino
1998. XXIII + 236 pig. 31 €

15. MARIANO RODRIGUEZ DE LEDESMA
Oficio y Misa de difuntos
Edicion critica de Tomas Garrido
1998. XXIII + 237 pig. 31 €

16. FERNANDO REMACHA VILLAR
Cartel de fiestas, El baile de la era
y Rapsodia de Estella
Edicién critica de Marcos Andrés Vierge
1998. XXVI + 269 pig. 31 €

17. GERMAN ALVAREZ BEIGBEDER
Sinfonia en Sol, Campos jerezanos,
Suites para guitarra y Rincén malillo
Edicién critica de José M* Alvarez Beigbeder
1998. XIV + 421 pig. 31 €

18. RUPERTO CHAPI
Sinfonia en Re
Edicién critica de Ramén Sobrino
1999. XVI + 219 pig. 31 €

19. ANTONIO TORRANDELL
Concierto en Si menor para piano y orquesta
Edicién critica de Ramoén Sobrino
2000. XXVI + 229 pag. 31 €

20.ARTURO DUO VITAL
Miisica sinfonica: Molinos islefios, Suite montafiesa,
Suite del noroeste y Sinfonia para un aniversario
Edicion critica de Julio Arce y Julia Lastra
2002. XVII + 358 pig. 30 €

21. RAFAEL RODRIGUEZ ALBERT
Meditacion y ronda, Estampas de Iberia
y Fantasia en triptico
Edicién critica de Pablo Marcos Treceno
2002. XXII + 358 pag. 35 €

22. PEDRO MIGUEL MARQUES
Sinfonia n°® 4 en Mi mayor
Edicién critica de Ramoén Sobrino
2002. XXII + 202 pag. 31 €

23. JESUS DE MONASTERIO
Milsica orquestal
Edicién critica de Ramoén Sobrino
2003. XXII + 387 pig. 36 €

24.JOSE DE NEBRA
Oficio y Misa de Difuntos
Edicién critica de Luis Antonio Gonzalez Marin
2003. XXXIII + 214 pig. 35 €

25. PEDRO MIGUEL MARQUES
Sinfonia n® 5 en Do menor
Edicién critica de Ramén Sobrino
2003. XVII + 194 pag. 35 €

26. CARLOS DE ORDONEZ
Sinfonias/Concierto para violin en Re mayor
Edicioén critica de Miguel Simarro y Angel Oliver
2004. XXIII + 417 pag. 45 €

27.JESUS GARCIA LEOZ
Sinfonia en La bemol mayor
Edicion critica de Jests Echeverria Jaime
2005. XXIII + 348 pag. 40 €

28. GERARDO GOMBAU
Don Quijote velando las armas
Sonata para orquesta de cdmara
Edicion critica de Julia Esther Garcia Manzano
y Benito Mahedero Ruiz
2006, XXII + 171 pag. 30 €

29. ENRIQUE FERNANDEZ ARBOS
Bolero
Ties piezas de concierto para violin y orquesta
Edici6n critica de José Luis Temes
2006. XVII + 194 pig. 30 €
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30. JUAN CRISOSTOMO ARRIAGA
Obra completa (I). Milsica instrumental
Edicién critica de Christophe Rousset
2006. XLI + 497 pag. 48 €

31.JUAN CRISOSTOMO ARRIAGA
Obra completa (II). Miisica vocal
Edicién critica de Christophe Rousset
2006. XLIII + 208 pag. 42 €

32. ANTONIO TORRANDELL
Symphonie N° 1 - Cuatro canciones
Edicién critica de M. E. Cortizo y R. Sobrino
2007. XXV + 226 pag. 40 €

33. ANGEL BARRIOS
Zambra en el Albayzin, Intermedio de la suerte,
Seis canciones
Edicién critica de M. E. Cortizo y R. Sobrino
2006. XVI + 205 pag. 35 €

34. MANUEL MANRIQUE DE LARA
La Orestiada/ Sinfonia N° 1 en Mi menor
Edicién critica de Benito Lauret
2008. XXXIV + 350 pig. 45 €

35. RUPERTO CHAPI
Obras orquestales
Edicion critica de R. Sobrino y M. Bragado
2008. XXII + 431 pag. 48 €

36. PABLO SARASATE
Obras orquestales. 1. Violin y piano
Edicion critica de R. Sobrino y Ara Malikian
2010.LV + 516 pig. 48 €

Serie C
Antologias

1. MANUEL GARCIA
Caprichos liricos y Canciones espaiiolas
Edicién critica de Celsa Alonso
2003. XXXII + 148 pig. 25 €

2.VARIOS AUTORES
La cancién con acompaniamiento de guitarra.
Antologia (siglo XIX)
Edicién critica de Javier Sudrez-Pajares
1995. XXVI + 214 pag. 30 € (AGOTADO)

3.VARIOS AUTORES
La cancién andaluza. Antologia (Siglo XIX)
Edicion critica de Celsa Alonso
1996. 2° ed., 2008. XXVI + 235 pag. 30 €
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4.VARIOS AUTORES
Estudios para piano. Antologia (Siglo XIX)
Edicién critica de Ana Vega Toscano
1997. XX + 217 pig. 30 €

5. RUPERTO CHAPI
Cuartetos
Edicién critica de Luis G. Iberni
1998. XVII + 273 pag. 30 €

6. SANTIAGO DE MASARNAU
y PEDRO ALBENIZ
Piano romantico espariol
Edicién critica de Gemma Salas
1999. XXV + 299 pig. 30 €

7. FELIX MAXIMO LOPEZ
Integral de la milsica para clave y pianoforte
Edicién critica de Alberto Cobo
2000. XV + 298 pig. 30 €

8.VARIOS AUTORES
Cien aiios de Cancion lirica espanola (I). 1880-1868
Edicion critica de Celsa Alonso
2001. XXXI + 241 pag. 25 €

9. MANUEL CANALES
Cuartetos de cuerda
Edicién critica de Miguel Simarro
2001. XVI + 212 pig. 24 €

10. ARTURO DUO VITAL
Miuisica de Camara
Edicién critica de Luciano Gonzalez Sarmiento
2001. XXII + 179 pig. 24 €

11. JUAN MANUEL DE LA PUENTE
Obras en romance
Edicién critica de Miguel Angel Marin
2003. XXXIX + 218 pag. 30 €

12.VARIOS AUTORES
Cien arios de cancion lirica espariola (II) (1868-1900)
Edicion critica de Celsa Alonso
2006. XVIII + 290 pig. 40 €

13.JOSE MARIN
José Marin (circa 1619-1699). Tonos y villancicos
Estudio y edicién critica de Gerardo Arriaga
2008. 601 pag. 55 €

14.VARIOS AUTORES
Antologia de guitarra
Edicién critica de Javier Suarez-Pajares
2008. XIII + 152 pag. 25 €



Coleccion Musica Hispana
TEXTOS

Serie Tematica
Biografias

Fernando J. Cabanas Alaman
1. Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad
1993.221 pig. 15 €

Emilio Casares Rodicio

2. Francisco Asenjo Barbieri
1. El hombre y el artista
2. Escritos musicales
1994. 498 + 482 pag. 30 €

Victor Pliego de Andrés
3. Claudio Prieto. Miisica. Belleza y comunicacion
1994. 186 pig. 15 €

Luis G. Iberni
4. Pablo Sarasate
1994. 184 pig. 10 €

Luis G. Iberni
5. Ruperto Chapi
1995. 575 pig. 20 €

Luis G. Iberni
6. Ruperto Chapi. Memorias y escritos
1995. 168 pag. 10 €

Marta Cureses
7. Agustin Gonzalez Acilu. La estética de la tension
1995.263 pag. 15 €

Angel Medina
8. José Soler. Milsica de la pasién
1998. 263 pag. 20 €

M?® Encina Cortizo
9. Emilio Arrieta. De la épera a la zarzuela
1998. 609 pag. 20 €

Marcos Andrés Vierge
10. Fernando Remacha. EI compositor y su obra
1998. 328 pag. 20 €

Beatriz Martinez del Fresno
11. Julio Gémez. Una época de la milsica espaiiola
1999. 631 pag. 24 €

James Radomsky

12. Manuel Garcia (1775-1832)
Maestro del bel canto y compositor
2002. 361 pag. 18 €

Victor Sanchez Sanchez
13. Tomds Bretén. Un miisico de la restauracion
2002. 526 pag.23 €

Varios Autores

14. Estudios Sobre Fernando Sor/ Sor Studies
Luis Gasser (ed.)
2003. 579 pag. 30 €

Marta Cureses

15. Tomas Marco
La milsica espaiola desde las vanguardias
2007. 566 pag. 35 €

Leonardo Waisman

16. Vicente Martin y Soler
Un miisico espaiiol en el Clasicismo europeo
2007. 659 pag. 40 €

Noelia Ordiz
17. Jesiis Villa Rojo. La légica del discurso
2008.217 pig. 15 €

Juan Gonzilez-Castelao

18. Ataiilfo Argenta
Claves de un mito de la direccion de orquesta
2008. 485 pag. 30 €

Estudios

Celsa Alonso
1. La cancion lirica espaiiola en el siglo XIX
1998. 555 pag. 30 €

Javier Suarez-Pajares
2. La milsica en la catedral de Sigiienza (vol. 1)
1998.374 pig. 15 €

Javier Suarez-Pajares
3. La muisica en la catedral de Sigiienza. Actas
capitulares (vol. 1I)
1998. 394 pag. 15 €

Angel Medina

4. Los atributos del capén. Imagen histérica
de los cantores castrados en Espafia
2002.180 pag. 12 €

Varios Autores

5. La dpera en Espaiia e Hispanoamérica
Una creacién propia
Emilio Casares y Alvaro Torrente (eds.)
Volumen 1
2001.501 pag. 21 €
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Varios Autores

6. La épera en Espania e Hispanoamérica
Una creacién propia
Emilio Casares y Alvaro Torrente (eds.)
Volumen 2
2001. 460 pag. 21 €

Maria Nagore Ferrer

7. La revolucién coral. Estudio sobre la sociedad coral
de Bilbao y el movimiento coral en Espafia
(1800-1836)
2002. 411 pag. 18 €

Varios Autores

8. Politicas y practicas musicales en el mundo de Felipe 11
John Griffiths y Javier Suarez-Pajares (eds.)
2004. 572 pag. 36 €

Maria Asuncién Florez

9. Miisica teatral en el Madrid de los Austrias
durante el Siglo de Oro
2006. 522 pag. 36 €

Julio Arce

10. Miisica y radiodifusion
Los primeros arios (1923-1936)
2008. 342 pag. 20 €

Varios Autores

11. Delantera de paraiso
Estudios en homenaje a Luis G. Iberni
Celsa Alonso, Carmen Julia Gutiérrez
y Javier Sudrez-Pajares (eds.)
2008. 702 pag. 30 €

Eduardo Vinuela Suarez

12. El videoclip en Espaiia (1980-1995)
Gesto audiovisual, discurso y mercado
2009, 214 pag. 20 €

Ramon Barce
13. Las palabras de la miisica
Escritos de Ramén Barce
Juan Francisco de Dios Hernandez
y Elena Marti (eds.)
2009, 789 pag. 38 €

Manuales

Gonzalo Fernandez de la Giandara
y Miguel Gonzalo Lorente
1. Actistica musical

1998. 257 pag. 20 €
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Enrique Camara de Landa
2. Etnomusicologia
2004. (2* ed.). 572 pag. 30 €

Coleccion Retornos. Facsimiles

Emilio Cotarelo y Mori
1. Historia de la zarzuela o sea el drama lirico
en Espafia, desde su origen a fines del siglo XIX
2001. 937 pag. 46 €

Luis Carmena y Millin
2. Crénica de la dpera italiana en Madrid
2002. 451 pig. 35 €

Antonio Pena y Goni

3. La épera espariola y la miisica dramatica en Espaiia
en el siglo XIX. Apuntes histéricos
2004. XXIX + 705 pag. 50 €

Emilio Cotarelo y Mori

4. Origenes y establecimiento de la épera
en Espaiia hasta 1800
2004. 458 pag. 40 €

Mariano Soriano Fuertes

5. Historia de la miisica espariola desde la venida
de los fenicios hasta el ario de 1850
Edicién facsimil
2007. Tomos I-II, III-IV. 90 €

Serie Grafica

Emilio Casares Rodicio
5. Historia grdfica de la zarzuela I: Miisicas para ver
1999. 312 pag. 81,14 € (AGOTADO)

Emilio Casares Rodicio

6. Historia grdfica de la zarzuela II:
Del canto y los cantantes
2000. 360 pag. 75,13 €

Emilio Casares Rodicio
7. Historia gréfica de la zarzuela III: Los creadores
2001. 360 pig. 75 €

Diccionarios

Varios Autores

Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana
Emilio Casares (director)
10 voltmenes, 1999-2002. 781,51 €



Varios Autores

Diccionario de la Zarzuela. Espania e Hispanoamérica
Emilio Casares (director)
2 voliimenes, 2006,
2% ed. aumentada y corregida. 88 €

Varios Autores

Diccionario de la Miisica Valenciana
Emilio Casares (director)
Rafael Diaz,Vicente Galbis (subdirectores)
2 volimenes, 2006. 90 €

Otras Ediciones

Cristina Bordas Ibanez
Instrumentos musicales en colecciones espaiiolas.
Museos de titularidad estatal: Ministerio de Educacion
y Cultura
Centro de Documentacién de Mdsica y Danza
Volumen I, Madrid, 1999. 379 pag. 30€

Cristina Bordas Ibanez

Instrumentos musicales en colecciones espafiolas.
Museos de titularidad estatal no dependientes
del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte:
Patrimonio Nacional, Comunidad de Madrid
y Ayuntamiento de Madrid
Centro de Documentacion de Musica y Danza
Volumen II, Madrid, 2001. 363 pag. 30 €

Louis Jambou (ed.)

La musique entre France et Espagne
Interactions stylistiques 1870-1939
Presses de I'Université de Paris-Sorbonne.
Paris, 2003. 343 pag. 30 €

Francisco Asenjo Barbieri

Crénica de la lirica espafiola y fundacién
del Teatro de la Zarzuela, 1839-1863
Edicién critica, estudio preliminar, notas y
relacion de estrenos de Emilio Casares Rodicio
2006. 396 pag. 30 €
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DISTRIBUCION Y VENTA

Partituras y Textos

Latorre Literaria SA

Camino Boca Alta, naves 8 y 9
Poligono “El Malvar”

28500 Arganda del Rey (Madrid)
Tel.: 91 871 93 72/93 79

Fax: 91 871 94 08
pedidos@latorreliteraria.com

Partituras

Editorial de Miisica

Boileau SA

Provenza, 287

08037 Barcelona

Tel.: 93 487 74 56

Fax: 93 215 53 34
boileau@boileau-music.com
www.boileau-music.com

Hazen

Arrieta, 8

28013 Madrid
Tel.: 91 639 55 48
Fax: 91 639 54 95
hazen@hazen.es

Editorial Piles SA
Archena, 33 46014 Valencia
Tel.: 96 370 40 27
Fax: 96 370 49 64

info@pilesmusic.com

Pértico Librerias SA
Murioz Seca, 6

50005 Zaragoza

Tel.: 97 655 70 39

Fax: 97 635 32 26
portico@porticolibrerias.es

Sociedad Espaiiola

de Ediciones Musicales SA
Alcala, 70 28009 Madrid
Tel.: 91 577 07 51/52
Fax: 91 575 76 45

seemsa@seemsa.com

Trité

Avenida de la Catedral, 3
1* planta principal
08002 Barcelona

Tel.: 93 342 61 75

Fax: 93 302 26 70
info@trito.es
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NORMAS EDITORIALES

Cuadernos de Muisica Iberoamericana tiene por finalidad ofrecer un espacio para la inves-
tigacidn de la realidad cientifica musical de Espana e Hispanoamérica. De periodicidad
semestral y continuadora de la linea iniciada por SGAE en sus Cuadernos de Miisica, centra
su interés principal en los temas relacionados con la musica lirica y la musica de los siglos
XIX y XX, incluyendo la musica popular urbana y la etnomusicologia.

Los articulos que se presenten a la revista deberan ser originales e inéditos. Seran remi-
tidas dos copias en papel a la direccién postal del ICCMU y en formato word a la direc-
cibén de correo electronico cuadernos@icemu.es. Una vez revisado y evaluado, se comunica-
ra alos autores su aceptacién o no en un plazo no superior a un mes, por correo postal o
electronico.

El texto de los articulos que se publiquen en la revista se regira por las normas edito-
riales que se sefialan a continuacién. La presentacién de un original presupone la acepta-
cién de dichas normas, y la direccion se reserva el derecho de modificar o devolver los ori-
ginales a los autores cuando no se atengan a las mismas.

Los articulos constaran de tres partes (las dos primeras obligatorias):

1.Unresumen de 100 a 150 palabras.

2.Cuerpo del articulo. Maximo 30 folios en Times 12,a doble espacio y con margenes
de 3 cm. Sélo en casos excepcionales, previa aceptacion por parte de la direccion de
la revista, podran superar la extension establecida.

3. Apéndices, en el caso de que se considere oportuno presentarlos (catilogo de obras,
discografia, etc.).

El material grifico se puede entregar en diferentes soportes (fotografia, diapositiva,
negativo, transparencias, o en formato digital). En caso de enviar imagenes digitalizadas,
tendran que ser en formato .tif, preferentemente con 300 dpi, y con un tamafio minimo
de 10 cm ya sea de ancho o de alto. Las ilustraciones deberan estar numeradas correlativa-
mente con su correspondiente indicacién en el articulo y con el texto para el pie de foto
en cursiva y especificacion de la fuente originaria. Los ejemplos musicales se entregaran,a
ser posible, en documento Finale (nunca con extension .eps o .tif), numerados correlati-
vamente segin su aparicidn, con su correspondiente indicacién en el articulo y con el
texto para el pie del ejemplo en cursiva (Ejemplo...). Si son manuscritos escaneados, se
entregaran en soporte digital. Si proceden de partituras editadas, es preciso dar la fuente
editorial. Tanto en el caso de reproduccién de ejemplos como el de material grafico, siem-
pre es necesario tener los permisos correspondientes.
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Las tablas que puedan aparecer en los articulos deberin ir numeradas correlativamente.
Citas

Las citas que no superen cuatro lineas se deberan integrar en el cuerpo del texto entre-
comilladas (si hay algin texto dentro de estas citas que deba ir entrecomillado se usarin
comillas simples);las citas que excedan las cuatro lineas deberan ir sin comillas, destacadas
del texto por todos sus margenes, en un tamano dos puntos menor que el texto normal
(Times 10).

Si las citas originales no estuvieran en castellano, debe incluirse el texto traducido y el
texto original debe constar, si asi se requiere, en una nota al pie.

Notas a pie de pdgina

El ntimero de referencia de las notas a pie de pagina situado en el cuerpo del articulo
debera ir siempre antes del signo de puntuacion.Todas las referencias bibliograficas se cita-
ran de forma completa la primera vez que aparezcan, segtin las normas que se sefialan mas
adelante. Referencias posteriores al mismo item se indicaran utilizando el formato redu-
cido que incluya la inicial del nombre seguido del apellido del autor principal, el titulo
abreviado seguido de puntos suspensivos y la pagina.

Modelos de referencias

LiBrOS

Emilio Cotarelo y Mori: Origenes y establecimiento de la dpera en Espana hasta 1800, Madrid,
Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1917 (reed. facs. con intro-
duccién de J.J. Carreras, Madrid, ICCMU, 2004).

EDICIONES
Eugene K.Wolf, Edward H. Roesner (eds.): Studies in Musical Sources and Style. Essays in
honour of Jean LaRue, Madison (Wisconsin),A-R Editions, 1990.

Francisco Asenjo Barbieri/Ventura de laVega: Jugar con fuego. Zarzuela en tres actos, ed. criti-
ca M? Encina Cortizo, Madrid, ICCMU, 1992.

Miguel Querol Gavalda (ed.): Cantatas y canciones para voz solista e instrumentos, Monu-
mentos de la Masica Espanola XXXV, Barcelona, CSIC, 1973.

ARTICULOS EN REVISTAS
Marie Louise Gollner-Martinez: “Musical and Poetic Rhythm in the 13th Century”,
Anuario Musical, 45,1990, pp.5-16.

Giuseppina La Face Bianconi:“Filologia dei testi poetici nella musica vocale italiana”, Acta
Musicologica,46,1,1994,pp. 1-21.
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ARTICULOS EN VOLUMENES COLECTIVOS

Guido Salvetti:“La‘generazione dell’80’ tra critica e mito”, Musica italiana del primo nove-
cento. “La generazione dell’ 80" . Atti del Convegno Firenze 9-10-11 maggio 1980, Flamma
Nicolodi (ed.), Florencia, Leo S. Olschki, 1981, pp. 45-62.

Los titulos de las comunicaciones, ponencias, conferencias, etc. sin publicar,iran también
entrecomillados sin cursiva.

FUENTES DOCUMENTALES
Madrid,Archivo General de Palacio, Expedientes Personales, caja 48,leg. 13.

Sevilla,Archivo Capitular, Actas Capitulares 1599-1602,{t.23r-27v.

FUENTES MUSICALES
Manuel de Osete: Nunc Dimitis, Sigiienza, Archivo Capitular, Sig. 103-6

José Marin:“Apostemos, nifia, que acierto”, Cancionero de Cambridge, Cambridge, Fitzwi-
lliam Museum, Sig. MU 4-1958/37,f.75r.

PAGINAS WEB. Para citar paginas web, como minimo hay que incluir, entre paréntesis,
la fecha de la Gltima consulta. En la medida de lo posible, es conveniente dar la direccion
web completa, para que el lector interesado llegue con facilidad. Cuando la direccién es
larga y confusa, se debe poner la direccion web de la pagina principal.

Abreviaturas

En general se evitara el uso de abreviaturas en el cuerpo de texto. En las notas, las refe-
rencias de archivos y bibliotecas se hard completa la primera vez que aparece, seguido de la
abreviatura entre paréntesis (se tomaran como referencia las utilizadas en el RISM). Se per-
mitirdn abreviaturas propias del autor para evitar reiteraciones, tanto en el texto del arti-
culo como en las notas, tablas y/o apéndices,acompanadas siempre de la correspondiente
clave.
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COMPLUTENSE
MADRID

* Kk &k
* Kk k.

Comunidad de Madrid

CONSEJERIA DE EDUCACION
Direccion General de Universidades e Investigacion

S

sociedad general de autores y editores

INSTIT A
GOBIERNO MINISTERIO DE LAS ARTES
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