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INTRODUCCION

Tema de investigacion y justificacion de su relevaima

Las obras artisticas nacen a partir del pensamidatsus autores y de la
mentalidad imperante en su tiempo. En ellas sermids ideas e imagenes que parten
de los gobernantes y de las élites intelectualsgahbegar a las clases populares, al
tiempo que estas se forjan una identidad con fat@suestas. Por tanto, los productos
culturales son permeables y permiten recoger, raodekransmitir una determinada
ideologia que, aunque surge en alguien ajeno @cladad, acaba siendo asumida como
propia por las gentes. Al igual que la literatuta, pintura o el ceremonial
conmemorativo, la zarzuela, el género lirico naaiocon mayor presencia en la
sociedad espafiola del siglo XIX y comienzos del Xiiliz6 como inspiracion
determinados acontecimientos de la historia de fisspanto los de un pasado que se
creia glorioso como los contemporaneos al estrEntre los hechos historicos que
sirvieron como argumento ocuparon un lugar destatzlceferidos a la Guerra de la
Independencia. La importancia del conflicto conlma franceses, como tema de
inspiracion, viene dada por la consideracion que &ste acontecimiento, a lo largo del
siglo XIX, como origen de la Espafia contemporasatransmitio la idea de que la
lucha del pueblo contra los franceses, para manwnéndependencia, habia sido el
final del Antiguo Régimen y el comienzo de la salpéa de la Nacion.

En los libretos y partituras de las zarzuelas eféejaron los sucesos de
principios del siglo XIX, sus mitos, héroes y heas, de manera que estas obras
sirvieron como vehiculo de transmision de una @adr manera de ser de los
espafnoles. Entre 1847 y 1964 se representaron afwade se conjugaba el
entretenimiento del publico con una particularansde lo que habia sido y debia ser
Espafa. Estas zarzuelas ofrecieron imagenes delfugron los acontecimientos y sus
protagonistas. Se tratd de imagenes multiples parahtidad y variedad de hechos
recogidos, pero también repetidas, casi idéntizas,y otra vez, como resultado de la
mitificacion posterior del conflicto acaecido entt808 y 1814. Algunas obras se

decantaron abiertamente por el patriotismo y l@mke del heroismo de los espafioles;
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otras fueron entretenidas e, incluso, abusaromadmritasia. Muchas, a pesar de su
comicidad, utilizaron los hechos historicos simgitegrsarlos a favor del espectaculo, y
los situaron como fondo de relatos amorosos o @s;qsero con respeto a lo acontecido
durante la guerra. Dirigidas a un publico de clasedia, al que se unieron
paulatinamente elementos de las clases popularasineradas, las zarzuelas de
ambientacién historica vinieron también a ofrecersarvicio que podria considerarse
educativo y social, al mostrar retazos de la vidbe yas glorias pasadas a personas no
siempre instruidas en la historia de un pais queecaaba una andadura nueva, o0 sobre
las que convenia influir. Algo similar, salvandcs ldistancias, a lo que el arte
escultorico ofrecié en las catedrales goéticasaoPasion segun san Matdmachiana

supuso para los alemanes del siglo XVIIl.

Esta investigacion intentara dar respuesta a latdss sobre la manera en que
se utilizo la zarzuela para transmitir mitos e &geacionalistas a partir de argumentos
inspirados en la Guerra de la Independencia. Alnmisempo se pretende indagar en la
formacion de imaginarios colectivos, significadosidentidades a partir de estos
productos culturales. Con ellos se fortalecio urmagmario donde la lucha por la
independencia se habia hecho en nombre de Espafa,rdcion y de la patria, asi
como en defensa de la religiébn y en contra de uasimvextranjero, mostrado como
pérfido e infiel. A la vanguardia de esa defensdoderopio se situé al pueblo, quien
actuaba por espontanea iniciativa o bajo la diéecde unos lideres. De esta forma se
daba expresién a una determinada identidad nacidmadle las diferentes clases diluian
sus contornos, dejaban a un lado sus diferencigartycipaban unidas en una tarea
unificadora que se consideraba mas alta y primlofsia labor comunitaria resultaba
ser la continuacion de los esfuerzos y gloriaspdshdo (Numancia, Sagunto o Pavia),
actualizadas en 1808-1814 y revividas y asumidaslgp@ociedad que asistia a los
estrenos. Del mismo modo, cualquier interés redjgtaadebia someterse al beneficio
de la nacion.

A diferencia de los estudios historiograficos soletetema, las zarzuelas
inspiradas en este asunto, como obras literari@m@sia la masica —tan apreciadas por
diferentes publicos, lo que facilitaba la extensdii mensaje contenido en ellas—,
ofrecieron visiones sobre el conflicto que incidieen los sentimientos de los oyentes,
provocandoles reacciones que, en muchos casosnsn a intereses ajenos y no
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propios. Asi pues, una determinada historia deuk» €ra Espafia se difundio gracias a
las zarzuelas y estas contribuyeron a forjar urginaaio colectivo de la nacion.

Ademas de lo ya indicado, se pretende con estastigaeion afadir al
conocimiento sobre la transmision de la Guerra aelndependencia —realizado
principalmente por la Historiografia y por la La&ura en el caso de los productos
culturales del teatro lirico— nuevas aportacioresgld la dptica musicoldgica. Al mismo
tiempo, se busca realizar un andlisis pormenorizidos contenidos alli ofrecidos,
siempre en relacion con el momento sociocultural lgs vio nacer y con el modo de
pensar del publico y criticos que los contemplagonun escenario. Para ello, y en
primer lugar, se establecera un cofpds obras liricas que, reunidas dentro de la
denominacién genérica de zarzuela, utilizaron coangumento acontecimientos,
personajes, mitos o recuerdos de la Guerra de depéndencia. Esto llevara a
considerar como obras de investigacion no sologlas se ambientaron totalmente
durante aquellos afios, sino también algunas queitalsan puntualmente pero con
intencién y aquellas que podian mostrar como hamaicionado un mito concreto con
el paso del tiempo. La siguiente fase consistir@@nprobar qué temas y argumentos
predominaron en los diferentes momentos sociopo$itientre 1847 y 1964, para
proceder a su analisis y entender cdmo se recogietcansmitieron los hechos vy las
ideas. Con el fin de completar el trabajo, se afaldi recepcién que tuvieron estas
obras por parte de critica y publico, asi como partunidad o inoportunidad de
reverdecer antiguos conflictos con Francia.

Con ello, la presente investigacion se situariauea linea que ya planteara
Andrés Amords, quien indicé qué deberia contenerstudio de la zarzuela:

1.- Ante todo, un estudio textual.

2.- Los géneros escénicos y las denominacioneguw®ie presentan las obras.

3.- Los temas: regional, historico, de actualidaitplogico...

4.- Las adaptaciones de obras clasicas, cotejandotael modelo.

5.- La conexion con la circunstancia histoérica ecete(...) muchas zarzuelas recogen, a
su modo, unas costumbres concretas, el latido denaimento historico y social

irrepetible?

! La relacién completa de las zarzuelas que formaomus de esta investigacion se encuentra en el
apartado “Fuentes y bibliografia”, epigrafe 1, fletos y partituras”. Sobre ellas se intentara, @dem
conocer Y fijar qué documentos se conservan, sul@estaracteristicas y localizacion.

2 AMOROS, AndrésLa zarzuela de cercMadrid. Espasa-Calpe, 1987, p. 17.

v
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En cuanto al titulo elegido, “jHasta morir o vetitéue el grito que lanzaron,
en multiples ocasiones y en diferentes zarzuedaspatriotas que se encaraban con los
invasores, asi como el deseo de quienes part@pealda. Con €l se daba continuidad a
un caracter atribuido a los espafioles de todo terppro que tenia algunos puntos
algidos en las gestas de Numancia o Zaragozaidefaerque preferian morir antes que
rendirse. En esta transmision mitica la logica eangponia. Efectivamente, al tratarse
de una lucha, lo mas razonable seria ver los tésmimvertidos. “Vencer”, que es el
objetivo de un combate, deberia aparecer en ptigar. Si esa victoria no era posible
por la contundencia del enemigo, entonces se iatar “morir” con honra y no huir o
faltar a la lucha que todo patriota debia enc&iarembargo, no se transmitio asi en las
zarzuelas sobre la Guerra de la Independencia.aAdido en varios afos la célebre
frase de Unamuno, en ellas se escucharia, habladotgdo, el “grito necrofilo” por
delante del “grito victorioso”, lo cual puede cateiarse como la manifestacion, en
tiempos diferentes, de una misma manera de pemsara: parte de la sociedad
espafola: la ya apuntada necesidad de resistiranza, unida a un marcado caracter
belicista. En las zarzuelas, pues, se transmitipullico un mensaje categorico, sin
términos medios; 0 se moria, con lo cual la honedgha a salvo porque significaba
gue se habia luchado hasta el final y se habiagato la vida por la patria, o se vencia,
lo que también significaba que el esfuerzo haldandado en gloria por la patria.

La unién de los términos “morir” y “vencer” tamhiée empleo en el periodo
que sirvio de inspiracion a las obras analizadas$.s& recogid, sin querer hacer muy
extensa la muestra, en algunas proclamas de lamsJuue surgieron tras el
levantamiento madrilefio del 2 de mayo y el conoamu de las abdicaciones de
Bayona: “Al arma, al arma... Vencer o morir... ¢ Skah@ uno entre todos nosotros que
prefiera la muerte vil e ignominiosa de la esclavid morir en el campo del honor con
las armas en la mano, defendiendo nuestro infebmdvta, nuestros hogares, nuestros
hijos y esposas?” Del mismo modo, Jean-René Aymes cité la presedeiauna
imagen, en la coleccion de 18D@mostracion de la lealtad espafiplionde se veian

varios simbolos del poder de Fernando VII y dosaeniPor la Nacion, por el Rey y

® Recogido en FRASER, Ronaltla maldita guerra de Espafia: historia social de Gaerra de la
Independencia, 1808-181Barcelona. Critica, 2006, p. 192.
\Y
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por la Religion” y “Morir o vencef®. Por tanto, aunque Espafia estaba en una situacion
de postracion en 1808, el comienzo de las hoglifisigparecié reanimarla, gracias a “los
diversos valores subyacentes en la respuesta ddopta los espafoles, concretada en
el grito de guerra al francés, y que concluyeronekrdesafio esencial ‘vencer o
morir™>.

Este cambio en el orden de los términos en laaugkas vendria, por tanto, a
producir un mayor efecto enervante sobre el publguaalmente se puede confirmar la
presencia de esta expresion en otras zarzuelasrte patridtico, no necesariamente
ligadas a la Guerra de la Independencia. Asi acumni el siguiente fragmento de la
zarzuelaA Cuba vy jjViva Espafnal(1895): CANTINERA: Por tu inmenso amor y por
la Patria / a quien voy a servir, / veras en lodraso de la lucha / no abandonar tu lado
hasta morir. (...) A morir 0 a vencer voy a mi puesgtp mi puesto de honor esta a tu

lado™

. Estas palabras, que pronunciaba la cantineran d&tallon que partia hacia las
Antillas, se enmarcaban dentro de un tipo de zéazie corte patridtico que buscaba
justificar la guerra en Cuba, exaltar y manteneno vl espiritu de lucha entre los
reclutas —¢acaso era una forma encubierta paratuadwsr a los posibles

espectadores/soldados de que alli se iban a eacaotn mas muertes que victorias?—.
En el mismo afo decisivo del conflicto con los HetaUnidos y tras las derrotas
navales, se volvia a encontrar esta expresion ka selacionaba con cuestiones de
patriotismo e identidad catodlica: “[Debemos] uniremsun solo sentimiento, como un
solo hombre, siervos y sefiores, magnates y plepggbernantes y gobernados, para
defender la Religion y la Patria, hasta morir artfar (...) y solo de ese modo la

Espafia de hoy volvera a ser la Espafia de Covaddegkas Navas y del Dos de

Mayo"’.

“Recogido en AYMES, Jean-Reriéa Guerra de la Independencia: héroes, villanosigtimas (1808-
1814) Lleida. Editorial Milenio, 2008, p. 33.

®> DIEGO, Emilio deEspafia, el infierno de Napolediladrid. La esfera de los libros, 2008, p. 66

® CORTES, Rufino, CABAS, Rafael y DAMAS, FranciscA: Cuba y jjViva Espafa!!Sevilla.
Establecimiento Tipogréfico C. del Valle, 18951p.

" Tedfilo Nitram[seud. de Martin Scheroff]: “Religién y Patriat ka Lectura Dominical10-7-1898, p.
446.

\
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Ambito geogréfico y cronoldgico de la investigacion

Las zarzuelas analizadas describieron acontecioseaturridos en toda la
geografia de Espafia. Sin embargo, las zonas masseepadas por libretistas y
compositores fueron Zaragoza, Bailén y, sobre thtmlrid. La abundante presencia de
la capital en los argumentos se debié a que fuenaso de hechos clave durante el
conflicto, mitificados con posterioridad; tambiéor ger el lugar donde mas estrenos se
realizaban y mas publico conocedor del asunto poatidemplar las obras. Por tanto,
Madrid acogi6 la primera representacién de 64 odesas 94 localizadisEn esta
circunstancia influyeron el hecho de ser la capiéhlpais, poseer una red de teatros que
ninguna otra ciudad ofrec{aasi como ocupar un lugar central en cuanto antetde
decisiones politicas y culturales —si un autoreuréta influir sobre la opinion publica,
Madrid era el lugar adecuado—. Un éxito en Madnid también la catapulta a
posteriores encargos y para la veraniega gira porineias. Le siguié en numero de
estrenos Zaragoza, con losAlgrora (1854),Al compas de la jotél897),Agustina de
Aragon(1907),El segundo sitio de ZaragoZa908),La juerga del Centenari¢l908) o
La tarde del combat€l912). En ellas, el componente de resistenciscambinvasor fue
importantisimo, ademas de contener varios fragmedtosexaltacion del caracter
baturro. Otros estrenos puntuales se localizaro8estilla (Guerra al extranjero! en
1873, oDuendes y frailesen 1894), BadajozA{buera en 1906) y BarcelonaE(
timbaler del Brugcen 1964). En estas obras la ambientacion looadional de la guerra
tuvo una destacada presencia, sobre todo en ladtinas, lo que justificaba su estreno
alli. No obstante, a esta consideracion escapamrfama del tartanero(1931),
estrenada en Valladolid y repuesta mas tarde eni#jaclrya accion transcurria en
tierras de Vejer de la FronteraAyagon (1892), estrenada en la capital gaditana pero

ambientada en tierras manas.

8 Se indica la cifra de los estrenos cuya sedehafesta documentada.
° Como ejemplo privilegiado, al consultar la camelde un diario del dia 2 de mayo de 1908 se nauestr
que, de trece locales destinados al ocio en laatapicho ofrecian en ese momento zarzuelas. Y mas
concretamente, el Teatro Apolo presentBbMafioy Los garrochistasel Teatro de la Zarzuela ofrecia
Pepe Botellay Episodios Nacionalesnientras que en Novedades representaban, ers s&aséones:|
grito de independencjaodas sobre acontecimientos de 1808-1814AE@ 2-5-1908, p. 15.

Vil



Introducciéon

Gréfico 1. Distribucion de los estrenos por ciuda@aboracion propia)
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Por lo que respecta al ambito cronologico, los tammientos histéricos
recogidos en las zarzuelas analizadas comprendiedorel arco temporal de la Guerra
de la Independencia, desde el Motin de Aranjueza(1® de marzo de 1808) hasta la
vuelta de Fernando VII de Francia en marzo de 1gadando por el levantamiento —y
efecto posterior— del dia 2 de mayo de 1808, lallbatle Bailén, la accion de las
guerrillas, los sitios de Zaragoza y Cadiz o lastive del sometimiento al “rey intruso”
hasta su definitiva huida.

También dentro del ambito cronoldgico, los estrengiron lugar durante algo
mas de un siglo, desde 1847 hasta 1964, en el qsaicedieron cambios politicos,
sociales y culturales que se han contemplado paeader cOmo se recibio la obra, por
gué siguieron vigentes los temas de la Guerra tlelgpendencia a lo largo del periodo
y con qué intencion se utilizaron dependiendo dminento del estreno. Los afios limite
de esta cronologia se deben considerar como fezktasmas en el mundo de la
zarzuela, por lo que es posible adelantar quedostecimientos historicos de la Guerra
de la Independencia fueron utilizados por los &astatesde el comienzo de la zarzuela
decimondnica, alla por la década de 1840, y fubren aceptadas por la mayoria de los
publicos que se sucedieron en el tiempo, salvoualeg reticencias a la glorificacion
del pasado tras el Desastre en Cuba o0, ya enlel K a continuar representando
desavenencias pretéritas con una nacion que seédemisa hermana. La paulatina
decadencia de la zarzuela en los escenarios espactillevo la desaparicion de esta
tematica como inspiradora de obras, con la Unicepidn deEl timbaler del Brug
estrenada en la fecha tardia de 1964.
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En términos generales, muchas de las zarzuelasrehistorico se hicieron con
ocasion de algin acontecimiento significativo quéavEspafia, como guerra de Africa
de 1859-60 o guerra de Cuba de 1895-98. En eldmas zarzuelas sobre la Guerra de
la Independencia, esto era cronolégicamente imf@sgues el conflicto habia
finalizado casi cuarenta afios antes de las primeaszuelas que lo trataron. No
obstante, si se pudieron considerar un “apropositoimo se calific6 a muchas obras
oportunistas— las que se escribieron con ocasibprieer Centenario: los hechos no

eran contemporaneos del estreno pero si el amhjiahtecordatorio encomiastico.

Las fuentes documentales y materiales

Una de las quejas mas extendidas entre los magm®lha sido la paulatina
desaparicion de la zarzuela de las cartelerassaeddros, especialmente tras el fin de la
Guerra Civil. Hoy dia, los espectaculos solo seaesgntan en unos pocos escenarios,
principalmente de Madrid, y las grabaciones, emsyoria, ya cuentan con décadas
cumplidas a sus espaldas; incluso las obras oljetdales grabaciones no suelen
superar el centenar. Por estos motivos, al inigidrabajo sobre las zarzuelas que se
inspiraron en la guerra de 1808-1814, se creyo rpadetar su numero en una cifra
facilmente abarcable, pues pocas eran las masidasog mantenidas en el repertorio:
El tambor de granadereo€adizo La fama del tartaneroAfortunadamente, tras la tarea
de busqueda de fuentes, sumada a la consulta @k intrestigaciones anteriores, el
namero de obras que tomaron su argumento de larihigspafiola de principios del
siglo XIX fue creciendo de manera notable. Aflorardtulos no conocidos en los
ambientes de la interpretacion de zarzuelas pwarllenuchos afios guardados en un
archivo. Surgieron compositores cuyos apellidosip&m en los libros, pero su musica
no se escuchaba desde hacia un siglo o inclusoApasecieron libretistas aficionados
que ni en los libros y crénicas de zarzuela erangigos. Hay que tener en cuenta que
todas estas obras, como muchas otras de musichiciseon para satisfacer una
demanda mas o menos urgente y, al mismo tiempajgras Una vez escuchadas, si
tenian éxito se daban a conocer los nombres deadtbwes y algunos subian al

escenario. Si no lo tenian, era posible que rnegaden a imprimir los libretos y mucho
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menos la partiturd Una vez pasado el estreno y eliminadas a losspdéas de la
cartelera, la inmensa mayoria se quedaban endbs/@s. No era costumbre volver a
escucharlas, salvo en los casos ahora mas conocidos

El computo final de zarzuelas incluidas en el @nés trabajo muestra la cifra de
noventa y cuatro obras, la inmensa mayoria con@snadoermanecer ocultas en los
archivos una vez estrenadas, como ya se ha indi€ao ello resultan patentes dos
cosas. La primera, la necesidad de investigar €miées de zarzuelas y otras piezas
incluidas bajo esta calificacion generalista que eseribieron durante su siglo
aproximado de vigencia, persiguiendo hallar las misesantes y relacionadas con el
tema de estudio, y no conformarse con las que had@evivido en la tradicion tras la
habitual labor reduccionista del tiempo. La segurdlalga la insistencia—, que la
Guerra de la Independencia fue un tema que intesiebbretistas, compositores y
publico de zarzuela, desde la segunda mitad del Xi) hasta su decadencia mediado
el siglo XX.

Hay que dejar constancia de un grupo de obramgigue solamente se han
obtenido datos sueltos; todo esfuerzo para localias libretos y/o partituras ha
resultado infructuoso. Por el titulo —y con lagipentes precauciones, pues no siempre
el contenido y el titulo coincidian en su inspiéacen la historia — se ha considerado
qgue la accion dramética tenia lugar en un detedoimaomento de la Guerra de la
Independencia. Son las siguientes:batalla de Bailénde Rafael Hernandad 1849);

La Virgen del Pilar de Ricardo Caballero y Joaquin Vehils (188)tio Jorge de
Marcos Zapata, Pedro Miguel Marqués y Manuel Fer@AnQaballero (escrita en
1888); Escenas sueltaguyo primer titulo fudescenas de 1808le Francisco Sicilia y
Angel Rubio (1890)La corte del rey José@e José Torres Reinea( 1890); Agustina

de Aragonde Benito Mas y Prat y Luis Mariani (189Bgilén de José Millan Astray y
Fco. Javier Caballero Mardoqui (189Daoiz, de Manuel Chaves Rey, Emilio Lépez
del Toro y Eduardo Fuentes (1908p brecha de Jorge Roqués y Ramén Sanjuan
(1908); El tres de mayode Francisco de Torres, José Luis Montoto y Mb@astillo
Pelayo ¢a. 1910-1920);Daoiz y Velarde de José Silva Aramburu, Antonio Paso y

19 E| ejemplo més claro lo ofre¢e batalla de Bailér{1849), de Francisco de Paula Montemar. El critico
Emilio Cotarelo afirmé que, “como la obra fue metibida, el libreto no se ha impreso y, por taeto,
autor quedé ignorado”. Véase COTARELO, Emillistoria de la zarzuela, o sea el drama lirico en
Espafia, desde su origen hasta el siglo.\t&drid. Tipografia de Archivos, 1934, p. 235. 8mbargo,
el libreto si se publicé en la coleccion “BibliockeDramatica” del afio 1850. El nombre del autorragu
con las iniciales D. F. M., esto es, Don Francdedontemar. El ejemplar se conserva en la BNE.
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Celestino Roigda. 1920-1930)EI guerrillero, de José Llimona, Juan Lopez y Felipe
Caparros ¢a. 1930);La guerrillera, de Leopoldo Lopez de Saa, Manuel Soriano y J.
Ruiz de Azagradqa. 1930).

Al iniciar la investigacion, la atencion se didga las partituras por ser la
zarzuela, hoy dia, mas escuchada en grabacionescjedos que representada. Sin
embargo, pronto surgié el inconveniente de queg partrabajo sobre el contenido de
caracter historico en la zarzuela, las partiturasaportaban toda la informacion
necesaria. En primer lugar, porque los compositseedimitaban a poner musica a
algunos numeros del libreto, lo que reducia much@oatenido a analizar y la
informacion que proporcionaban las partituras tabal insuficiente. En segundo lugar,
porque musicaban aquellos fragmentos de previgkil® entre el publico y los mas
comicos, no necesariamente los de mayor refereneidistoria pasada. En conclusion,
el esfuerzo investigador debia dirigirse hacia libsetos y completarse con las
aportaciones de las partituras.

Para conocer si una obra entraba dentro del olgetanvestigacion, era
necesario localizar la época y lugar donde tramgcta accion. Esto, en ciertos casos,
fue comodo al incorporar algunos libretos, junt@lehco del estreno, tal informacion
(no siempre exacta en cuanto a lugares ni fechas,deeisiva para poder considerarla
objeto de estudio). En otros casos hubo que reeulai critica periodistica sobre la obra
para conocer su contenido. La bibliografia (CotacePefa y Gofii, por ejemplo) sobre
la zarzuela también ayudd en tal tarea. Finalmelatemas dificil fue localizar
fragmentos significativos dedicados a personajasamtecimientos de la Guerra de la
Independencia insertos en obras inspiradas en otomsentos historicos. Asi ocurrio
con las referencias al Dos de Mayo contenidas enigera de la zarzuelas analizadas,
La pradera del canalla cita de Palafox y Agustina como ejemplo decter aragonés
contenida eMemple baturrpo descubrir la desviacion del tema original quiguso la
obra comicdaoiz y Velardede Daniel Poveda, en la década de 1920.

Los principales archivos y bibliotecas, fisicos gitdiles, que han servido a la

investigacion son:

a) Biblioteca Nacional de Espafa: contiene la miayde los libretos y muchas
partituras, conservados, respectivamente, en las Sa&rvantes y Barbieri. También se
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puede acceder a las fuentes que se encuentraalidagias en la Biblioteca Digital
Hispéanica.

b) Archivo de la SGAE: contiene la mayoria de libsetos y partituras. Junto
con la BNE, es el centro mas completo y con mayanero de piezas conservadas que
sirven a esta investigacion.

c) Archivo del Museo Nacional del Teatro, en Almagse han consultado
partituras, la mayoria manuscritas, sobre todoctaspuestas por Manuel Fernandez
Caballero y Geronimo Giménez.

d) Biblioteca de la Universidad de Castilla-La Maacen su sede de Ciudad
Real se pueden localizar bastantes libretos, mhatuen colecciones como “La novela
teatral”, forma barata de hacer llegar el teatedde— a un publico numeroso.

e) Archivos digitales: en dhternet Archivese hallan muchos ejemplares de
libretos que se guardan en bibliotecas norteamme&tcg que se han digitalizado. Se ha
procurado que la mayoria fuesen de las mismasoeéigique se pueden localizar en la
BNE y en la SGAE, pero con la ventaja de un ra@mdoeso. En Espafia, algunas
comunidades auténomas (Andalucia, Madrid o Casjillaedn) tienen portales con
libretos y partituras digitalizados, de edicionesngras 0 muy cercanas en el tiempo a
la fecha de estreno.

f) Fundacién Juan March: contiene un fondo dedeaiuy completo, asi como
el archivo del escritor y libretista Carlos Fernén@®haw (1865-1911), con originales
manuscritos de sus obras y con mucha informacidnetmgrafica sobre su vida y
creaciones.

g) Archivo del Real Conservatorio de Musica de hthdse conservan libretos,
partituras y ediciones actualizadas de las mismas.

h) Biblioteca Musical Victor Espinés, en Madridontiene abundante

documentacién de partituras en versiones actuadddsiggrafia sobre el teatro lirico.

Metodologia

La complejidad del tema de investigacion en esteajo ha obligado a tratar con
artefactos culturales en los que se mezclabaredifes componentes, 1o que ha hecho

necesario un enfoque desde la Historia, la Litesatlas Artes Escénicas y la
XII
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Musicologia historica. Al mismo tiempo, se ha indeltt trazar las relaciones entre la
historia, la cultura, la sociedad y la politicdizéindo como vehiculo un corpus de obras
escénicas desarrolladas en algo mas de un siglesgubrir la relacion entre sus
contenidos literario y musical con el momento histf) asi como los trasvases entre
unos y otro. Por tanto, se ha tomado la culturaccttmarco de comprension de una
sociedad compleja y cambiante que construye sirabplaepresentacion€s’Una
dificultad afiadida se ha encontrado en el hechoque en ellos se recogian
acontecimientos y personajes de 1808 a 1814, mmeniicadas en un periodo que
abarcaba entre 1847 y 1964, por lo que habia aez &n cuenta tanto lo que fueron
como lo que representaban en el momento del estcenolos |6gicos cambios en la
mentalidad y el contexto. Hubo, pues, que utiliaarabordaje multidisciplinar que
tomara como base el producto musico-teatral y stenao, para entender como se
representaba un pasado en el presente de quieregsbi@ron gracias a la escena y qué
significado le otorgaban. Pese a estos inconvessendebe destacarse que, a través del
estudio de las obras musicales, fue posible conoeatender aspectos de la historia no
siempre considerados por los historiadores.

El proceso seguido para la elaboracién de estasiigacion comenzd con la
obtenciéon de informacién de las zarzuelas que, d&8d6 aproximadamente, habian
tomado como argumento algin hecho de la Guerra adeindlependencia, la
rememoraban o la utilizaban como fondo histéricoapaesarrollar una historia de
caracter amoroso, por ejemplo. El trabajo de bidage centro en las bases de datos de
los archivos y bibliotecas antes citados. Una aydetasiva en esta labor la constituy6
el hecho de que la mayoria de las obras publicediésan, en sus primeras paginas,
donde y cuando tiene lugar la accién. Igual de mambes resultaron el catalogo de
zarzuelas conservadas en el archivo del Museo Naicitel Teatr®f y el catélogo del
teatro lirico publicado por la Biblioteca NacioffalCon las piezas encontradas se
elabor6 un corpus y se disefid una base de datlasgere se incluyeron el nombre de

los autores, titulo de la obra, edicidn, lugar ghte de estreno, asi como el momento

1 MARTINEZ MARTIN, Jesus: “Historia socio-culturaEl tiempo de la historia de la cultura”, en
Jerénimo Zurita 82 (2007), pp. 239.
12 GUTIERREZ, Pilar y GOMEZ DEL PULGAR, EugeniGatalogo de los fondos musicales del Museo
Nacional del Teatro: Musica espafolsladrid. Centro de Documentacién de Musica y Dal¥AEM,
1998.
13 VWW.AA: Catélogo del teatro lirico espafiol en la Bibliotebacional. LibretosMadrid. Biblioteca
Nacional, Servicio de Partituras, Registros SongrAsdiovisuales, 3 vol. 1986.
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concreto de la Historia en que se inspiraban y dénascurriatf. Teniendo en cuenta
gue muchos de los autores tratados no fueron demilinea, especialmente en el caso
de los libretistas, el trabajo de informacion sadurs ideas politicas, sociales o estéticas
que pudiesen influir en las obras, se convirtidiea tarea muy complicada.

El siguiente paso fue la lectura y analisis de pastituras y, con mayor
detenimiento, de los libretos conseguidoBe ellos se extrajeron las citas y fragmentos
MAas interesantes y representativos para el trabajaparente extension de algunas de
ellas viene justificada por tratarse de textos atarados, cuya escritura dialogada es
mas vertical que en cualquier otra narracion. lsa feguiente consistio en interrogar en
profundidad e interpretar el posible sentido de fleentes para buscar conexiones
tematicas entre esas citas, conocer qué momentdées Geerra de la Independencia
habian sido reflejados y en qué cantidad, asi ct@amoposibles relaciones con la
situacion historica, social y cultural del estrgpara tratar de entender por qué se
escribié esa obra, qué mensaje pudo transmitiroceenrecibié o qué vigencia tuvo.
Hay que indicar que, salvo ligeras correccionestyadizaciones, se ha respetado la
grafia original de la época en que fueron editaddibreto o la partitura (algunas son
manuscritas), asi como las jergas y hablas progjéasos protagonistas. Al mismo
tiempo, se consultd la bibliografia disponible ebrfin de ir estableciendo un estado de
la cuestion y obtener informacién complementaria gantrastar con las citas tomadas
de los originales zarzuelisticos, comprobando snaiwa el rigor histérico sobre la
invencion o viceversa, qué vision de un hecho quaairse, si existia un posible interés
politico o social por parte de los autores o sisémiedad del estreno permitia e
incentivaba esta tematica.

Para un mejor conocimiento de lo que supuso lleseptacion de estas obras en
su tiempo, se ha buscado la recepcion que tuvienola prensa de la época, donde
también se dejaron entrever la aceptacién o el rectal publico. Ahora bien, esto
altimo se ha tomado con precaucion, pues existiéicas de una misma zarzuela muy
contradictorias en cuanto a la manifestacion dausols y abucheos por parte de los
asistentes. Ademas, la pertenencia de muchosidia®ta la profesion periodistica
obliga igualmente a esta prevencion: los medio®eafinsistiran en el triunfo, mientras

gue los opuestos sefialaran un estrepitoso fraPasatro lado, varias obras en las que

4 Una tabla similar, aunque méas resumida, se inctayel Anexo “Tabla de estrenos”.

!> En el caso de los obtenidos en Internet, se dgeaar para utilizarlos como fuente escrita tradialp

de ahi que no se hayan indicado las fechas densult® como en otros documentos digitalizados.
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no se especificaba con exactitud la época y lugadeldranscurrian, han podido ser
ubicadas gracias a las informaciones periodistisigsinas resefas incluian fotografias
o grabados, lo que ha ayudado a comprender mejoo && ponian en escena estas
obras de ambiente histérico y, como, por tantogtagemplaba el publico de su tiempo.
No hay que olvidar que la zarzuela pertenece at®s escénicas y el componente
visual, del que desgraciadamente no ha quedado nudik, es fundamental para
entender la obra y su recepcion. Por tal motioana un mejor conocimiento de lo que
significaron estas obras en el momento de su est® han buscado en ellas, en
fuentes hemerograficas y en bibliografia sobredigios XIX y XX, el sentido de
términos como “patria”, “nacién”, “pueblo”, o la wexién de los coros patridticos con

el estado de Espafia en ese tiempo.

El trabajo se estructura en cinco capitulos. Eprighero se ofrece una vision
general y cronoldgica de las obras estrenadastgsues relacion con el momento
histérico en que nacieron. Se pretende, asi, awarigué tematica predomind en cada
momento de la historia contemporanea de Espafa,afjoé fueron mas ricos en
estrenos de obras sobre la Guerra de la Indepaadgnal esta abundancia estuvo
motivada o no por el propio momento histérico: Bésadel 98, guerras de Africa,
primer Centenario o dictaduras. A continuacion sealthn algunas circunstancias
vitales, creativas e ideologicas de los autorebrestodo en lo que se refiere a su
predileccion por los argumentos de inspiracionohica.

El segundo capitulo centra su mirada en las peatity en las indicaciones
puramente musicales de los libretos. Se pretendeltm conocer cdmo se reflejaron en
acordes y melodias los asuntos patrioticos, lasigase las plegarias o los
enfrentamientos con los franceses. El andlisissl@adrtituras permite discernir mejor si
los recursos musicales utilizados por los compasstee destinaron, simplemente, a
ilustrar un contenido con sonidos, o si los utiimapara extender un ideario politico de
corte nacionalista, por ejemplo. Una atencion éapse pone en el analisis de las jotas
patrioticas contenidas en las zarzuelas, comgaoeafld caracter indomito de aragoneses
y espafioles. También se tienen muy en cuenta &mgngntos instrumentales que
recogen momentos de lucha, los desfiles al sonndemarcha, asi como otras piezas
descriptivas, sin perder de vista el contexto datidhalismo musical en Espafia y
Europa.
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El tercer capitulo recoge la transmision de ideasonalistas en los contenidos
de las zarzuelas. También incide en la idea desgudrecié una imagen doliente de la
patria, donde se hacia necesario anteponer susdefecualquier otra consideracién de
indole personal o politica. Al mismo tiempo se @és\gqué vision de los enemigos, en
contraposicion con la de los patriotas, se ofrati@iblico con el fin de consolidar una
determinada identidad espafiola.

En el capitulo cuarto se analizan los principaseantos de la Guerra de la
Independencia que tomaron cuerpo en las zarzuelas de Mayo, Bailén, Zaragoza,
Constitucion de 1812 o la retirada francesa). &rren detalle y se comparan con la
version que ha ofrecido de ellos la historiograd@@) el fin de descubrir su coincidencia
o posible tergiversacién, bien por motivos teasidigen por intereses ideoldgicos.

Se completa el trabajo con un capitulo, el quidimde se ofrecen diversas
tipologias de combatientes que poblaron las pagdesa zarzuela: guerrilleros
(representantes del pueblo en lucha), miembrosldel (defensores de la religion y de
la independencia como una misma entidad), aliadoss{empre desinteresados) y
mujeres en lucha. En este ultimo caso se tratamatgtipologias femeninas presentes
en las obras del corpus, introduciendo en el tcabaa vision de género. El papel de las
mujeres fue de capital importancia en los hechosgidos y en las obras analizadas.
Por ello la perspectiva de género es convenientcgsaria al tratar este asunto.

Estado de la cuestion

La propia naturaleza de esta de investigacion gasacter interdisciplinar ha
hecho necesario tener en cuenta mdltiples y vaiagertaciones anteriores. Entre
ellas, cabe distinguir las siguientes: investigaesosobre los acontecimientos historicos
de la Guerra de la Independer&iarabajos sobre la evolucién del teatro espafialen
siglo XIX y principios del XX, en relacion con ldeologia y la politica; varios analisis
de la muasica y los compositores de estas zarzysasiltimo, investigaciones sobre la
presencia de la Guerra de la Independencia erciadsal y en la cultura espafiola, asi

como la transmision de los mitos a través de lodymtos culturales.

'8 por su abundancia solo se indicaran las méas oetadas con el tema de investigacion y que, al mismo
tiempo, permitan comparar los argumentos de lagieis con el momento histérico que recrean.
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Entre las primeras se deben destacar dos obragagsm el propio siglo XIX,
gue han sido referencia durante mucho tiempo wiad#@&nen validez por su aporte de
datos y detalles, asi como por su relativa cercamiaolégica a los hechos narrados:
Historia del levantamiento, guerra y revolucién Bspafa del Conde de Toreng y
Guerra de la Independencia: historia militar de Bfp de 1808 a 18]14le José GOmez
de Arteché®. En ellas se recogié todo el &mbito cronolégiceekeque se ubicaban los
argumentos de las obras del corpus. Se les debgangpor su importancia, vigencia
durante el periodo de estreno de la mayoria dedasielas y posible inspiracion de los
libretistas, laHistoria General de Espafiale Modesto Lafuent2

A esas obras se deben unir investigaciones mé&mntes, resefiadas en orden
cronologico. Asi, en 2003 Charles Esdaile intent@ocer una vision de conjunto,
actualizada, que recogiese las Ultimas visionesatglictc®® incorporé documentos de
archivos espafoles e ingleses, a la vez que testmde diplomaticos y militares. Por
su parte Ronald Fraser, con la idea de hacer stariai “social” del conflicto contra los
franceses, dio a la luza maldita guerra de Espafia el autor utilizé testimonios de
grandes personajes junto con vivencias de testigbpueblo, no siempre tenidos en
cuenta por la historiografia tradicional, para ede&x por qué se levantaron los
espafioles contra los invasores. Ricardo GarciaeCé&ea El suefio de la nacién
indomable. Los mitos de la Guerra de la Indepeni@éhcestructuré la narraciéon a
partir de los relatos que se generaron sobre Galt®g |, Fernando VII, los sitios de
Zaragoza o el poder de las guerrillas ante el myade esta forma intenté mostrar la
conexién entre aquellos mitos y los posterioresull&os nacionalistas.

En el afio 2008, Emilio de Diego publi&spafia, el infierno de NapoleBn
donde elaboraba una “historia”, como €l afirmalealadGuerra de la Independencia. En
la primera parte estudid aspectos concretos, canevaolucion politica a lo largo de
eso0s seis afos, la propaganda a través de variesnimcluidos el teatro y la musica,
o las guerrillas; en la segunda parte del libriizéain repaso por las fases del conflicto

" TORENO, Conde deHistoria del levantamiento, guerra y revolucién Bepafia Tomo . Madrid.
Imprenta de don Tomas Jordan, 1835.
'8 GOMEZ DE ARTECHE, JoséGuerra de la Independencia: historia militar de Bfip de 1808 a
1814 Tomo |. Madrid. Imprenta del Crédito Comercid368.
9 LAFUENTE, ModestoHistoria General de Espafidomos 23 a 25. Madrid. Establecimiento Tip. de
Mellado, 1860.
20 ESDAILE, CharlesLa Guerra de la Independencidna nueva historiaBarcelona. Critica, 2003.
L FRASER, RonaldOp. cit.
22 GARCIA CARCEL, RicardoEl suefio de la nacién indomabMadrid. Temas de Hoy, 2007.
# DIEGO, Emilio deOp. cit
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desde la Optica militar. Ofrecid algunas clavesapantender lo que fue aquella

contienda, como los errores de calculo de Napoladnnecesidades econémicas para
afrontarla, asi como la importancia de la ayud&biéa, especialmente con su dominio
del mar.

El profesor Emilio La Parra, en su articulo “Espédras de la guerra. El triunfo
de Fernando VII en El Escorial y en Aranju&ztonsiderd que el motin de Aranjuez
habia sido el inicio de las operaciones para logracambio en la orientacion de la
monarquia; sin el motin no se podia entender ééposDos de Mayo. Sobre la batalla
de Bailén traté el libro del mismo titulo de Manhdreno Alonsé’ tras realizar un
recorrido por la llegada de las tropas contendsenteel desarrollo de la batalla,
consider6 que aquel dia surgié la “nacion espafialaando gentes de toda clase
comprobaron que unidos y en armas podian afroosaprioblemas que se presentaran.
Por otra parte, el mismo investigatfodlesmenuzé los meses de asedio francés sobre la
ciudad de Cadiz y sus alrededores, destacando quella lucha contribuyé a la
supervivencia de la nacion y el alumbramiento dausvo sistema politico. En cuanto
a la Constitucion de Cadiz, suficientemente estladipor la historiografia reciente,
cuenta con una sintesis elaborada por Juan SB#tiez Garzdi, quien explicé por
qué fuerzas politicas divergentes consiguieronogdabun texto que podia alejar a
Espafa del Antiguo Régimen. Por su parte, Albeen&o Ferrer establecié de qué
manera se traslado el asunto de la Constitucié&s abiras literarias, desde los mismos
momentos de su discusién hasta fechas recféntes

El rey José | ha recibido varios estudios, comgeeManuel Morend, donde se
desglosa su reinado en Espafia. Sobre la partiéipdei clero en el conflicto, el trabajo
de Enrique Martinez y Margarita &limostré que hubo divisién entre los mismos
niveles del clero espariol, con un colaboracionisms presente en las jerarquias, frente

a la participacion activa del clero regular en cawke los franceses, incluso como jefes

2 LA PARRA, Emilio: “En visperas de la guerra. Eiunfo de Fernando VII en El Escorial y en
Aranjuez”, enRevista General de Marin&55 (2008), pp. 201-214.
% MORENO ALONSO, Manuelia batalla de Bailén. El surgimiento de una nacidadrid. Silex,
2008.
% MORENO ALONSO, ManuelLa verdadera historia del asedio napoleénico de i€4#810-1812)
Madrid. Silex, 2001.
>’ PEREZ GARZON, Juan Sisinibas Cortes de CadiMadrid. Sintesis, 2008.
8 ROMERO FERRER, AlbertoEscribir 1812. Memoria histérica y literatura: deovellanos a Pérez
Reverte Sevilla. Fundacion Juan Manuel Lara, 2012.
29 MORENO ALONSO, ManuelJosé BonaparteMadrid. La esfera de los libros, 2008.
%0 MARTINEZ, Enrique y GIL, Margaritat.a iglesia espafiola contra Napoleén. La guerra idgica.
Madrid. Actas, 2010.

XVl



Introduccién

de partida. Antonio Moliner Prada investigo la presa e importancia de la guerrifia

en el conflicto de 1808-1814, estableciendo queacpdrtida tuvo un modelo
organizativo diferente segun la zona donde habigidsyrpor ultimo, sefalé que las
guerrillas forjaron la idea de la “nacién en armas”

Por lo que respecta a la participacion de las mesijen la guerra, los esfuerzos
investigadores de varias autoras se recogieroh@oinas y patriotas. Mujeres de
1808 alli se presentaron situaciones protagonizadampg@res —asi como su elevacion
al rango de mito— en toda la geografia penindul&n cuanto a los seguidores de José
I, Miguel Artola, enLos afrancesaddd ofrecié una imagen de estos “malos espafioles”
no tan negativa; bastantes lo fueron por convicgi@m otros muchos lo fueron por

necesidad y obligacion.

Sobre las repercusiones de aquella contienda tyasemision posterior en la
sociedad y cultura espariolas, se han publicads @@ han suscitado una interesante
discusién sobre sus tesis. José Alvarez Jinemaliz6 en varias ocasiones el
nacionalismo espafiol durante el siglo XIX, indicangl nacimiento, al menos en
cuanto a mitologia nacionalista, en la Guerra dadapendencia. Lo que variaba era la
concepcion de la misma si las élites que goberndbspafia eran liberales o
conservadoras. La cultura, la educacion y el estad la historia contribuyeron a
fundamentar ese nacionalismo. Esta importanciaglerioductos culturales a la hora de
crear una identidad nacional fue también sefialad&@uan Archilé®. La necesidad
de dejar atras las glorias muertas del pasadommaggerder el futuro la indicd Javier
Moreno Luz6i® en un articulo del afio 2004. También traté sohreréacion de un

31 MOLINER PRADA, Antonio:La guerrilla en la Guerra de la IndependencMadrid. Ministerio de
Defensa, 2004.
32 CASTELL, Irene, ESPIGADO, Gloria y ROMEO, Marfau2rHeroinas y patriotas. Mujeres de 1808
Madrid. Céatedra, 2009.
33 ARTOLA, Miguel: Los afrancesadosviadrid. Alianza Editorial, 2008 (22 edicién).
3 ALVAREZ JUNCO, José: “La invencion de la Guerraldéndependencia’Studia Historica-Historia
Contemporaneal?2 (1994), pp. 75-99; “Elites y nacionalismo €8p3 Politica y Sociedadl8 (1995),
Facultad de CC. Politicas y Sociologia, Universi@adnplutense, pp. 93-108ater Dolorosa. La idea
de Espafia en el siglo XIXladrid. Taurus, 2001.
% ARCHILES, Ferran: “Vivir la comunidad imaginadaadionalismo espafiol e identidades en la Espafia
de la Restauracion”, dtistoria Educacionn® 27 (2008), pp. 57-85.
% MORENO LUZON, Javier: “Entre el progreso y la \érgdel Pilar. La pugna por la memoria en el
centenario de la Guerra de la IndependenciaHistoria y Politica 12 (2004), pp. 41-78.
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sentimiento nacionalista en los espafioles el literd\lejandro Quirogd. Si bien puso

el acento en el periodo de la Dictadura de PrimoRdesra, introducia cuestiones
generales sobre los procesos nacionalizadoresuguenf de gran ayuda para entender
como se utilizo el ejército, la educacion o lagiéln para conseguir un determinado tipo
de ciudadanos. Dos afios antes, Enrique Eritglohabia elaborado su tesis doctoral
sobre la presencia de la musica en la creaciomaédentidad nacional.

En el afio 2004 se publicé el libro de Christian Bege® sobre el Dos de
Mayo, donde se puso de manifiesto la importanciasie fecha y sus acontecimientos
para el nacimiento de la nacion moderna. Mientoasploliticos moderados preferian
destacar la lucha por la patria, el rey y la réligilos progresistas —y mas tarde los
demdcratas y republicanos— pusieron el acento aacién del pueblo, abandonado por
sus autoridades, que luchaba por convertirse aamgen sujeto de la historia. Bajo la
coordinacién de Joaquin Alvarez Barriefifpalgunos especialistas dieron sus visiones
de temas de la Guerra de la Independencia que sIviezon en los aflos posteriores,
como los mitos, los héroes, los generales o el lpue lucha. Jorge Ut por su
parte, ofrecié un panorama de la vida espafola®mfios donde se estrend la mayor
parte de las obras del corpus, al tiempo que mdatitportancia de los productos
culturales en el desarrollo de aquella sociedad. ttansmision de ideas
nacionalizadoras, no necesariamente desde unahéliia el resto de la sociedad, a
través de productos culturales como la musicajdmisvestigada en fechas recientes,
entre otros, por Sandie HolgfffnDel mismo modo que la zarzuela mantuvo viva la
presencia de la Guerra de la Independencia, elain&ibuyd a su difusion entre el
pueblo desde comienzos del siglo XX, aumentandeaar como mito fundador de la

nacién espafiola; asi lo destacé Josefina Martimem articul8® del afio 2010. Al igual

3" QUIROGA FERNANDEZ DE SOTO, Alejandrddaciendo espafioles. La nacionalizacién de las
masas en la Dictadura de Primo de Rivera (1923-)1930adrid. Centro de Estudios Politicos y
Constitucionales, 2008.
% ENCABO FERNANDEZ, Enrique: Lassicas del 98: (Re)construyendo la identidad naalioTesis
doctoral. Universidad de Barcelona. 2006.
%9 DEMANGE, Christian:El Dos de Mayo. Mito y fiesta nacional (1808-195@padrid. Marcial Pons,
2004,
40 ALVAREZ BARRIENTOS, Joaquin (coord.):a Guerra de la Independencia en la cultura esparfiol
Madrid. Siglo XXI Editores, 2008.
“1 URIA, JorgeLa Espafia liberal (1868-1917). Cultura y vida cadith. Madrid. Sintesis, 2008.
42 HOLGUIN, Sandie: “Musica y nacionalismo”, en NUNESEIXAS, Xosé M. y MORENO LUZON,
Javier:Ser espafioledMadrid. RBA, 2013, pp. 497-529.
43 MARTINEZ ALVAREZ, Josefina: “La pervivencia de lositos: la Guerra de la Independencia en el
cine”, enCuadernos de Historia Moderna. AnejoX (2010), pp. 191-213.
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que la zarzuela, el cine presenta unidas en urelalpalabra, la imagen y el sonido,
con lo que su mensaje de recreacion del pasado fiegde directamente a las clases
populares. Finalmente, el profesor Tomas Pérez \éejmvés del estudio de la pintura
de historia, demostré que esta sirvié para dar iommegen del devenir historico de
Espafa en general y de la Guerra de la Indeperadengarticular, mas como debié de
ser que como realmente fue; también demostré guedeenas pintadas pasaron a ser

una especie de imagen real de la contienda a gesars anacronismos y errores.

En cuanto al elemento literario de los documentbsalpus, hay que sefalar la
extensa labor investigadora que esta llevando @ Aalh Maria Freire. En “La Guerra

de la Independencia en la literatura espafiola (1814)™*

, indico que el conflicto fue
una fuente habitual de inspiracion para escritgresteriores; en la mayoria de los
escritos, se transmitio la idea de que fue la ud®rspanoles de toda condicién la que
contribuy6 a derrotar a un ejército muy superiais Bivestigaciones sobre las zarzuelas
inspiradas en la guerra tomaron cuerpo en el éotfta Guerra de la Independencia en
el teatro lirico espafiol (1814-191%)"en él hizo un recorrido cronolégico de estrenos,
desgrand los principales tipos, tanto historicosn@ode ficcion que aparecen
(guerrilleros, frailes, afrancesados, aliados,)etc.destacé la presencia de elementos
costumbristas de lugares tan cercanos a la guema dueron Madrid, Andalucia o
Zaragoza. Por ultimo, en el articulo “Chapi, Galgdss Episodios nacionalegn la
zarzuela (a propésito del equipaje del rey Jo3&® la autora concentré alin mas su
mirada y estudio el paso desde la novela a lalgira.

En La historia imaginada: La Guerra de la Independen@n la literatura
espafiola Raquel Sanchez Gartidndicé que la literatura contribuye a mantener los

mitos y a propagar el imaginario de cualquier aecintiento histérico. David T. Gies,

“ FREIRE, Ana Maria: “La Guerra de la Independermiala literatura espafiola (1814-1914)", en
Cuadernos dieciochista8 (2007), pp. 267-278.

% FREIRE, Ana Maria: “La Guerra de la Independeraiael teatro lirico espafiol (1814-1914)”, en
MIRANDA, Francisco: Guerra, sociedad y politica (1808-1814amplona. Universidad Publica de
Navarra-Gobierno de Navarra, 2008, vol. 1, pp. 283-

“° FREIRE, Ana Maria: “Chapi, Galdés y I&pisodios nacionaleen la zarzuela (a propésito &
equipaje del rey Jo3& enRuperto Chapi. Nuevas perspectivdalencia, Institut Valencia de la MUsica-
Generalitat Valenciana, 2012, tomo I, pp. 357-370.

“” SANCHEZ GARCIA, Raquelta historia imaginada: La Guerra de la Independenen la literatura
espafiolaMadrid. CSIC, 2008.
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en el estudio “Historia patria: el teatro historatridtico en Espafia (1890-191%)”
recogié las mdultiples formas en que un dramaturgedp utilizar el pasado en sus
obras, al tiempo que llamé la atencién sobre kiffehcion de la historia presentada en
el teatro, donde, para favorecer a una burguesiauge y sin pasado glorioso, se
ofrecian los hechos mas como interesaban que fgesecomo realmente habian sido.
Del Género Chico tratdé con amplitud Maria Pilar Bsp El teatro por horas
en Madrid (1870-1910dj. Igualmente centré en este género su mirada Mafersteeg,
quien sefialé en su tesis doctdté unién de los componentes cémico e histérictagn
obras de este género, asi como su utilizaciéon caghéculo de transmision de mitos
patri6ticos y regionales. Un afio antes, Carlos aBett habia estudiado cémo la
zarzuela y otros espectaculos liricos podian seasa transmitir los mitos de toda una
nacion a lo largo del siglo XIX. Sobre la constigocde Espafia y de un nacionalismo
espafiol tratd una monografia, realizada por vamwestigadores y bajo la coordinacion
de Celsa Alons8, donde se indicé que la zarzuela ayudé a forjarideratidad cultural

espafiola.

Por lo que se refiere a la zarzuela como géneraleddam masica tiene una
participacion crucial, los diversos articulos ydi® de Emilio Casares establecieron una
vision de conjunto de su evolucion histérica, ashco de los compositores, libretistas y
obras méas destacadas. Especialment®iadionario de la Zarzuefd contiene gran
informacion sobre otras menos usuales en el reperiorque permite acceder a un
mejor conocimiento de las numerosas piezas ins@iraa momentos histéricos.
Anterior a estéiccionarioy a cualquier otra obra general, se publicé dbtee Emilio
CotareloHistoria de la zarzuela, o sea el drama lirico esp&fia, desde su origen hasta

el siglo XI1¥* reeditado en 2001 por el Instituto Complutens€iacias Musicales en

“8 En SALAUN, Serge, RICCI, Evelyne y SALGUES, Marlsa escena espafiola en la encrucijada
(1890-1910) Madrid. Editorial Fundamentos, 2005, pp. 57-76.
49 ESPIN, Maria PilarEl teatro por horas en Madrid (1870-1910Madrid. Instituto de Estudios
Madrilefios-Fundacion Jacinto e Inocencio Guerreeds.
* VERSTEEG, Margot:De fusiladores y morcilleros. El discurso cémico eh género chico
Amsterdam. Rodopi, 2000.
*l SERRANO, Carlos: “Cantando patria: (zarzuela, iang tépicos nacionales)”, €l nacimiento de
Carmen. Simbolos, mitos, nacidadrid. Taurus, 1999, pp. 131-159.
2 ALONSO, Celsaet alii: Creacién musical, cultura popular y construcciéncitmal en la Espafia
contemporaneaMadrid. ICCMU, 2010.
3 CASARES, Emilio:Diccionario de la zarzuela espafiola e hispanoanseric Madrid. ICCMU, 2006
(22 ed.).
** COTARELO, Emilio:Op. cit.
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version facsimil. A pesar de los afios transcurridmgie siendo una obra de referencia
por el volumen de informacién que aporta y pordecania al momento de los estrenos.
Antonio Pefia y Gofii, otro de los autores en lossgulkeasan muchos musicélogos, dejé
en su obra de 188lla Opera espafiola y la musica dramatica en Espafi&lesiglo
XIX>® numerosos datos sobre los compositores, libretisgjecutantes que pusieron en
escena las obras de la musica dramatica. Adema&grsania cronoldgica a las piezas
otorga méas valor a sus comentarios y datos. Paratga, a la zarzuela restaurdda
solo pudo dedicar unas pocas paginas, pero taduyentes que, precisamente, afirmo
localizar el origen de la zarzuela moderna en uni@ gerteneciente al corpus:
Colegialas y soldadog 8495".

Bajo el titulo deEl género chicp Antonio Valencid® edité6 en 1962 una
monografia sobre obras de este subgénero; selécaigunos ejemplos punteros de la
zarzuela, comdCadiz La viejecitao El tambor de granadergdo que le permitio
afirmar que el Género Chico no solo buscé su iasfiin en las estampas madrilefias,
sino que también supo nutrirse de argumentos hiegrTambién Carmen del Moral y
Manuel Garcia, en el libr&l género chict’, investigaron este tipo de zarzuela como
una nueva forma de organizacion y produccion teatnanada de los cambios sociales
ocurridos en Madrid a partir de la Revolucién dé8.8or su parte, el profesor Alberto
Romero Ferrer, en s@ntologia del Género Chi€d realiz6 un estudio de las obras
adscritas a este género y las relaciono con seximnt

A pesar de los afios y de tener un objetivo maslghtivo que cientifico, la
Historia de la Zarzuelajue publicaron Juan Arnau y Carlos Géfieen 1979 sigue
siendo un libro de referencia al no existir en @reado muchas obras de este tipo,

donde se desenvuelva la narracion de forma cromalgghasta fechas recientes. Igual

> PENA Y GONI, Antonio:La 6pera espafiola y la musica dramatica en Esparial siglo XIX Madrid.
Imprenta de “El Liberal”, 1881.
% Con tal nombre se denominan las zarzuelas congmiagtartir de la década de 1830 y asentadas en la
de 1840. Véase CORTIZO, Maria Enciha restauracion de la zarzuela en el Madrid del XI830-
1856) tesis doctoral. Madrid. Universidad Compluterig93.
" El libreto se adapté al portugués y en ese idismaant6 en el Teatro de Don Fernando, en Lisboa,
siete afios después del estreno. El titulo se ®addloria € amore Véase “Crénica de teatros”, &h
Clamor Publicg 7-11-1856, p. 3.
8 \VALENCIA, Antonio: El género chico. (Antologia de textos complethidrid. Taurus, 1962.
* MORAL RUIZ, Carmen del y GARCIA FRANCO, ManueEl género chico Madrid. Alianza
Editorial, 2004.
% ROMERO FERRER, Alberto (ed Antologia del Género Chic®ladrid. Catedra, 2005.
1 ARNAU, Juan y GOMEZ, Carlosiistoria de la zarzuelaMadrid. Zacosa, 1979.
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caracter general tuvgl libro de la zarzuelade Roger Alie¥’, del que se ha presentado
una reedicion; facilita un conocimiento general géhero y, concretamente, de los
principales compositores y obras.

Al no ser muchos los estudios sobre la musicasigb XIX en Espafa, la
monografia editada por Celsa Alonso y Emilio Casareino a rellenar esta laguna.
Debe destacarse sus apreciaciones sobre la zarzaelana division en periodos y la
descripcion de las caracteristicas musicales éddeas predominantes en cada uno de
ellos. Los autores destacaron que la zarzuela fiexcelente vehiculo para mostrar los
valores tradicionales como nacionalismo, patriotissacrificio, propio de la naciente
burguesia decimondnica, al tiempo de que era cpambarcar en este mismo ideario
a las clases populares. Por otra parte, el profSsoge Salaiffi constaté cémo la
zarzuela se convirtié en un producto lirico netam&sparol, pero en su configuracion
participaron —y se asumieron como propios— elensecéstizos y préstamos de otras
culturas, principalmente la francesa y la alem&uwbre esos componentes castizos,
junto con los populares en la zarzuela, incidi6 BaBarcé en varios articulos.

En cuanto a la pervivencia del tema de la guenréaemusica espafiola, debe
sefialarse el libro de Ricardo Fernandez de L&fodedicado a la musica militar;
gracias a él y a su exhaustiva blusqueda de fuesd#elan podido localizar algunas
zarzuelas del corpus. Por lo que respecta a la yidabra de los principales
compositores, las mas completas son la escritae sBiperto Chapi por Luis G.

lbern’’, y la que elaboré Emilio Casares sobre el ma&srbierf®.

En definitiva, existe un amplio catalogo de inigestiones sobre la Guerra de la

Independencia y sus consecuencias, sobre los pgEsomel teatro y la musica de la

%2 ALIER, Roger (Dir):El libro de la ZarzuelaBarcelona. Ediciones Daimon, 1982. Existe versitis
actualizadal.a zarzuelaBarcelona. Ma non troppo, 2011.
3 CASARES, Emilio y ALONSO, Celsd:a musica espafiola en el siglo XI®viedo. Universidad de
Oviedo, 1995.
® SALAUN, Serge: “La zarzuela, hibrida y castizah €uadernos de musica iberoamericar3
(1996), pp. 235-255.
% BARCE, Ramoén: “El sainete lirico (1880-1915)", BASARES, Emilio y ALONSO, Celsa:a musica
espafiola en el siglo XIXOviedo. Universidad de Oviedo, 1995, pp. 195-ZAdmbién “La revista:
aproximacién a una definicién formal”, €uadernos de musica iberoamericarza3 (1996), pp. 119-
147.
% FERNANDEZ DE LATORRE, RicardoHistoria de la musica militar en Espafisladrid. Ministerio
de Defensa, 1999.
" |BERNI, Luis G.:Ruperto ChapiOviedo. ICCMU, 1995
% CASARES, Emilio: Francisco Asenjo Barbieri. El hombre y el creaddviadrid. Editorial
Complutense, 1994.
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zarzuela. Algunos ilustraron sobre las obras Briupae se inspiraron en el periodo 1808-
1814 de la historia reciente de Espafia, pero sifupdizar mas alla de una relacién de
autores, titulos y fechas; otras utilizaron solo peguefia parte de ese corpus. Falta, por
tanto, ahondar en las obras, contemplar su intgrétraer los ejemplos de libretistas y
compositores sobre el conflicto con la Francia ingbe También es necesario un
acercamiento al contenido musical de las zarzysdaa desentrafiar su sentido y la
posible funcién patriética que pudieron tener @mpos del estreno. La recepcion de
aquellas obras, especialmente a través de la opieidos criticos y la prensa, debe ser
tenida muy en cuenta. Finalmente, es importantejaefel mantenimiento de los mitos
emanados de la Guerra de la Independencia en tas dbl corpus, especialmente en
cuestiones como la patria, la nacién y la religibodo ello debera hacerse en una obra
unitaria que haga corresponder la Historia, larhitea y la Musica, con el fin de
demostrar que la zarzuela sirvio como vehiculo xeresion de una determinada
imagen de Espafa y de los espafioles, y lo hizaartdo como argumento la Guerra de
la Independencia.
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Capitulo 1. LOS TEMAS Y LOS AUTORES

Los espectaculos teatrales, con o sin muasica,aponpun lugar destacado entre
las diversiones de los espafioles, de cualquierogsopial, durante el siglo XIX y la
primera mitad del XX. Por la gran afluencia de jmtblse convirtieron en un lugar
privilegiado para la expresion y transmision dealds, mitos e imagenes sobre la
nacion, asi como sobre la naturaleza de esta yessisfencia en el tiempo. Los
creadores centraron sus esfuerzos en dos objgtimspales. El primero, mas obvio,
conseguir el sustento diario y, a poder ser, beiosfipues el mundo de la zarzuela daba
frutos economicos al necesitar obras de maneratasdes EI segundo, aprovechar
alguna efeméride o acontecimiento histérico parecef una version de lo acontecido o
de lo que significaba en el momento del estrens.das intenciones no se excluian; en
el primer Centenario, por ejemplo, escribieron mdotener dinero y fama aprovechando
el momento que vivia la nacién. No obstante, es oamgplicado saber si los autores
trazaron una obra como manifestacion de un idegaeisonal o colectivo, o si lo
hicieron para intentar explicar el presente a pattl pasado. Con los datos que
actualmente se tienen de su vida y pensamientoifgsl discernirlo. Antes de
adentrarse en los contenidos sobre los autordsser @bjeto de esta investigacion un
producto cultural que auna la accidon dramaticamuaica, se hace necesaria una breve

presentacion del contexto teatral y musical doeddesarrollo.

1.1. El teatro

Durante la Guerra de la Independencia el teatrautdzd no solo como
diversion, sino también como medio de propagansiapeurrid, por ejemplo, coBl
Dia Dos de Mayo de 1808 en Madrid y muerte herdiedaoiz y Velard¢1813), de
Francisco de Paula Marti. El gusto por los argup®ertistoricos, muchas veces
tergiversados a favor del espectaculo, se fortaleefjin avanzaba el siglo y daban a la

escena sus obras autores como el Duque de Rivasonié Garcia GutiérrézPero el

! Ambos fueron, ademas, libretistas de éperas yietag.
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teatro fij6 su mirada también en la sociedad queotkeaba, dando lugar a dramas
realistas y piezas donde se recreaba el mundoopldesr cuales servian, al mismo
tiempo, de denuncia. Daniel Dicenta o Benito P&alrlos abanderaron esta tendencia.

Junto al teatro declamado, los espectadores undasistir a sus versiones con
musica: la Opera y la zarzuela. En ellas conviviéaoimspiracion en asuntos historicos
—especialmente en la primera— y en temas cotididdestro de la denominacion de
zarzuela se incluyo el denominado Género Chicaual, sin embargo, nacié como
teatro recitado: “Consistia dicha modalidad endi@tar el espectaculo de ‘funcién
completa’, segun la denominacion de la época, queciaf una sola obra de larga
duracién (2, 3 y mas actos), en varias funcionesew de un acto, cuya representacion
no podia exceder una hora de duracién cada’usa’irrupcién, en los afios posteriores
a la Gloriosa, significo el abaratamiento de Iqgeetaculos y un aumento de publico en
los coliseos, sobre todo de las capas menos pedieRara los autores del Género
Chico —en cuyo interior se acogieron formas tamrdiftes como el sainete, el juguete
comico, el episodio histérico, la parodia o la sta, la fama y el dinero paliaron las
adversas criticas recibidas por la ausencia ddachin la mayoria de sus obras. En lo
que respecta a los empresarios, muchos adscritsasocoliseos al nuevo tipo de teatro,
destacando el Eslava y, sobre todo, el Apolo. Bsrbsitacas y las de los otros locales
consagrados al “teatro por secciones” pasaron gode miembros de la burguesia y
del pueblo, aunque se afiadiran paulatinamente sesientes de la aristocracia del
dinero y de la sangre.

Iniciado el siglo XX, se ofrecieron nuevas viasapeenovar el arte esceénico,
aunque todavia Jacinto Benavente obtuvo éxitos etorealismo y la critica de la
burguesia en sus obras. Por otro lado, el teatracodriunfé entre amplios sectores del
publico, tanto en su version dialogada como musics hermanos Alvarez Quintero o
Carlos Arniches vieron crecer su estima como astdeeobras donde se buscaba, en
primer lugar, el entretenimiento y la risa. La noanide verdaderos renovadores del
teatro espafiol fue, por desgracia, bastante catacegntré en las figuras de Ramon M2,

del Valle-Inclan y Federico Garcia Lorca.

2 ESPIN, Maria PilarEl teatro por horas en Madrid (1870-1910Madrid. Instituto de Estudios
Madrilefios - Fundacion Jacinto e Inocencio Guerréed5s, p. 37.
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1.2. La musica espafiola y la zarzuela

La enorme fuerza del teatro musical en Espafiar@sduotras aportaciones
significativas en el terreno vocal. Efectivameréemusica espafiola también ofrecio
una ingente produccion de canciones para su ietaqgon en los salones de la
burguesia, en los cafés y, mas tarde, en los seataocon la forma de cuplé o cancion
comercial. En los primeros tiempos el componenteldato y nacional (seguidillas,
boleras o tiranas) resultd muy acentuado en edtat®) pero, segun avanzaban los
afos, las influencias extranjeras se dejaron semtiitmos (cake-walk o fox-trot), letras
y escenografias. Por lo que respecta a la musied, cecibié un fuerte empuje en su
vertiente profana, con la fundacién de coros yamés, algunos entre las clases obreras;
a ellos se unié la creacion coral religiosa, a amdn de los oratorios y las misas
europeas.

En cuanto a la musica sinfonica espafola, fuecithafia si se compara con la
teatral. Pocos sinfonistas y compositores de migicaamara se atrevieron a escribir
obras para los salones y las grandes salas deedoscipues el publico no era
receptivo. Gracias a los esfuerzos de FranciscanjdsBarbieri (1823-1894) y la
Sociedad de Conciertos, se conocieron en Espaitgdndes sinfonistas europeos. Tras
su labor, algunos compositores se adentraron entestno, como Pedro Miguel
Marqués, Ruperto Chapi o Tomas Breton (1850-1988)res incluidos en el corpus.
En cuanto a los pianistas, su labor se centrd,pceferencia, en la musica de salén,
destacando Martin Sanchez Allu o Marcial del Adaldbra que esperar a que se inicie
el siglo XX para que la masica instrumental espafi@ih sus ramas orquestal y
cameristica, comience a despegar. Se crearon adeiedilarmonicas y orquestas bien
preparadas en Madrid y Barcelona, al tiempo queresitde talla internacional
(Albéniz, Granados, Falla, Turina, Bacarisse, Mompdrodrigo) difundieron un tipo
de musica pianistica y orquestal, en esencia ekpafiero con influencias de las
modernas técnicas europeas.

En el campo del teatro lirico, la presencia eugtiicia de la épera italiana en
Espafa fue enorme durante la primera mitad deb ${¢X. Los propios compositores

espafioles escribian en un estilo cercano al ty@nsayy eran muy pocos los que se
4
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atrevian a componer 6pera en esparfol aunque sooiaela italiana. En la busqueda
de la tan ansiada “Opera espafiola” han de resllassesfuerzos de Tomas Bretdn,
Ruperto Chapi o Emilio Serrano. Por otro lado, geeliPedrell y Barbieri estan
considerados como los padres del movimiento nalist@aespafnol. Sus estudios y
consejos abrieron la puerta a posteriores musicesajiiempo que se inspiraban en el
folclore nacional y en la musica histérica espafiotenseguian validar ésta en el resto
de Europa. Tras ellos, siguieron la senda nacstaaknrigue Granados y Manuel de
Falla.

Como contrapunto a esa agobiante influencia italian la 6pera, algunos
autores y empresarios comenzaron a desarrollandouagotaba el siglo XIX su
primera mitad, un género lirico en espafol en uwo,adonde se alternaban partes
cantadas y habladas, se ponia musica solo a uanfswnumeros no muy complicados
de cantar, que necesitaba poco gasto en orquestargas asequible en contenido a los
publicos de clase media. Estas obras en uno oatios e denominaron operas comicas
espafiolas y también zarzuelas, nombre que ternoaraponerse. Asi se la describia

en sus incipientes comienzos, a mediados del Xiglo

La zarzuela es un género de espectaculo que en teiinpos ha agradado en
Espafa, sobre todo a la clase popular, ya seaapeericillez y originalidad de su
musica, ya porque para que agrade un chiste o @m@muna idea, es preciso
comprenderla; circunstancia que no se encuentfasedperas, principalmente cuando
se hallan escritas con palabras extranjeras, glee e viene sucediendo en nuestros
dias. Por esta razon, aquel género de especté@ohlado profundas y extensas raices

en nuestro paias.

Las dimensiones de estas primeras obras crecestalbsa dos y tres actos, en lo
que se llamaré “zarzuela grande”. Los compositquesposibilitaron el establecimiento
y mantenimiento de este género fueron Rafael Hemahdilio Arrieta, Cristébal
Oudrid y Francisco Asenjo Barbieri, por no hacewymantensa la némina. Muchos de
sus temas se basaron en asuntos historicos, tamtospeomo extranjeros, 10 mismo
serios que comicos. Otro gran cambio se produjel emundo de la zarzuela a partir de

1880, cuando se utilizaron los esquemas del llan@eltero Chico —surgido, como se

$VELAZ DE MEDRANO, EduardoAlbum de la zarzuelMadrid. Impr. de Antonio Aoiz, 1857, p. 6.
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ha indicado, del “teatro por horas’— para prodwtiritas en un acto, de inspiracion
madrilefia o regional en su mayor parte, donde Iaicalera ligera y faciimente
asumible por grupos sociales variados. En estergdne nombres mas destacados
fueron los de Ruperto Chapi, Federico Chueca, GawnGiménez o Manuel
Fernandez Caballero, aunque se consideré comadanmhestra del génet@ verbena
de la Palomg1894), de Tomas Breton.

Segun declinaba el siglo XIX, la zarzuela comermdédar muestras de
decadencia. Se incluyeron dentro del género olwaspertenecian, en realidad, a la
opereta y a la revista, al tiempo que los asuntcenfes se ensefiorearon de letras y
escenografias. Iniciado el siglo XX, la zarzueldidecompetir con los atractivos
espectaculos de variedades, deportivos y, sobre tmoel incipiente cinematografo.
Jugo sus bazas pero, en lugar de buscar la cadiddibretos y partituras, traté de
recuperar al publico mediante la “sicalipsis”, estplos espectaculos donde el erotismo
se sobreponia al resto de componentes artistidngs @Qutores buscaron recobrar el
éxito acercandose a modelos extranjeros, como laet@peienesa. Surgieron, asi,
algunas obras de Pablo Luna y Amadeo Vives, taméséntas a principios del siglo
XX. Este ultimo compositor logré triunfar con umpdi de zarzuela, en tres actos, que
volvia a los canones de la zarzuela grande y cwjormrejemplo fuddofia Francisquita
(1923). La inspiracion de libretistas y composisoee basé en temas de la historia
pasadakl huésped del Sevillan&926, de Jacinto Guerrero), en asuntos madril@f@os
del manojo de rosad934, de Pablo Sorozabal), melodranéati(iskg 1931, también
de Sorozabal) y en cuestiones regiondles de Aragon1927, de José Serrano). Tras
la Guerra Civil, el cultivo de la zarzuela decayé chanera paulatina hasta casi
desaparecer. La creacion de obras nuevas fue pyntcamo mucho, se recurrio a la
reposicion de piezas ya estrenadas y, al menas,geabacion para mantenerlas vivas
entre una parte del publico. Al escucharlas, stdme las de Género Chico, se percibe
una determinada imagen de Espafia, “de una Espasfed@a consigo misma (...) que
alcanzaba igualmente a la vida y a la historiaeblque alcanzase ésta a Recaredo, pero

si puntuaba con énfasis lo hechos de la indepeizderst liberalismo gaditand”

* VALENCIA, Antonio: El género chico. (Antologia de textos completddrid. Taurus, 1962, p. 15.
Para facilitar la tarea al lector, cada capitumgera completos los datos bibliograficos de laa®hue
ya se citaron.
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1.3. Los temas de inspiracion

Las primeras obras que trataron los hechos y nu®sla Guerra de la
Independencia se estrenaron durante el reinadsatbellll. En 1847 subid al escenario
La pradera del canalcon letra de Agustin Azcona (m. 1860) y musichcdeasorcio
artistico formado por Sebastian de Iradier (1809%),86ristobal Oudrid (1825-1877) y
Luis [Rodriguez] Cepedad 1819-1889); alli aparecia un pequefio fragmenil gae
se rememoraba un momento de la Guerra de la Indepeia, concretamente la
actuacion valiente del pueblo madrilefio el 2 deardey 1808. Esta circunstancia no fue
casual, ya que, precisamente, en la década déidsscaarenta del siglo XIX se inicio
“un proceso de recuperaciéon de los acontecimiddlddos de Mayo] y de sus héroes,
siempre de manera intermitente y dependiente datieieses politicos de los dirigentes
del momento®. Era el tiempo en que el estado liberal buscabforsna y donde los
politicos moderados, con el beneplacito de Isdbgbbernaban a su arbitrio el pais, sin
que los progresistas encontrasen otra manera @elexcal poder que no fuese por la
fuerza. Sin embargo, el primer acercamiento setabtamatica indicada tuvo lugar en
Colegialas y soldadog1849), musica de Rafael Hernando (1822-1888)tra lde
Mariano Pina Bohigas (1820-1883) y Francisco Lumawrgn.ca. 1825), primera
zarzuela localizada cuyo fondo histérico se ambiemtlos hechos de 1808-1814. Poco
después, en 1851, se estrend la zar2i@laampamentode José Inzenga (1828-1891)
y Luis Olona y Gaeta (1823-1863), obra donde ehitéo “independencia” aparecia por
vez primera: “SOLDADO 1°: jEsta guerra es contra®l@dn, contra los invasores! jEs
la guerra de la independencia”’En el mismo periodo isabelino también deben
destacarse el estreno de zarzuelas sobre la wictoriBailén —comd.a batalla de
Bailén (1849), letra de Francisco de Paula Montemar (1I829) y musica de varios
compositores— y sobre el caracter indémito del rijlezo espafiol. Este ultimo caso,
reflejado enLa guerrilla del Sil-fechada en 1861, del escritor aficionado Juatade

> MARTIN POZUELO, Luis: “Muchos relatos que contaruchas maneras de contarlos. Mitos y héroes
de la Guerra de la Independencia”, en ALVAREZ BARRTOS, Joaquin (ed.:a Guerra de la
Independencia en la cultura espafioldadrid. Siglo XXI Editores, 2008, pp. 11-12.
® Los autores y criticos no coincidieron en la deinaion de estas primeras obras del género lifico.
ello, la calificacion “zarzuela” no aparecié EhCorreo de los teatrogl1-5-1851, p. 1), donde se calificé
de “Opera-cémica espafiola’Eh campamentoEn 1896, Antonio Pefia y Gofii todavia llamo “zatally
“Opera comica espafiola’® cortejo de la IreneVéasd.a Epoca 7-2-1896, p. 1.
" OLONA, Luis e INZENGA, JoséEl campamentoMadrid. Imp. a cargo de C. Gonzalez, 1852, p. 6.
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Coba (¢?)-, coincidié con la etapa de gobiernosenadds en la que se llevé a cabo la
campafa de prestigio en el exterior (1858-64))@que la obra vendria a estar imbuida
del espiritu de enaltecimiento hacia los valores @iimos de los esparfioles que
envolvia al pais.

El interés por la gesta contra el francés fuesssdarante los afios de la guerra
de Africa de 1859-1860, pues solo hubo un estr€egdr para verde 1859) y carente
de sustancia patridtica. Los autores encontraras ¢ceécanos al publico y, por tanto,
mas influyentes, los acontecimientos del momemo Yyos de 50 afios antes. No hacia
falta recurrir a héroes del pasado cuando se tamstancia de combates y hechos de
armas del presente y cuyo desenlace era afortyrerdolos ejércitos espafioles, de ahi
la enorme némina de obras inspiradas en Africa syugieron en estos meses. Esto
puede explicar también por qué, en el caso de &r&ule Cuba de finales de siglo, al
desarrollarse los acontecimientos bélicos de maadvarsa, hubiera que recurrir a
héroes de otro tiempo. También es destacable lanenaguna de estrenos entre 1863 y
1870, coincidiendo con la crisis de los ultimos siiel reinado de Isabel Il y los
primeros del denominado Sexenio Democrétita sequia de estrenos se solventd
durante el reinado de Amadeo | y la Primera Repabplcon la puesta en escena de
Jorge el guerrillero(1871) yjGuerra al extranjero!(1873), ambas con una fuerte carga
patridtica y de rechazo a los enemigos del extegdmcluido el propio rey Amadeo?—.

Un momento fructifero de estrenos tuvo lugar digrdms primeros afios (1885-
1894) de la Regencia de Maria Cristina —por elrapiot solo cuatro obras habian visto
la luz en el reinado de Alfonso Xll-. Su abundarsgaexplica por dos motivos. El
primero, porque coincidid con la etapa de éxito @éhero Chico y, por tanto, se
escribieron muchas obras breves para satisfaceled@aanda que antes cubria una
zarzuela en varios actos. El segundo, porque tamfbiE&ron momentos en los que la
situacién politica y econdmica favorecio la creacidon “libertad tematica, supresion
de la censura, libre representacion de obras tdithate imprenta, prensa, critica, etc.,
conseguidas a raiz de la Revolucién de 186851 como una mayor presencia de las

clases populares en los teatros por su precio seguéble. Aunque sus argumentos

8 Ana Maria Freire sefiala como la produccién deusdas se redujo casi a la mitad, mientras tomaba
auge el género de los Bufos del empresario ArdekMéase: FREIRE, Ana Maria: “La Guerra de la
Independencia en el teatro lirico espafiol (181419n MIRANDA, FranciscoGuerra, sociedad y
politica (1808-1814)Pamplona. Universidad Publica de Navarra-GobielmdNavarra, 2008, vol. 1, p.
286.
° Véase AMOROS, Andrésa zarzuela de cercaMadrid. Espasa-Calpe, 1987, p. 31.
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fueron variados y se inspiraron en momentos dagtide la Guerra de la Independencia,
puede afirmarse que predominé la expresion deslatemcia del pueblo espafiol en las
ciudades o la toma de las riendas de su destinogagio enCadiz(1886),jZaragoza!l
(1888), EI motin de Aranjue£1889),Los Empecinado$1890), Gerona (1892) oEl
tambor de granaderogl894).

Dentro del mismo periodo de la Regencia de Maristi@a, y mas en concreto
durante los afos que llevaron al desastre en Cubdipnas (1895 a 1898), se
estrenaron ocho zarzuelas inspiradas en la Guetia I[ddependencia. La primera fue
Tabardillo (1895), del compositor Tomas LoOpez Torregrosa (1BBEB3) y los
libretistas Carlos Arniches (1866-1943) y Celsoibud865-1915); la ultima fukos
rancheros(1897), donde la musica pertenecia Angel Rubidt§iB06) y Gerardo
Estellés (1896-1967), mientras que la letra erBrdeue Garcia Alvarez (1873-1931) y
Antonio Paso (1870-1958). Curiosamente, las dosbomaban elementos patridticos y
comicos, lo que podria servir de balsamo paraiehido animo de los espafioles en
aquellos afios. Mas combativo fue el caracter dpidaa de Agustin Pérez Soriano
(1846-1907) y el escritor Calixto Navarro (1847-@pf@ituladaAl compas de la jota
(1897), donde la resistencia a no entregar Zaragodega compararse a la de no perder
Cuba. No obstante, al consumarse el Desastre,utnsea dramaticos prefirieron no
volver de manera insistente a asuntos patriéticds gxaltacién nacional, no fuera a
recordarse al publico —que soportaba en sus cgraessus hijos la guerra colonial—- la
incapacidad de los politicos por solventar los [emmlas de la nacidh Sin embargo, en
el mundo de la zarzuela el desinterés fue mas atengae en otras ramas de la
literatura, pues se continué la creacion de obrepiradas en la Guerra de la
Independencia y, salvo en 1900, cuando no se péesenguna, siempre hubo un
estrend’ como minimo hasta llegar al momento culminantepdieher Centenario. Por
tanto, esta celebracion se convirtié en un polatdeccion para los creadores que evitd
el decrecimiento de la produccion observado ers @trizs.

19 véase SANCHEZ GARCIA, Raquel:a historia imaginada: La Guerra de la Independenen la
literatura espafiolaMadrid. C.S.I.C., 2008, p. 78.
| os garrochistasen 1899 Chispita o El barrio de Maravillagn 1901 Mi Nifio en 1902 cAlbueraen
1906, fueron algunas de esas obras.
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Gréfico 2. Estrenos entre 1847 y 1906 (elaboragropia)

[ elerl B eel (el o]

0
0
0
8
|
0
8
8
0
8
0

[a—
2 -2 i C2r-H-d

L=l ]
— i — —_—
[} [

10



Capitulo 1. Los temas y los autores

Centrando la atencion en dicho Centenario, hubo eciasion enorme de
zarzuelas inspiradas en la Guerra de la Indeperaddrms temas elegidos fueron muy
diferentes, pero primaron los basados en el Dosvidgo y en la resistencia de
Zaragoza; también se incluyeron algunas ideasemis a la reconciliacion entre las
dos naciones, ahora hermanas. Aunque estrenadaierdg 1907Agustina de Aragon
(puesta en escena en Zaragoza), de Sebastian AlonsO15), Francisco de Torres
(1880-1958) y el compositor Luis Mariani (1864-1923)ede considerarse la primera
de este grupo conmemorativo, ya que la otra pieza9d7,Bailén (de los libretistas
Juan de Mena Rodriguez (fl. 1901) y Clodoaldo Garerr(fl. 1904), no encontré
compositor que musicase los niumeros que con taefimdicaron en el libreto. Diez
fueron las obras escritas para 1908, de las quéaséan a continuacion las de mayor
éxito de publico y critica.

Como un anticipo de la efeméride, en los mesesateary abril de 1908 vieron
la luz, respectivament@epe Botellasde los hermanos Camilo y Amadeo Vives (1871-
1932) y letra de Miguel Ramos Carrion (1848-193b)k:-pisodios Nacionalescon
Maximiliano Thous (1875-1947) y Elias Cerda (18B283) como autores del libreto,
ademas de Vicente Lle6 (1870-1922) y Amadeo Vivedaecreacion de la partitura.
Especialmente completa en cuanto al recuerdo dedntecido fue esta ultima, pues en
ella se daba repaso a los Sitios, a los héroes,nedesidad de no olvidar las glorias
pretéritas, al tiempo que miraba hacia el futuroegaltaba el hermanamiento con
Francia. El gran dia tuvo lugar el 1° de mayo deB166n tres obras estrenada a la vez
y en Madrid. En la primera, los maestros Gregoriatéds (1859-1910) y Antonio
Porras (fl. 1907) pusieron musica a un libreto @elds Servert (fl. 1903) tituladil
pueblo del dos de maydonde se trataba el tema de la posterior recacicih entre
espafioles y franceses a pesar de los desmanesidommedr estos en 1808. En la
segundaEl grito de Independenciaseréonimo Giménez (1852-1923), Gerardo Farfan
de los Godos (fl. 1907) y Javier de Burgos Riz¢bi85-1971) expusieron el asunto de

la lucha contra los franceses sin tregua y sinnebacién>. Por Gltimo,Las tres

2 Mientras se estrenaba esta obra, se repuso neisrab teatro y en otra funciéB| hisar de la guardia
(Perrin, Palacios, Giménez y Vives), cuyo argumeyitaba sobre el regreso de Napole6n del exilio en
Elba. Por tanto, era una muestra de que el empydeamismo ganaba dinero con obras patriéticas que
con obras de anterior éxito. El publico debia camian una misma tarde, su percepcién sobre Nagoled
si en la primera era considerado el héroe del guensiaba el regreso, en la segunda era el tiramo g
esclavizaba a un pueblo amigo con mentiras.
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viejas con musica de José Maria Carbonell (fl. 1903)anJdR. Molina (¢?), y libreto de
Eduardo Monreal (¢?), Vicente Ganzo (¢?) y LuigtEad¢,?), donde la accién se situd
en los ultimos momentos de José | como rey de Bspaios dias después se produjo el
estreno deEl reducto del Pilay del maestro Agustin Pérez Soriano y el libretista
Diogenes Ferrand (1877-1829), sobre la heroicandafde Zaragoza. La ultima obra de
1908,Luz y tinieblas se estrend en el mes de octubre, cuando ya calveha nueva
temporada; la musica la compuso Teodoro San Jo§é-I830), mientras que Enrique
Prieto (m. 1914) y Federico Riera (fl. 1906) esetibn el libreto. La ciudad de
Zaragoza, en conmemoracion del primer Centenaidestacé como lugar de estrenos,
con El segundo sitio de Zaragozde José Lambert (¢?) y el compositor José Beltran
(¢?), yLa juerga del Centenarjode los escritores Tomas Aznar (1880-1930) y Juan
José Lorente (1880-1931) y el compositor Luis AkB76-1945), ambas de 1908; esta
altima utilizé la rememoracion del pasado glorigsra efectuar una critica de los
gobernantes del presente. Todas las zarzuelaagitadnaron parte de un programa de
espectaculos y ceremonias que recordaron lo addatem 1808. A ellas deben
afadirse multitud de ceremonias religiosas y mégaen las que se exaltaba el
patriotismo a partir de la actualizacion de losoSitle Zaragoza y el levantamiento del
Dos de Mayo, principalmente.

Sin embargo, después de esta auténtica avalanoheeowrativa, la produccién
decrecio. Las explicaciones son varias y no exciigge entre si. Es posible que el
publico y los autores quedaran ahitos de tantaiglranspirada en 1808 y que, una vez
pasada la efervescencia del momento, las ganancrasstos temas no estuviesen
aseguradas. Pero también se puede argumentar ugltoa@contecimientos recordaban
glorias pasadas que impedian el progreso de lémacque la relacion con la antigua
enemiga era buena en 1908 y, por tanto, era mejoemover viejos desencuentros.
Tuvo que acontecer la Guerra de Melilla y el dedwal en el Barranco del Lobo
(1909), para que el patriotismo que buscaba enardedos jovenes combatientes
espafoles surgiera de nuevo, aunque con brevedladaedo Melilla con Zaragoza y
sus personajes, como ocurrioesdo por Espani@l909), con letra y musica de Manuel
de L'Hotellerie (1865-1923). Por cierto, la Constibn de Cadiz fue un tema que no
atrajo a los autores en la misma proporcion quBod de Mayo o Zaragoza, y no
figuro, siquiera como leve referencia por la efaderen la Unica obra del corpus
estrenada en 191Pa tarde del combatdibreto de Miguel Sancho Izquierdo (1890-
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1988) y musica del maestro José Maria Olaiz (g@mendo alegato patriotico,
estrenado en Zaragoza y de ambientacion aragonesa.

Nadie volvié a acordarse de la Guerra de la Inddgrecia hasta 1915, con una
breve evocacion a los héroes de Zaragoza parafidambs con un esencial caracter
aragonés; fue ehemple baturrode Armando Oliveros (m. 1962), José Maria Cagtell
(1887-1961) y Bernardino Bautista Monterde (188899 Un afio después, Vicente
Lleé puso musica al libreto dea reina gitana de Xavier Cabello (n. 1866), donde la
maldad de los franceses quedaba expuesta en tietapadatalla de Bailén. Durante la
dictadura de Primo de Rivera (1923-1930), el retmate 1808 se ofrecid con tintes
cOmicos y comparativos €m que va de ayer a hdil924), con despreocupacion y
libertad en el tratamiento de los hechos histérmmka manola del Portillo(1928) o
como exaltacion del combatiente espafiol Feareza (1930). Durante la Segunda
Republica se dio a conodea fama del tartaner@1931), zarzuela debida a la inventiva
del maestro Jacinto Guerrero (1895-1951) y lositeses Manuel de Géngora (1889-
1953) y Luis Manzano (m. 1965)Bt provecto—de Vicente Feliu (¢?) y Miquel Ripoll
(¢ ?)—, estrenada en el Patronato de la Juventuet@®te Valencia en 1932. La dltima
obra, muy alejada en el tiempo de las anteriongsiosa un escenario barcelonés en
1964, durante la dictadura de Franco; HEig¢imbaler del Bruc—Pedro Gili (n. 1921) y
Agusti Cohi (1914-1974)— y su contenido “defiendetapujos la causa y el espiritu

catalan®®,

13 GILI CANET, Pedro y COHi GRAU, AgustinEl timbaler del Bruc Madrid. ICCMU, 2009.
Introduccion de Joan Casas, p. IX.
13
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Grafico 3. Estrenos entre 1907 y 1964 (elaboragiopia)
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1.4. Los autores de la letra

El trabajo de libretistas y compositores pararctge zarzuela no siempre fue
conocido en todas sus fases. En lineas generdlesstema de produccion teatral
decimondnico funcionaba de manera que los libestisbncebian una obra y, mas tarde,
se la ofrecian a un musico, a poder ser acredyadocumbrado. En estos casos el
compositor se limitaba a poner en musica los mooseqe el literato habia pensado y
podia tener mas o menos acierto, incluso aunqueinoidiese el sentido de la partitura
con el del libro. En otras ocasiones, era el enapi@sgjuien ofrecia un libreto, del que
poseia los derechos, a un compositor. También geladisituacion de colaborar
estrechamente el masico y el literato, asi contasb de imponer el primero su opinién
sobre el segundo, a la manera de Verdi, PuccignyEspafna, Federico Chueca. El
maestro madrilefio “lo hacia sistematicamente: erhaside sus obras, esos textos son
el resultado de una colaboracién con el libretistdaboracién generalmente forzada
por el musico), y en otras son exclusivamente $dfioEsta forma de trabajar naci6 de
la necesidad de adaptar la letra a unos tipos deadghotis, polka, vals, mazurca,
jota...) que ya poseian sus propias estructurasedtiltado fue un grupo de frases o
palabras, carentes de sentido (incluso se les Iianodstruos®), pero que acabaron
siendo cantados por las calles de Madrid.

Se han localizado ciento nueve escritores queraptpor ofrecer al publico
libretos inspirados, total o parcialmente, en lae@u de la Independencia. En muchas
ocasiones (treinta y dos obras) trabajaron en cralim dos o mas libretist&sbien
repartiéndose el trabajo de forma equitativa, m&borando uno el desarrollo del
argumento a base de dialogos y el otro los versdesdeantables. Por desgracia, es
muy poca la informacién que existe para conoceida, la obra y el pensamiento de la
mayoria de estos escritores. Solo cinco autoreseptaron, al menos, dos obras en

solitario; el resto escribiéo una nada mas o estegncolaboracion. Este tipo de trabajo

“ BARCE, Ramén: “El sainete lirico (1880-1915)", BASARES, Emilio y ALONSO, Celsa:a musica
espafiola en el siglo XDOviedo. Universidad de Oviedo, 1995, p. 229.
15 «3e |lama ‘monstruo’ en el argot teatral a unalsipas, mas o menos absurdas, pero que siguen una
ritmica y que sirven para componer la musica. Luega esa misma medida, se hace la letra definitiva
Pero los ‘monstruos’ de Chueca tenian tanto sajeeomuchas veces quedaron como texto en sus obras”.
ARNAU, Juan y GOMEZ, Carlogiistoria de la zarzuelaMadrid. Zacosa, 1979, p. 124.
16 Esta colaboracién no fuera avis en el mundo de la lirica, destacando el caso roéecido de
Giuseppe Giacosa y Luigi lllica, autores de vatibeetos decisivos de Puccinid BohémeToscay
Madama Butterfly, en los que el primero elaboraba la poesia ckntapartir de la estructura dramatica
gue construia el segundo.
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entre dos o mas escritores proliferé a partir d@018uando el Género Chico vivio su
apogeo.

Los libretistas no fueron considerados, salvo b®as excepciones, grandes
literatos. Y cuando alguien bien situado en el la$ta teatral’ se decidia a ganar un
dinero en el mundo de la escena, su contribucigrpdao solia ser aceptada por la
critica como lo mejor de su catalogo. En los proseaiios de despegue del género, la
copia y la imitacién de lo franc¥sestuvieron a la orden del dia. Asi lo destaco Serg
Salaiin al afirmar que “los libretistas, entre 185000, se entregan a un pillaje sereno
del repertorio francés® Mas tarde, cuando el Género Chico triunfe, lasoteaciones
hacia los autores del libro serdn todavia mayores atgunos alcanzaban la fama la
debian, casi siempre, a la efectividad del compositara lograr unos numeros
pegadizos. Lo mas llamativo es que los ataquesaeprénsa solian ir dirigidos
principalmente contra los colegas de profesiom est los libretistas. Los compositores
guedaban en mejor situacioén, bien por carecerritisas de formacién musical, bien
por querer eliminar a un posible competidor en deeda de crear libretos, muy
demandados por los empresarios —lo que tambiérfisadpa dinero para el autor— con
el fin de satisfacer las necesidades de ocio gglislico.

Autores y empresarios, desde el primer momentsgdyon que los libretos se
conocieran no solo en los escenarios, sino tamdbigavés de su venta en el propio
teatro y en ediciones posteriores, para que eliqgnifdudiera conocer y seguir el
argument®’. También era costumbre el leerlos en las casasoo@sodadas. Incluso se
crearon colecciones con ellos, como la Bibliotecantética (alli se publicha batalla
de Bailénde Montemar); la Biblioteca Lirico-Dramatica y TreaComico, de los

17 José Deleito salvé a Ricardo de la Vega y a JadéerBurgos Larragoiti. Véase DELEITO Y
PINUELA, JoséOrigen y apogeo del género chiddadrid. Revista de Occidente, 1949, p. 395.
'8 E| sargento BailénLa gala del Ebroo La cabafia por citar solo tres ejemplos del corpus. La
costumbre de imitar lo francés estaba muy extendqideo llama la atencién el que se inspirasen los
libretistas en obras galas justamente para corlasrén piezas donde los enemigos eran, precisament
los franceses. ¢(No se daban cuenta los escriteresstd contradiccion? Usaban obras originales de
descendientes de quienes habian invadido el pai8@h Hasta Jacinto Benavente,Ermarido de la
Téllez ofrecié una respuesta a esta supuesta paradojhjzo con mordaz sentido del humor:

DIEGUEZ: Pero la comedia de esta noche es otra. G mi primera obra grandel... |Es

original!...

PEPE: Tu pecado original. jPorque vaya si hatafisidel francés!

DIEGUEZ: Patriotismo puro. La revancha del Pardaé/onteledn.
En BENAVENTE, JacintoTeatrg vol I. Madrid. Libreria de Fernando Fsd, 1904, p. 239.
19 SALAUN, Serge: “La zarzuela, hibrida y castizah €uadernos de musica iberoamericar3
(1996), pp. 235-255.
“Véase TEMES, José Luill siglo de la zarzuela (1850-1950adrid. Siruela, 2014, p. 117.
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empresarios del Apolo, Arregui y Aruej (donde sblimd Cadi?; o La Novela Teatral,
de José de Urquia, que contebéaviejecita Con estos métodos de difusion, el dinero
llegd en superior cantidad a los editores y el mjengue expresaba la obra alcanz6 a un

mayor numero de publico.

¢Por qué utilizaron los libretistas argumentogéhisos en sus zarzuelas?
Algunas veces por oportunidad y como “aproposabtelebrarse alguna efeméride. En
otras ocasiones, porque les permitian crear ufobtrds para desarrollar una aventura
con seres inventadds Finalmente, para explicar el tiempo presentemedio de un
pasado mas 0 menos interesante a quienes veiam Jaobbra, pues “existen ciertos
momentos en la historia de una nacion que exigéas eéonexiones, que seran los
momentos de trauma, de crisis o de anguféti€omo la historia de Espafia desde 1808
hasta 1964 estuvo llena de estos momentos, es @gsdnsar que los autores y
espectadores prefirieron revivir un pasado herommo evasion ante un presente que
no proporcionaba mas que disgustos. Marie Saldirasbaque, ademas del dramaturgo
de éxito que conseguia llenar el salon con el tammcio de su nombre, y del escritor
que debia pelear por hacerse un hueco, se encantrabipo de dramaturgo que
realizaba zarzuelas como las basadas en la Guerta bhdependencia, al que ella

denomino el “militar®>:

Entre un extremo y otro oscila el estatus del dtargo que se dedica al teatro
militar de actualidad: mientras se trata de un radesconocido, viene a ser la voz
anonima que lleva el relato de unas hazafas ndefogae le trascienden; cuando ha

llegado a ser una gloria teatral nacional, cargasnisaje de un valor afiadido, positivo,

2L Al tratar sobre Meyerbeer, Gabriel Menéndez sefial® estructura que bien pudiera aplicarse a las
obras de esta investigacion: “La estructura dedpasas historicas es siempre doble, pues combiaa un
trama inventada de caracter privado, la ‘fabulaf) a representacion fidedigna de una época histdia
‘historia’, un principio constructivo utilizado emumerosas novelas y obras de teatro decimonénicas,
donde la idea de la ‘historia’ se eleva a categpdetoloégica”. MENENDEZ TORRELLAS, Gabriel:
Historia de la 6peraMadrid. Akal, 2013, p. 227.
22 GIES, David T.: “Historia patria: el teatro histér-patriético en Espafia (1890-1910)", en SALAUN,
Serge, RICCI, Evelyne y SALGUES, Mariea escena espafiola en la encrucijada (1890-19W@drid.
Editorial Fundamentos, 2005, p. 60.
23 También podria llamarsele “militante” si comulgaten las ideas en el poder y las expandia, o
aprovechado, literalmente, pues se valia de unacsiin social o politica para lanzar un mensajeqade
podia participar o no, actuando como simple altaypeémo no, para conseguir éxito y dinero.
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e induce a la recepcién de un discurso que a Viawds con la mera propaganda

estatal*

En cuanto a los libros sobre la historia de Esppi@apudieron servirles como
lectura e inspiracion, debe sefalarse, con todhapitidad, laHistoria General de
Espafade Modesto Lafuente (1850-1866), por su ampliasitiin y aceptacion en los
ambitos culturales y politicos. Es posible quaenbién se documentaran erHstoria
de Espafia y de la civilizacién espafi@®00-1911), de Rafael AltamirBn cuanto a la
Guerra de la Independencia, dispusieron de lassateaToreno (1835), deliguel
Agustin Principel(a Guerra de la Independencia844-1847) y de Gomez de Arteche
(1868). Solo el libretista Javier de Burgos Lariagdirmo haberse inspirado d@ obra
Cadiz en la Guerra de la Independen¢l®62), de Adolfo de Castro, y en otros relatos
de Alcala Galiano y Flores Arenas. Al tratarse densos histéricos, lo l6gico era que
los escritores se documentasen de manera convensoiire los hechos, las
vestimentas, los ejércitos o las costumbres. Albdea, no era necesario exponer al
publico acontecimientos totalmente avalados pothikoriografia para contar una
aventura amorosa con un trasfondo histérico. Per marte, si las historias se habian
transmitido de forma mitificada y no se era consei@e tal hecho, muchos autores las
darian por validas sin necesidad de contrastadastras fuentes. Ademas, el publico
era quien pagaba y queria ver a Agustina disparahdaiion y con una imagen de la
Virgen del Pilar a su lado, por ejemplo; cualgwéra historia, por muy veridica que
fuese, le hubiera interesado menos y no hubiesénoado yendo al teatro. Los
anacronismos que, consciente o0 inconscientementercalaron los autores se les
perdonaron, bien por ignorancia de quienes reabiesl mensaje contenido en las
zarzuelas, bien porque ese era el mensaje quebangtalas mentes de los receptores,
en forma de mito, y no encontraban falla algunanm@eera acertada lo resumié David
T. Gies cuando indic6 que “el teatro en generafdllea ser un ambito que
frecuentemente falsificaba la historia, un sitisgapka proyeccion de una historia, no

comofue sinodeberia sercomo esperaba la gente que futaA la misma conclusion

24 SALGUES, Marie: Teatro patriético y nacionalismo en Espafia: 185®909Zaragoza. Prensas
Universitarias de Zaragoza, 2010, p. 22.
% GIES, David T.: “Historia patria: el teatro hist-patriético en Espafia (1890-1910)", en SALAUN,
Serge, RICCI, Evelyne y SALGUES, Mariea escena espafiola en la encrucijada (1890-19Wadrid.
Editorial Fundamentos, 2005, p. 71.
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llegé Toméas Pérez Vejo al afirmar, a lo largo desudio sobre la pintura de histéfja
gue la mayoria de las obras sobre la Guerra dedkpendencia dieron una imagen del
conflicto que no necesariamente tuvo que ser l@ntéiah y, a pesar de ello, se asumio
como la verdadera sobre aquellos acontecimientos.

Por todo ello, salvo el caso sefialado de JavieButgos enCadiz no se ha
localizado ningun otro libreto que incorpore suentiegs de inspiracion. Por lo que
respecta a las escenas denominadas “cuadros péStino hay tampoco constancia de
la obra pictorica en la que se basaron, salvo cmerdo al cuadro de Sorolla sobre la
defensa del Parque de Artilleria (hgrito de independencjay a Casado del Alisal en
la rendicién francesa en Bailén (eos garrochistak

Junto a los titulos era costumbre de los lib@ishcorporar una serie de
calificativos que servian para definir, de algunanera, el contenido de su obra o el
propdsito con que se habia escrito. En las zarzwelcorpus esos calificativos fueron
variados, indicando una mayor o menor implicacidrleasunto histérico: desde el méas
genérico de “zarzuela” en uno, dos y tres actdzamuela comica”l(as guerrillag,
hasta “revista historica”Hpisodios Nacionalgso “boceto episodio-historico”Mi
Nifilo), pasando por “episodio nacionalEl( estudiante de Maravillgs “episodio
histérico-popular” El Motin de Aranjuézo “apropdsito lirico-dramatico”H| pueblo
del Dos de Mayode 1908, y ahi radica su “propésito”). No obstan& prensa ya
ofrecid criticas a la eleccion de un determinadmtshistorico como inspiracion, sobre
todo cuando se tomaba con libertades y como sitrggéondo para ubicar una historia
cémica, amorosa o de enredba“afrancesadd...) esta inspirada, como todas las de su
género, en un asunto de pura fantasia, en el queec® falta verosimilitud ni rigor
historico, pues que en tales producciones lo paices ofrecer escenas chistosas y

animadas®.

Entre los libretistas, una constante fue ocupagosapublicos o pertenecer a
partidos politicos. Esta circunstancia les pernestar al tanto de los intereses de sus

respectivas formaciones para transmitir un determoimaensaje a los espectadores, lo

% PEREZ VEJO, TomagEspafa imaginada. Historia de la invencién de uaaién Barcelona. Galaxia
Gutenberg, 2015.
" En ellos aparecian en escena los protagonistaasweces sin cantar y sin moverse, representando,
cual cuadros pictoricos, algunos hechos destadadato al Parque de Monteledn o rendicion de Dupon
en Bailén, por ejemplo).
8 «Bjbliografia”, enBellas Artes9-3-1899, p. 14.
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que pudo influir en la eleccion de sus temas stb®uerra de la Independencia. El
abogado Francisco de Paula Montemar y Moraledanbr@ de |la nobleza, tuvo que
exiliarse a causa de sus ideas politicas y revamacias, aunque mas tarde fue diputado
a Cortes constituyentes entre 1854 y 1856 y sendderideologia progresista, la
revolucion de 1868 le permitio ser embajador ehaltg trabajar para la posterior
entronizacion de Amadeo de Saboya en Espafia. Borekkey Victor Manuel Il “le
premié con el titulo de Marqués de MonteriarEmilio Cotarelo afirmé que, tras la
Restauracion borbodnica, “siguio el partido de Ramzrilla y murié oscuramente [sic]
en Madrid el 6 de diciembre de 1889"Ademas de la zarzuela batalla de Bailén
fue autor de la obra dramati€& Dos de Mayo(1868), escrito en colaboracion con
Manuel Santana y Ceferino Suarez Bravdonde el mito del levantamiento madrilefio
resurgia con fuerza. La eleccion de estos temdsencasual. Si ekl Dos de Maycel
pueblo se lanzaba a la conquista de su libertatladratalla de Bailér(septiembre de
1849), ese pueblo habia compartido la gloria cogeekralato espafiol. Se insistid en
gue el pueblo unido era capaz de arrostrar los reaypeligros y enfrentarse con
cualquier tirania, siempre que estuviera bien idinigAdemas, fue la primera zarzuela
donde los hechos de la guerra ocuparon un lugéaicet en su argumento y no fueron
un mero trasfondo para otra linea argumental. Btagde Montemar por los temas
histdricos tuvo su correlato en las criticas pesitichs que realizé sobre otras obras de
igual inspiracion. De hecho, “dedicaba largos e®gaen muchas de ellas a comparar
los sucesos y los personajes tal y como aparecida pieza concreta frente a los
mismos tal y como en el momento eran conocidos$apistoriografia®2.

Julidn Castellanos Velascoa( 1829¢€a. 1891) compagind su actividad politica
con la de periodista y novelista. Aprovechandodas®n de la Guerra de Africa, dio a
la luz, en contribucién con otros comparfieros taledala obra teatr&spafia y Africa
(1859). Ese interés por lo histoérico le hizo esciih fantasma de la alde¢l878) yEI
estudiante de Maravillag1889), para los maestros Rafael Taboada (1837191

Géronimo Giménez, respectivamente. En su laborigajbhay que destacar que

2 BALLESTEROS DORADO, Ana Isabel: “Francisco de RaMontemar”, enDoscientos criticos
literarios en la Espafia del siglo XIX1adrid. CSIC, 2007, p. 575.

% COTARELO, Emilio:Historia de la zarzuela, o sea el drama lirico espBfia, desde su origen hasta
el siglo XIX Madrid. Tipografia de Archivos, 1934, p. 233.

31 véase DEMANGE, ChristiarEl Dos de Mayo. Mito y fiesta nacional (1808-19598pdrid. Marcial
Pons, 2004, p. 81.

%2 BALLESTEROS DORADO, Ana IsabeDp. cit, p. 576.
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Castellanos, siendo secretario del Gobernador @erziMadrid, se enfrentdé a quienes
atentaron contra Amadeo de SabByastuvo afiliado al partido de Cristino Martos y
lleg6 a ser Cronista de la Villa y Corte. Este @imiento de la historia de Madrid pudo
haberlo usado en su segunda zarzuela, ambientaddes de Mayo, en la que Daoiz y
Velarde participaban en el levantamiento junto &b, el cual tenia un protagonismo
decisivo.

En los afos finales del siglo XIX y los primerad &X, dio a conocer Miguel
Echegaray (1848-1927) sus obras inspiradas en lar&Gde la Independencia: la
primera, La viejecita (1897), con musica de Manuel Fernandez CabaflgtB835-
1906); la segundagua de noria(1911), junto al compositor Amadeo Vives. Miguel
Echegaray fue hombre de leyes, diputado por eliddaRadical en 1873 —por las
mismas fechas en las que Julian Castellanos erabroede ese partido— y funcionario
de la Administracidon, aunque pudo mas en él latdade dramaturgo. Hermano de José
Echegaray, Miguel se mostro ea viejecitacomo hombre de teatro y no hombre de
historia, pues los acontecimientos del pasado fuerorél una simple excusa para
desarrollar una trama vistosa con trasfondo enuer@ de la Independencia, pero sin
mayor implicacion en los hechos. Por el contrafigua de noriasi bien tenia por
argumento principal una trama de enredo, preserdé gituaciones y personajes
inspirados en el tema de investigacion, desde sldeoMayo hasta la batalla de Bailén,
pasando por la presencia de alegres pero combajivesilleros. Por tanto, Miguel
Echegaray supo mezclar con dosificacion tres de sualidades: humor,
sentimentalismo y trasfondo historico de ciertoopéginque se le ha criticado el “nulo
rigor puesto al versificar®, también se le ha aplaudido saber “plantear unnaegto
con gracia, dosificar situaciones, desarrollar eas€...) [y] saber brindar situaciones
capaces de estimular la inspiracién musi€al”

José Jackson Veyan (1852-1935) nacié en Cadia,quecarrera como oficial de
Telégrafos le llevé por toda la geografia espafigla.Madrid colaboré durante un

tiempo en periddicos y revistaka( llustracion Espafiola y Americapngor ejemplo),

% El Imparcial, 19-7-1872, p. 1.

% La colaboracién con Fernandez Caballero fue mustifiera. Un afio después, en noviembre de 1898,
ambos darian al teatro esa maravilla queGigantes y cabezudodonde la “patria chica” y la “patria
grande” se unian para formar la masica de la SaleeVirgen del Pilar y el Coro de Repatriados,asuy
sones se alternaban y superponian hasta emocionar.

% FERNANDEZ-CID, Antonio:Cien afios de teatro musical en Espafia (1875-19Wayirid. Ediciones
Real Musical, 1975, p. 116.

% |bidem
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aungue su verdadera pasion fue la creacion draaméba especial dedicacion al género
“por horas” que triunfaba en aquellos tiempos. Caositpres de la talla de Chueca y
Chapi tuvieron a bien poner musica a esas obragusa por los temas historicos, a los
que dotaba de un caracter reivindicativo, se mastréa pieza teatralorona y gorro
frigio (1873), donde ensalzo la republica y ataco laticsdn monarquica. En esta obra
hizo un recorrido por la historia de Espafia paratrao a los franceses ocupando
Madrid en 1808 y al rey Fernando VII como encamracle todos los males propios de
la monarquia. Por tanto, los asuntos de la Guegrdadindependencia no le eran
desconocidos cuando, en 1888, trabajo con el noa&atyel Rubio enZaragoza! una
zarzuela sobre la resistencia de la capital aragoreemarcando su valor ya en el
propio titulo y nombre de la ciudad— durante angii sitio de 1808.

En 1901 Jackson Veyan colaboré con el madrileii@ Joancos Rodriguez
(1862-1931) erChispita o el Barrio de MaravillasEste ultimo fue médico y periodista
(dirigio ElI Globo y el Heraldo de Madrig, politico (Alcalde de Madrid en dos
ocasiones) y miembro de la Real Academia Espafdia dengua. En la obra citada se
mezclaron elementos patriéticos y momentos cOmjmess, cuando se estrend la obra,
casi un siglo después de los hechos que narrab@sylaba posible para los autores
acercarse a dichos acontecimientos con humor, puebos de los asistentes, de los
politicos del momento y de los creadores culturél@sian tomado distancias Al
decidir estos autores aupar a un primer plano gdages de los barrios populares de la
capital, como el de Maravillas, no hacen sino riegétdiscurso elaborado de que fue el
pueblo —aunque de manera cémica en esta ocasier-apupd los primeros lugares en
la lucha por su libertad.

Maximiliano Thous y Elias Cerda colaboraron enagrarzuelas, comdoros
y Cristianos (de 1905, musica de José Serranogmsodios Nacionalegde 1908,
musica de Vicente Lledé y Amadeo Vives), donde seg&n algunos de los hechos mas
memorables de la Guerra de la Independencia atammae Pérez Galdds, sin olvidar
la utilizacion del poema de Bernardo Lépez Gargfauerra! —clamoé ante el altar / el
sacerdote con ira. / jGuerra! —repiti6 la lira / ¢odémito cantar®. Thous trabajé en
el periodismo de la regidon valenciana y milito éRartido Valencianista. Con Serrano

dio a la luz elHimno Regional de Valengi@uyos derechos le fueron negados tras la

*’véase DEMANGE, ChristiarOp. Cit.p. 98. )
% LLEO, Vicente, VIVES, Amadeo Vives, THOUS, Maximiho y CERDA, Elias:Episodios
Nacionales Madrid. R. Velasco, imp., 1908. Cuadro primerol4.

22



Capitulo 1. Los temas y los autores

Guerra Civil; fue también uno de los pioneros eaire espafiol, dirigiendioa Dolores
o La alegria del batalléna partir de las respectivas obras lirféa€erda fue periodista
y sus ideas fueron cercanas al republicanismoyym gartido milito.

Por el contrario, Miguel Sancho lzquierdo (189@8)9 hombre de profundas
creencias catolicas, se afili6 a la CEDA y ocupd@ueesto de diputado por esta
coalicion en las elecciones de 1933; durante ehqgfismo fue a rector de la
Universidad de Zaragoza. Las alusiones al patnatiy a la gloria pasada de Espafa
fueron habituales en sus creaciones, segun se poggeobar en el libreto dea tarde

del combate

Otra constante entre los libretistas, que ya ldidpoevidenciarse, fue trabajar
en redacciones de periddicos, lo cual simbolizaleaenquel periodismo y en la creacion
draméatica se ubicaban las dos principales salidafegponales para los literatos.
También significaba que los autores podian estaméb de los gustos del publico, por
su contacto con el mundo social y cultural, y elegh acierto la tematica de sus obras.
Sin embargo, cuando llegaba el momento de lasasiteatrales después de un estreno,
pertenecer a una redaccion era un arma de dobleHor un lado, aseguraba las
opiniones positivas por parte de los amigos y ngedfmes, mientras que, por otro, les
hacia blanco de los ataques de la competencia.

El poeta Carlos Fernandez Shaw fue uno de loeepilde la zarzuela, incluso de
la 6pera espafiola, al escribir los libretosMrgarita la tornera(estrenada en 1909)
para Chapi y.a vida brevegescrita en 1905 y estrenada en 1913) para Maleughlla.
Como otros escritores, prefirio la colaboracion paridodicos antes que ejercer la
abogacia, destacando su participacion en el comk®eriza Epoca Tras ser diputado
provincial por Madrid desde 1891 a 1896, en lasfdel partido liberal-conservador de
Canova® —renuncié por incompatibilidades personales—xébéle La revoltosaen
1897 le llevé a dedicarse a estos menesteres, ehasiwcasiones en asociacion con

otros libretista¥. No obstante, a su Unica pluma se debidtbrortejo de la Irene

39 véase MERINO, Azucendiccionario de directores del cine espafidadrid. Ediciones JC, 1994, p.
147.
4 FERNANDEZ SHAW, Carlos:Cuaderno 2 (1887-1896). Poesias, correspondenciicldos,
traducciones y documentos varias de y sobre Cafesiandez ShawEn: FERNANDEZ SHAW,
Carlos:Archivo de Carlos Fernandez ShaMtadrid. Fundacién Juan March, 2011. DisponibleNésb:
http://www.march.es/bibliotecas/legados/cf€onsultado el 19-3-2016].
“L Carlos Arniches, Eusebio Blasco, José Lopez SilFeancisco Toro Luna, entre otros.
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(1896) yLa guerrilla de El Fraile(1903), inspiradas en el Motin de Aranjuez y en la
accion de las partidas, respectivamente. Esteémtade Carlos Fernandez Shaw por la
Guerra de la Independencia se evidencié tambiévagas poemas, donde cant6 a la
resistencia del pueblo espafiol en situaciones nawgrsas; fuerorEl defensor de
Gerona(1884) yLa Torre Nuevade 1908, con el que gand un certamen en Zaragoza
para crear un “cancionero de los Sitios”.

En los primeros afios del siglo XX debe incluirbérabajo como libretista de
Sinesio Delgado (1859-1928). Maestro de periodigtiaso su irénica y fina escritura al
servicio de rotativas combladrid Cémicg ABC o El Liberal. La teméatica historica,
aungue envuelta en lienzos de fantasia y comicid&d, buen ejemplo en su obra de
1900,El galope de los siglognusica de Chapi); en ella se hacia un recorrdoa@rios
momentos de la historia de Espafia que iban desdddd Media hasta el nacimiento
del siglo XX. Similar recorrido, pero esta vez splir la centuria decimonona, presento
la revista asi tituladaEl Siglo XIX (febrero de 1901); el libreto lo escribié en
colaboracién con Carlos Arniches y José Lopez S{i861-1925). Esta obra se
enmarcé en la luchaque mantuvieron los tres libretistas anteriordRuperto Chapi
contra Florencio Fiscowich, propietario de los dbos de copia de la mayoria de las
partituras de zarzuela, quienes llegaron a utiledos compositores Tomas Barrera
(1870-1938) y Manuel Quislant (1871-1949) como éintes, bajo seuddénimo —los
maestros Montero y Montesinos, respectivamenteepdes que serian gestionadas por
la naciente Sociedad de Autores y no por Fiscowiahintencion de Sinesio Delgado al
volver su mirada a épocas anteriores de la histddaEspafia, fue claramente
nacionalista, con el fin de mostrar que la dersstaCuba no debia significar el olvido
de la grandeza del pais. Por ello, EnSiglo XIX figuraron guerrilleros, manolos y
majas que luchaban contra los mamelucos, ademuaslaetarios de Zumalacarregui,
milicianos nacionales y voluntarios de la Guerra Afsica, asi como frailes
reaccionarios; todos desfilaban al son de la madet@adizy la musica delfragala
En 1903, de nuevo con Chapi, estrémdleyenda doradaantitesis de la “leyenda
negra” que ahogaba a Espafa desde tiempos de Heligeie se habia acentuado tras

el Desastre de 1898, y en la que intentd mostrarocta fortaleza de otros tiempos

“2 E| capitulo XI deMi teatro, donde Sinesio Delgado daba cuenta de esta bpwlla libertad de los
autores, recibié precisamente el nombre de “Gudeda independencia’. DELGADO, Sinesibti
teatra. Madrid. Imprenta de los hijos de M. G. Hernand&x)5, p. 103.
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debia recuperarse en el presé&ht€on tal motivo, en esta revista utilizaba, ewotres

“4 en la defensa de un

elementos nacionalistas, la colaboracion de majdasias
Madrid traicionado por los franceses en 1808.

Un caracter muy diferente tuvo el acercamientoCadelos Arniches y Celso
Lucio al tema de esta investigacion. El alican#aiches ha sido presentado hasta la
saciedad como el revitalizador del sainete, mismrge el burgalés Lucio se dedicé al
periodismo y a la politica, siendo diputado proiahgor Madrid. Aunque hicieron
incursiones en la temaética historicfStasolo Tabardillo (1895) utilizé como fondo
argumental la Guerra de la Independencia. El huehesbordante en estos autores,
afloraba en la pieza, llena de equivocos y momehtlasantes, en un intento de
desmitificar los hechos de 1808. No en vano avisdeoque se trataba de una “zarzuela
comica”’, alejada, por tanto, de los episodios hi=d8 y los cuadros patridticos, lo cual
no significaba que los tomasen con irreverencia: dgpafoles aparecian como
carifosos, valientes y patriotas, aunque tambigo latutos, y entendian esa valentia y
patriotismo a su manera; los jovenes, por su paejan madurar gracias a las
oportunidades que les ofrecia la guerra.

Por ultimo, Emilio Carrere (1881-1947) y FrancisgéoPacheco colaboraron en
la zarzueld_.a manola del Portillo(1928). Carrere fue un poeta modernista, periadist
bohemio. Participé de las ideas republicanas enusentud; durante la Segunda
Republica colabor6 en la publicacién derechistarmacionesy, tras la guerra, estuvo
bien situado dentro del régimen de Franco. Comoralg gustaban los ambientes
fantastico®® y con esta libertad tratd el asunto histéricoLenmanola del Portillo
Cuando escribid esta obra, Carrere todavia no hgitddo su pensamiento politico
hacia la derecha, de ahi que le resultara mas rf&xstrar como protagonistas a las
clases populares y criticar a los nobles que smedisan y fingen ser o que no son para
conquistar a las mujeres del pueblo —léase “al plebEl libreto no indicaba con
claridad en qué momento de la Guerra de la Indepeia se habian inspirado los

“3 “Durante la pérdida de las Gltimas colonias esfsafien ultramar, Cuba y Filipinas, Sinesio Delgado
tomo la pluma dando muestras de patriotismo quabamdonaria nunca y defendio la integridad de su
pais en vibrantes versos y articulos publicadogeistas”, en GONZALEZ FREIRE, José Manuio-
Bibliografia de don Sinesio Delgadbesis doctoral. Madrid. Universidad Compluter&)1, p. 58.

4 CHAPI, Ruperto y DELGADO, Sinesid:a leyenda doradaMadrid. R. Velasco, imp., 1903, pp. 26-
27.

%> Ya habian trabajado juntos en 1889, al escribiibetto dePanorama Naciona(comparacion del
Madrid de Felipe IV con el Madrid de su tiempo)agat compositor Brull, y volverian a hacerlo en 7289
conEl plan de ataquenspirada en acontecimientos de Catalufia dufar@eerra de Sucesion.

“6 Suya fue la novelha torre de los siete jorobadplevada al cine por Edgar Neville (1944).
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autores; incluso se intercalaban acciones de éigogbo con un romance que el propio
Carrere habfa dado a la prensa en ese mismd.rnseso por algunos detalles que se
citan, como la procesion del Carmen o que Joséhhysido elegido como rey, permiten
aventurar que acontece en el mes de julio de IBf&sta zarzuela, lo curioso fue que
el libreto se cre6 después de la musica y se adapmitba partitura kas musas del
Trian6n- del maestro Luna, muy bella pero arrastrada aaBo por el mal libreto
original. Emilio Carrere propu&ba Luna escribir un nuevo libro para su partitiuz.
utilizacion del material histérico y de su ambienda fueron meros pretextos, segun el
libretista, para ofrecer diversion y lirismo al [idb, sin pretender obtener un cuadro
histérico verosimff. Por tanto, a la altura de 1928, la verdad hisadsie consideraba
secundaria y no prevalecia sobre la espectaculdddas escenas de corte amoroso y
la vistosidad del la escenografia de época; espdotantes que rigor histérico, seria la
consigna. Por su parte, Francisco G. Pacheco destaobras insustanciales de enredo
y cOmicas, donde se hacian guifios a determinadosentom histéricos pero sin
tratarlos. Asi ocurrié eha derrota de Aniba(1917), donde un antiguo militar carlista
sucumbia ante las canciones de moda que interpretatsobrina, o ekl sitio de
Gerona(1918), donde éste era el apellido del protagargsie iba a casarse con una

millonaria estadounidense.

Otra circunstancia en la que coincidieron loselilstas incluidos en este trabajo
fue su interés por la historia pasada. Ya se hadpocbmprobar en algunos de los
citados mas arriba y, ahora, se explicitarda en otrombres destacados de la
dramaturgia. Durante el reinado de lIsabel I, elagefio Luis Olona y Gaeta
contribuyo al éxito de la zarzuela restaurada. Aensgl inspiré con frecuencia en la
historia de Espafij solo hizo una incursién en la Guerra de la Inddpacia,El
campamentodonde una fallida historia de amor entre una fegpay un francés se
desenvolvia al tiempo de la definitiva retiradaagaécia su pais. En el mismo periodo

trabajé Emilio de Miré (m. 1861). Aunque nacié eeuR, vivid y murid en Zaragoza,

47 “Letrilla del marqués conquistador”, ém Esfera Madrid. 7-1-1928, p. 68. Afios mas tarde, con el
nombre de “Romance del marquesito burlador”, padiéersos poemarios de Carrere.

8 \éase CARRERE, Emilio: “El maestro Lund.§& manola del Portill3, en El Heraldo de Madrig 23-
1-1928, p. 5.

“9bidem

% Los circasianogrevueltas en el Caucaso en el siglo XIRginar sin conocefreinado de Carlos IV de
Espafia)Mis dos mujeregtiempos de Carlos Ill) &l sargento Federicgsobre Federico de Prusia), por
citar solo unos ejemplos.
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donde conocié al compositor Tomas GendVE805-1861). De su colaboracién surgié
la zarzuelaurora, estrenada en la capital aragonesa en 1854. Miténja experiencia
en este tipo de escritura, pues era autor de rasamstoricos y habia trabajado en
periodicos de tinte politico; sin embargo, los paeges déAurora se movian mas por
cuestiones romanticas y origenes ocultos que ppongler a la situaciéon de guerra en
gue se ambientaba la obra.

Durante la Restauracion desarrolld su trabajo Masiano de Larra y Wetoret
(1830-1901), hijo del famoso “Figaro”; también ogéugargos en la Administracion y
colaboré en la prensa de su tiempo. Bajo el seuttbiie Federico Mufioz estrend en
1885El guerrillero®® y, un afio después, con musica del maestro GuileéZereceda
(1844-1919), dio a la esceha gala del EbroPredominaba en ella mas lo sentimental
que lo histérico, tal y como era costumbre en sardliguien utilizaba la inspiracién en
la historia mas como fondo que como objetivo. Nstafite, tuvo aprecio por este tipo
de obras, como se puede comprobar en la siguielaigidn:El barberillo de Lavapiés
de 1874 y su gran éxito (Madrid en tiempos de Cdilnso El Corpus de sangrede
1879 (revuelta de los segadores catalanes en 1640).

Francisco Javier de Burgos y Larragoiti nacié ERwerto de Santa Maria en
1842. Muy apreciado entre sus colegas, supo esobbas de acierto para maestros de
estilos diferented. El periodismo y la politica ocuparon sus primesf®s, pero
trasladado desde Céadiz a Madrid después de laoS#grel mundo del Género Chico se
rindié a sus obras llenas de gracia y muchas viespgradas en la historia pasada de
Espafa. Con musica de Federico Chueca (1846-19D@&quin Valverde Duran (1846-
1910), en 1886 estreri@adiz una de las cumbres del Género Chico y de la Zardae
argumento histérico. La misma seriedad en el trigtaim de los hechos historicos
mostraria enTrafalgar (1890), con musica de Geronimo Giménez, la cueabi@

calurosas criticas por su recreacion de la batakd,como los momentos que la

*! Toméas Genovés trabajé en Roma, Milan o Napoles.t&mbién autor de varias obras de inspiracién
historica, como las operd&ianca di Belmonteo Luisa della Valliere que coincidieron en tiempo y
lugares con los primeros estrenos de Verdi, pre@sée aquéllos que contenian los coros considerados
mas patriéticos. Asimismo escribi6 la pieza insteatal Numancia destruidg otra dedicada al sitio de
Zaragoza. Véase COTARELO, EmiliOp. cit, p. 177, (nota 1).
*2 La prensa de la época sospeché de su autorialaiidee por autor de ella, segn anuncié el sefior
Soler, un D. Federico Mufioz, que se halla en Banzglpero nadie creyd en la existencia del tal Mufio
y la opinién general era da que no se halla endBame, sino en Valdemoro, y no se llama Federioo, s
Luis...”. LUIS ALFONSO: “Los estrenos”, dra Epoca 10-1-1885, p. 2.
%3 A este respecto, véase la entrada sobre el Etaeth CASARES, EmilidDiccionario de la Zarzuela
Espafiola e hispanoamericandadrid. ICCMU, 2006.
**E| baile de Luis Alonsg La boda de Luis Alonspara Giménez, fueron las mas conocidas.
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precedieron y la sucedieron. Sadiz fue calificada de “episodio nacional, comico-
lirico-dramatico”, en una clara alusién a la obraG@ddds, en la que, sin embargo, no se
inspira, Trafalgar se quedo atras por una sola palabra: el térmidmitm” desaparecio,
pues no habia sitio en las cubiertas de los barewsntadas por la punteria y mejor
tactica de los ingleses, para las bromas que Igegoaran sobre la ineficacia de las
bombas francesas disparadas sobre Cadiz.

También gaditano, Pedro Novo y Colson (1846-1934)i6 en la guerra de
Cuba y formo parte de las academias Espafiola & Hestoria. Colabord con la prensa
y fue director deDiario de la Marina Fue conocido en su tiempo por ser autor de un
drama de ambientacion historica tituladasco NUfiez de Balbaala zarzueld@odo por
ella (1890, musica de Chapi), ambientada en tiemposralelFelipe V. EnLos
garrochistas(1899, musica de Salvador Viniegra) describié osarmomentos de los
combates en Bailén, endulzados con una historiaamer, celos, compasion y
traiciones.

A continuacion, se insertan varios graficos domsdecuantifica la creacién

dramatica de los libretistas incorporados a lastigacion”.

%5 Al trabajar muchas veces en colaboracién, sediaddo con 0,5 su participacién en una obra de dos
autores, y con 0,3 en una zarzuela de tres litasti€l resultado es la suma de todas las partioipas
de un escritor.
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Gréfico 4. Libretistas y nUmero de obras (elabdmagropia)
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1.5. Los autores de la musica

En la zarzuela podian obtener los compositoresdimé&so y aceptacion que en
otros géneros musicales, sobre todo en los deteaiastrumental. Por ello, es posible
afirmar que “en la Espafia del XIX un musico trilng#gplenamente sélo cuando lo hacia
en el teatro®™. Sin embargo, esos mismos compositores tuviererhgquer frente a unas
necesidades de produccién agobiantes en su tiesepahi la baja calidad de algunas
partituras y el tener que echar mano de lo queeswmrdind “oficio” para salvar
situaciones complicadas. Esto llevé a muchos des el disponer de piezas ya

preparadas e independientes del libreto, de tal raagee “podian ser insertadas

¢ CASARES, Emilio y ALONSO, Cels®p. cit, p. 73.
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facilmente en el texto, siempre elastico para estaspolaciones”. Si la produccién
de zarzuelas daba frutos econémicos a muchos caongss al mismo tiempo incidia
en la consideracion de este género mas como urdbieansumo rapido que como arte
innovador, moderno y enriquecedor. Por ello, imioiael siglo XX, al tener los
compositores espafioles mas libertad para inspieardes modelos europeos de corte
sinfénico y cameristico, se producira un abandordesprecio del género lirico por
parte de muchos autores y de los criticos que gegam. Las consecuencias fueron
negativas para la zarzuela, pues “los mayores teetdmpositivos se alejan de la
zarzuela con el consiguiente empobrecimiento dedigé®.

Ochenta y un compositores diferentes figuran em @svestigacion. Sus
principales cometidos fueron crear solos y coroscdecter patridtico, asi como
marchas y pasodobles militares en los que inteavetrnetas de ordenanza y redobles
de tambor, al tiempo que ofrecian la oportunidac gh desfile de tipos de la época.
También ambientaron los citados “cuadros plastiamshcluyeron en sus partituras
piezas de clara raigambre popular, como jotasagiguie el pueblo espafiol aparecia en
Su aspecto nacionalista, a la vez que guerrercs poeen vano muchas zarzuelas
mostraron a los combatientes animandose paraHa lemntra el extranjero con una jota
o una malaguefa. ¢ Cémo recibio6 el publico estdotypm musical? Segun indicé Carlos
Gomez Amat, con naturalidad, pues “la zarzuelabeeta contribucion del canto y la
danza populares, y luego hace retornar al puetm ta tesoro de melodias y de ritmos,
que éste acepta como suyos y asimila sin difictifad\ partir de esta reflexién, hay
que sefialar que el pueblo admitié todo este cadelahlsica porque la consideraba
suya, al igual que suyos fueron los argumentossudeistoria, de sus costumbres, de

sus bromas, incluso— sobre los que se explanaba didsica.

A diferencia de los libretistas, en el caso de dompositores es mas dificil
localizar caracteristicas comunes extramusicalesl@p@inan, salvo el gusto por la

representacion de temas histéricos y el hechoatb@jar algunas veces en colaboracion.

>’ BARCE, RaménOp. cit, p. 231.
® MARCO, Tomés: “El maestro Guerrero y la creaci@nzaelistica de su tiempo”, €@uadernos de
musica iberoamerican&-3 (1996), p. 260.
* GOMEZ AMAT, Carlos:Historia de la misica espafiola. El siglo XIMadrid. Alianza Musica, 1988,
p. 132.
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Aunque también compartié nimeros con otros compesit, Ruperto Chapi (1851-
1909) fue el autor mas prolifico en cuanto a zdemumspiradas en la contienda contra
los franceses. Siete obras vieron la luz con stadfiiima, lo cual no debe extrafiar pues
Chapi traz6 treinta y siete zarzuelas de ambidnduistoricd’. Fueron escritas entre
1885 El guerrillero) y 1908 {os madrilefios el periodo en que mas zarzuelas sobre
esta tematica se estrenaron y a lo que, debe s&fala creatividad de Chapi
contribuyé en gran manera. En cuanto al conter@@pi partié de los origenes del
tema de investigacion, con el motin de AranjuezBEtncortejo de la Ireney la
glorificacion del Dos de Mayo dra leyenda doradg Los madrilefioscontinué con el
dilema del sometimiento o no a José Bonaparté&letambor de granaderoy La
sobresalienta—estrenada en 1905 a partir de un libreto de tta@enavente (1866-
1954)—, se explay6 en la cuestion de las partiddd guerrillero y Los guerrilleros y
cerré el periplo de la Guerra de la Independenas al final de la misma, coBl
equipaje del rey Josénspirada en la obra homoénima de Galdés, quierdé@yen su
preparacion. Un ejemplo muy claro de la maestri€lapi para aportar al libreto un
suplemento, se mostro ¢ém leyenda doradaEn el cuadro cuarto de esta obra, justo
cuando se va a iniciar el levantamiento del 2 dgonte 1808, una gavota que bailan
los personajes de clase acomodada sirve como @empisical de un mundo
dieciochesco que termina, y un nuevo tiempo queiama, pues la danza se
interrumpird de manera abrupta y las manos ques dotaban el clavicordio ahora
empufiaran armas contra Murat. Y, cuando la zarzoelmina, una marcha de
exaltacion patridtica pondré el broche de oro,auomnte en un afio, 1903, donde el
decaimiento nacional y la leyenda negra de Espaf@azaban con encubrir todas las
glorias pasadas.

Tras Chapi, el compositor mas interesado en eh tkra Manuel Fernandez
Caballero, con tres obras propias y una cuarta atabaracion (precisamentEl
guerrillero). Fueron escritas en momentos intermitentes d&eacion musical, donde
se han localizado, curiosamente, el mismo numerobdas de ambientacion historica
que el compositor anterior: treinta y siete. Ayascitadasel guerrillero, La viejecitay

La guerrilla de El Fraile hay que afhadiEl sargento Bailén(1873), con libreto de

0 En El guerrillero, por ejemplo, donde participaron Emilio ArrietaManuel Fernandez Caballero,
ademas de breves colaboraciones de los maestrussLyaBrull.
®% La bruja (fin del reinado de Carlos Il),a czarina(reinado de Catalina Il de RusiaEbrey que rabié
(finales del s. XVIII) fueron las mas conocidas.
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Joaquin Artea (¢,?). En camblims mamelucos1901, libreto de los escritores Sanchez
Calvo (¢?) y Luque (¢,?) —, que en el catalogo dasdliricas del Archivo del Museo
Nacional del Teatro de Almagro figura como obraasdye escrita, en realidad, por su
hijo Maric® en colaboracién con Joaquin Taboada Steger (18Z8)1

Otro compositor muy prolifico en el terreno dezkrzuela fue el madrilefio
Angel Rubio Lainez (1846-1906). En la década deé) 188890 compuso gran ndmero
de obras que, en su catalogo, pueden llegar drkaa@iorme de trescienfdsEntre
ellas, su interés por la historia pasada de Espafieflejé erEl corregidor de Almagro
(estreno en 1880, ambientada en tiempos de FelipEl\grito de guerra(1883, con
luchas en Venecia contra los franceses postrewrladps de 1797) da tuna de
Alcala (1903, donde se retrata Alcala de Henares a firddé siglo XVIII). Su acierto
para componer musica de caracter desenfadadorng@rauenos triunfos en las piezas
comicas, como ehos rancheroq1897), perteneciente al corpus, al igual quenas
seriasjZaragozaly Escenas sueltg@strenada en 1890).

Tomas Bretdon, aunque conocido como autor del i@ verbena de la
Paloma siempre luché por instaurar una opera espanalauthdémina figuraGuzman
el Bueno(1877),Los amantes de Terugl889) oGarin (1892), todas de ambientacion
histérica. Para la zarzuela escrilibcampanero de Begofid878) yBotin de guerra
pertenecientes al corpus; de caracter histéricoofygambiénCorona contra corona
(1879) yCovadonga(1900). Por lo que respecteEhcampanero de Begofial libreto
influy6 en el rechazo de la obra mas que la mu&esta “importancia excesiva de los
textos fue una de las principales razones que BeBéeton a calificar la zarzuela como
género imperfecto, incapaz de producir un auténéiatro lirico nacionaf”.

Ubicado en los ultimos afios del siglo XIX y lognperos del XX, Teodoro San
José figura en el corpus como autor de tres o@asaona(1892),Mi Nifio (1902) yLuz
y Tinieblas(1908). Fue musico militar en varios regimientogiydades espafiolas,
donde también dirigi6 compafiias de zarzuela. Batanstancia debioé de influir para
que los libretistas eligiesen a San José para pamenusica sus obras de inspiracion
bélica. La gran labor que realiz6 como instrumentaelcsupuso ser considerado por

una parte de la critica a la misma altura que ChaBretdon. La tematica politica y

62 \/éase.a Correspondencia de Espaf6-1-1901, p. 3.
®3Véase CASARES, Emilidiccionario de la zarzuela,.voz “Rubio Lainez, Angel”.
 SANCHEZ, Victor: “La crisis de la zarzuela granete la obra de Tomas Bretén”, @uadernos de
musica iberoamerican&-3 (1996), p. 209.
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guerrera se presento en varias de sus obras, pne¥Sé reflejé en ellas los diferentes
momentos que Vivio; askl guirigay (1894) recogi6é la guerra de Melilla de 1893,
mientras quédPatria y bandera1909) ofrecié claras alusiones en contra de étdos
catalanistas. Si eBeronase mostré la imagen de la union entre catalarespgfioles
en la defensa comun, diecisiete afios después, amhbiente mas crispado, Teodoro
San José reaccionaba contra los que él consideaalsantes de la ruptura de aquella
union.

En cuanto a otros compositores que también mostiam acentuado interés por
la historia para inspirarse, conviene recoger lpgrtaciones de Cristobal Oudrid,
Federico Chueca, Gerénimo Giménez, Amadeo Vivexcintb Guerrero. A pesar de la
fama que alcanzé cokl sitio de Zaragozay su gusto por la tematica histdrica,
Cristébal Oudri®® solo aparece en el corpus compartiendo nimeros atms
compositores en las zarzuelaa pradera del canal, especialmentd,a batalla de
Bailén Uno de esos maestros fue Hipdlito Gondois, compadie Fernando Gardin (el
otro compositor deLa batalla de Bailéh en la Capilla Real. En su catalogo se
encuentran unos curiosos bailes de caracter lisiaGomoPizarro o La conquista del
Peruy La encantadora o El triunfo de la cruasi como la zarzuela titulatla batelera
(1853).

Mas interesado en los asuntos madrilefios contémeos, Federico Chueca no
destaco por obras inspiradas en la historia pagdmtaa bien, gracias a su inventivay a
la colaboracion de Joaquin Valverde surgio, en 1886& de las cumbres del género:
Cadiz En ella destacaba el pasodoble-marcha con qidEaeen Cadiz a las fuerzas
del Duque de Alburquerque, y que llegé a convertins una especie de himno nacional
oficioso; omnipresente antes del Desastre del && recaer sobre su inspirada musica
el estigma de la derrota. La importancia de estagpen su tiempo dio lugar a una obra,
llamada precisamentéa marcha de CadiZ1896), de los compositores Quinito
Valverde (1875-1918, hijo del anterior) y Raméneliés, donde no se hacia referencia
a la guerra de 1808-1814 y si a los malos gobersate tiempos del estreno. En el
corpus, Quinito Valverde figura junto a Manuel Fetéz Caballero eba guerrilla de
El Fraile, con Rafael Calleja (1870-1938) diblioteca popular(1905) y con el

prolifico aungue menos conocido hoy dia Tomas LAmgregrosa, dando a la escena la

% Al menos catorce zarzuelas de esta tipologia dstaadas por Oudrid, destacanBbpostillén de La
Rioja (ambientada en aquella tierra y en Navarra duranteinado de Felipe V) il molinero de Subiza
(Navarra en el siglo XlI).
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obra ya nombrad&hispita o El barrio de MaravillasTambién fue autor de la musica

de una zarzuela inspirada en el levantamiento dgd=en 1820, cuya letra pertenecia a
Eugenio Sellés (1842-192@I corneta de la partidg1903). En ella se puede localizar

una de las pocas referencias a la Constitucion 81&€,1launque fuese de manera
secundarial tratarse de un argumento que la comprende.

Geronimo Giménez, con veintitrés zarzuelas deecoidtoricista dentro de un
catalogo que supera el centenar de obras, soloconukis sobre la Guerra de la
Independenciakl estudiante de Maravillay El grito de independenciaambas con
referencia al Dos de Ma$fb Con un trabajo plenamente inserto en el siglo, XX
Amadeo Vives puso en escena quince zarzuelas asadeechos histéricos, pero nada
mas que una sobre el tema de investigacion la faméolitario Agua de noriasobre
la batalla de Bailén), mientras que otras dos stwgi en colaboraciorPepe Botellas
(con su hermano Camilo, sacerdote y erudito de na$ematicas) yEpisodios
Nacionales(con Vicente Lled ), escrita solo mes y medio désple la anterior, o que
daba muestra de las prisas con las que se ponistena obra tras obra para satisfacer
una demanda insaciable y la necesidad de los aytara aprovechar la oportunidad del
Centenario. Jacinto Guerrero, por su parte, tuveuehaber diez obras sobre historia y
dos sobre el asunto de esta investigacidn:que va de ayer a hoy La fama del

tartanera

De todos los compositores nombrados hasta aqud, Fedlerico Chueca era
madrilefio de nacimientb Los demés se afincaron en la capital y trabajamrlla,
pues solo con dificultad se podia vivir dedicandalgeatro lirico —e incluso a la muasica

que dependiese de empresarios, criticos y publ@m—provincia®. Por ello, es

% Esta Gltima fue calificada por sus autores compis@dio lirico-dramatico”. Llama la atencion que,
precisamente ahora, falte el calificativo de “naeid, maxime cuando el Dos de Mayo es uno de los
mitos en los que se funda la nacion espafiola d&| ¥l obra se estrena durante su centenario y el
principal protagonismo lo adquieren las gentegpdeblo, sobre todo de los barrios populares.
®" Chueca naci6 en la misma Plaza de la Villa, caaorente en la Torre de los Lujanes; Joaquin
Valverde y Oudrid eran pacenses; alicantinos, Chdgipez Torregrosa; Fernandez Caballero vio la luz
en Murcia; manchego fue Tomas Barrera; gaditanoGnaénez; Vives nacié en Collbato, cerca de
Montserrat; y Jacinto Guerrero era de Ajofrin, Tole
% También era dificil ganar dinero en la capitalid@ddose a la escritura. Juan Valera sefialé qum si
escritor queria aumentar sus rentas, solo en etionda la zarzuela podia conseguirlo. Asi lo recegio
una carta dirigida a Francisco Asenjo Barbieri cisalo propuso escribir la musica de un libreto que
habia pergefiado: “En cuanto a la zarzuela, dirél.agMe yo no la escribi con el propdsito de lucjrnie
mucho menos, sino con el fin practico de ver siaganalgunos ochavos, que siempre me hacen falta”.
VALERA, Juan: Correspondencia, vol. Ill (1876-1883fdicién de Leonardo Romero, M2. Angeles
Ezama y Enrique Serrano. Madrid. Editorial Cast&@04, carta de 25-7-1877.
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importante resaltar que todos utilizaron el temdad&uerra de la Independencia sin
atender a sus origenes, sin primarlos, considel@naoasunto nacional en el que no
era necesario hacer distingos ni precisiones ktealMadrid, por ser la capital y por el
caracter centralista de la Espafa de aquellos tisngrogié compositores de todas las
partes del pais y los unificé en una misma idemleta de ofrecer temas historicos a la
escena. Y cuando estos se decidian, por ofrecion@mtios libretistas o por decision
propia, a poner masica a un asunto geograficanpariérico, lo hacian sobre temas
que ya estaban asumidos por el ideario de todad@m como fue el caso d&adiz
donde un madrilefio genuino (Chueca) ponia muslaa@sistencia en el sur. Mientras
tanto, el gaditano Giménez cantaba al estalliddadeapital del pais e&l grito de
independenciaCaso diferente fue el de Agustin Pérez SoriandG1®07), quien
también tiene en su ndmina el haber escrito daaiekas inspiradas en la Guerra de la
Independencia. Aunque navarro de nacimiento y nedidride formacion, se instalé y
trabajé en Zaragoza, de ahi que su principal dedicduese componer inspirandose en
el folclore y la historia mas cercana a Aragén. dbepluma salieron dos cantos a la
resistencia zaragozanal compas de la jotdlibreto de Calixto Navarro) ¥l reducto
del Pilar (de Didgenes Ferrand), estrenadas respectivareanfaragoza y Madrid, la
ltima durante el primer Centenario.

Del resto de compositores, el paso del tiempo remrgd de sepultar sus
nombres en archivos y en algunos libros. Para nerlrauy extensa esta relacion, solo
se mencionara, como conclusion, a Salvador Vinigdrasso de la Vega (1862-1915),
mas conocido como pintor de cuadros de corte fistf® que como compositor, si
bien fue un excelente violonchelista y en su nérhayaque apuntar el apoyo que presto
a su paisano Manuel de Falla. Ese interés poruastiones relacionadas con la Guerra
de la Independencia en Andalucia se vio reflejadldaezarzuelad.os garrochistas
ambientada en tiempos de la batalla de Bailén kitesasl poco de dejar su cargo de
Subdirector y Conservador en el Museo del Prad®8)180 que le permitia mayor

tiempo libre para dedicarse a la composicion.

% Como el tan reproducido con ocasion del Bicentenaa promulgacion de la Constitucién de 1812
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Gréfico 5. Compositores y niimero de obras (elafb@mgumropiaf®
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" Se han seguido los mismos criterios para su elalfor que en el caso de los libretistas.
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Capitulo 2. LA MUSICA AL SERVICIO DE LAS
IDEAS

Al ser la zarzuela un género hibrido donde erdeaia masica se fusionan, es
necesario analizar qué elementos contienen ladtuypast del corpus, asi como
establecer su relacion con los hechos de la Guederala Independencia alli
representados. Antes de tal tarea, y aunque semla de pincelada introductoria, hay
gue comentar que la musica, tanto en su versiogparntiente de la letra como en
unién con esta, ya ocup6 un lugar importante daréamtguerra de 1808-1814. Se la
utilizé, incluso, como “arma de guerra”, pues cuaq medio para influir en los
denominados patriotas espafioles era bueno si adasexaltar sus sentimientos
antifranceses. No en vano se promovio el uso dapitlkloricas nacionales, como las
seqguidillas, los fandangos, las sardanas y, salute, tas jotas para enardecer a los
combatientesle factoy a quienes podian estar indects@&sta musica no solo animaba
a los espafioles sino que trataba de mofarse y emipecer al enemigo, en un intento
de influir también sobre la psicologia de los condndes patriotas, pues mas féacil
resulta lanzarse al combate contra un enemigoeakgquepresenta mas deébil de lo que
es en realidad. En cuanto al componente naciomatist esta musica, Maria José

Corredor afirmo:

El que se utilizase un repertorio musical tipicareespariol (seguidillas,
boleras, tiranas, cachuchas, polos, villancicasnbi, canciones patridticas, etc.) para
expresar el sentir de todo un pueblo prueba, denalghanera, que era ese y no otro el
producto musical nacional que le identificaba, @apede la gran invasién del
italianismo introducido por los Borbones en el ¥IIK y del gusto francés al que se
veria sometida Espafia a raiz de esta guerra. Cseemo ésta nuestra “muasica

nacional”?

! Sobre este asunto, véase DIEGO, EmilioEknafia, el infierno de NapoledMadrid. La esfera de los
libros, 2008, p. 78.

2 CORREDOR, Maria José: “Aportaciones musicalesad@uerra de la Independencia a un nuevo género
nacional: la zarzuela”, éBuadernos de musica iberoamerica@a3 (1997), p. 51.
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2.1. MUsica nacionalista en la zarzuela

La consideracién de nacionalista a la musica deatauela fue una cuestion
controvertida en su tiempo, pues hubo quien le nagoualidad y la consider6 como
simple muasica de consumo. Esto no impide que sedabla cuestion y se trate de
comprender como se desarrollé el llamado Naciomali®n la musica europea y
espafiola, a la vez que se muestre la polémica agmentre autores y criticos por la
posible existencia de una zarzuela con musica nalista que podia ser catapulta o

freno para conseguir la 6pera espafola que muakszsiban.

2.1.1. El Nacionalismo musical en Europa y Espafa

El Nacionalismo musical se desarroll6 en Europgsir de la segunda mitad
del siglo XIX. Tuvo su origen en el despertar dguabs pueblos que se consideraban
inferiores en cuanto a la creacibn musical, sorostid las directrices de italianos,
franceses y germanos. La mayoria de estos pueblgsnos con Estado y pais
independiente pero sometidos culturalmente, perters a la periferia de Europa
(Rusia, Escandinavia o Espafia), aunque tambiérertuviuna poderosa musica
nacionalista en Bohemia y Hungria. Esto es, a gsamndggos, o que se ha venido
considerando como Nacionalismo musical y que tenarranque en Rusia, alrededor
de 1836. Efectivamente, por aquellos afios “los remlos posteriores [a Catalina Il de
Rusia] vieron en la 6pera rusa un medio interespaute representar la comunion ideal
entre el pueblo y la autoridad. (...) El primer cosipir de 6pera importante, Mihail
Glinka, se vio obligado a poner a la primera opereionalista rusa el titulo legitimista
de Una vida por el zar. En Espafia se aceptd que el Nacionalismo tuvoigaroen
los escritos de Felipe Pedrell y Francisco AsergRri, asi como en sus orientaciones
a los compositores mas jovenes para que buscasespleacion en la musica historica
espafola y en el folclore autéctono. El atraso oalisie que venia haciendo deshonrosa
gala la musica en Espafia se manifestd en otrooadrds hora de compartir las ideas

musicales nacionalistas que llegaban de Europagpues, no fue hasta los Ultimos afios

¥ MENENDEZ TORRELLAS, GabrielHistoria de la 6peraMadrid. Akal, 2013, p. 349.
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del siglo XIX y el primer tercio del XX cuando lt&bajos de Isaac Albéniz, Enrique
Granados o Manuel de Falla lograron situar a Espafia orbita de la mejor musica
nacionalista.

No obstante, ideas nacionalistas y recursos masieasu servicio se utilizaron
en la musica en general —y en la Opera en panticdates de esa fecha. Ya en la
primera mitad del siglo XIX se pueden localizar ualgs ejemplos en las Operas
italianas, de sobra conocidas en Espafa. De estarayae puede afirmar que “la épera
romantica era también en Italia una 6pera pol[titéas marchas y los coros tenian una
connotacién politicd” De manera parecida, los coros patriéticos y l@&lms plasticos
de las zarzuelas del corpus tuvieron en las égeasesas de Auber y Meyerbeer dos
posibles referentes. En el caso concretdalenuette de Portic{1828), de Auber, se
comprobo la fuerza que podia llegar a tener una otusical si el terreno sociopolitico
estaba abonado. Al igual que muchas de las zazw#gto de esta investigacion
clamaban por la independencia y exaltaban un tipopdtriotismo que buscaba
enardecer a los publicasa muette de Portictonsiguio algo parecido al estrenarse en
Bruselas en agosto de 1830, en pleno proceso dpendencia frente a Holanda. Aqui
se lleg6 al punto de que “el publico belga creyentdicar en la muda protagonista un
simbolo de la nacién oprimida, el ddo de la libgédal Acto Il entre Masiniello y Pietro
provoco tal excitacion entre el auditorio que edtandonod la sala, ataco la comisaria
central de la policia y caus6 estragos en la seldeetiddico gubernamental”

En la mente de los publicos italiaflosiempre en clave nacionalista, quedaron
los coros que Verdi escribié paNabucco(1842),1 lombardi alla prima crociata
(1843) yErnani (1844). Pero solo el segundo titulo ponia en esadpa antepasados
de los lombardos que aplaudian su estreno en la @eaMilan, puedNabuccocontenia
un coro cantado por esclavos hebreos (“Va, periylerp Ernani un coro de
conspiradores contra el rey Carlos | de Espafar{d8sti il leon di Castiglia”). En este
caso, la correspondencia era mayor qubl@nucco pues debe tenerse en cuenta que el
personaje de Carlos —de ascendencia austriaca-ersertia en Emperador en el

transcurso de la obra y quienes asistian a la apareandaban la independencia de

*idem 256.

® Ibidem

® En el publico y la critica espafioles, por el canidr, el coro de esclavos no produjo el mismo irtmac
Véase SANCHEZ, VictoWerdi y EspafiaMadrid. Akal, 2014, pp. 19-20.

" El caracter nacionalista de esta pieza, con @ gados afios, ha mutado a universal. Buen ejefuplo

el realizado en Francia, para recordar a las véadiae los atentados de Paris en noviembre de 2015,
cuando la interpretaron en los Invalidos. Esclakebreos, misica nacionalista italiana y deseo de
libertad francesa, todo unido en una obra que yaieiversal.
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Lombardia precisamente a Austria. Asi pues, ldmifitas que escucharon estos coros
decidieron, de manera interesada, que tanto loebelzomo los castellanos eran ellos
mismos que luchaban por su libertad frente a Istriagos. Incluso el leon de Castilla
gue se nombra en la Ultima de estas 6peras fuavextmo en el veneciano ledn de San
Marcos. Hay que concluir, por tanto, que para queasiderase una musica y una
historia como patriéticas, no era estrictamentees@&to que contuviese ninguna
melodia original de un pais o de su musica cultar@m, ni siquiera que se tratasen
asuntos sobre la independencia de ese mismo paisje el publico las identificase
como suyas, como propias de su caracter y su pagdaenarbolase como bandera en
un momento histérico donde su libertad estaba kgrpe no disponia de ella.

En el terreno de la musica instrumental, tan natistas fueron los poemas
sinfonicos de Borodin y Smetana como las piezas pp@ano, con el nombre de
polonesas, que escribié Chopin para recordar eksSonento de su Polonia natal a los
ejércitos del zar. También se consideré la namesidre las aventuras de Peer Gynt, en
la obra homonima de Grieg, como la manifestacidnadsia de libertad del pueblo
noruego. El mismo caracter se otorgd al poema micdoFinlandia (1899), de Jan
Sibelius, surgido a partir de la lucha de los fudiases por la independencia contra el
imperio ruso; incluso el compositor introdujo unmhio que llegé a ser considerado

como himno nacional del pais, del cual carecia.

2.1.2. Zarzuelaversusépera nacional

A partir del Trienio liberal, los cantos patri@g vieron crecer su popularidad,
“convirtiéndose en un simbolo politico de gran deslencia, actuando de elemento
cohesionador de distintas clases sociales [y camstjumento eficaz para involucrar al
pueblo®. Los dirigentes politicos, las élites culturales lgs compositores
comprendieron que estos cantos podian ser un naeditado a la hora de transmitir
ideas de corte patridtico y nacionalista, de almieleesidad de incluirlos lo antes posible
en el género lirico que comenzaba a despegar aaduedidel siglo XIX. Como la
zarzuela iba dirigida a un grupo de espectadorgdi@m heterogéneo, el utilizarla

como vehiculo de expansion de estos cantos pat#fue tarea prioritaria. Emplear

8 ALONSO, Celsala cancion lirica espafiola en el siglo XIMadrid. ICCMU, 1997, p. 76.
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argumentos historicos y bélicos, en especial lda @&uerra de la Independencia, sumo
interés a los propios aspectos musicales de dodmies. Muchas de esas melodias
salieron del teatro y se propagaron por callegaglay puertos gracias a la labor de
organillos y bandas de musica. De esta forma ekajemacionalista y patriotico llego

todavia a mas gentes. Sin embargo, no es positde seen muchas de estas piezas el
publico capt6 el mensaje nacionalista o se queda simple aceptacion y repeticion de

unas melodias de corte castizo y muy pegadizageSahcaracter nacional de esas

melodias, los criticos aplaudieron su uso:

El sefior Inzenga, joven de genio e inteligenciasdldido conservar en esta
produccion El campamenfoel gracioso tipo caracteristico de la musica ol
espafiola. (...)Vemos con gusto que la 6pera comjzafieta va colocandose de dia en
dia en un terreno mas decoroso y noble, cual coevéenuestra actual civilizacién y
modificadas costumbrés.

*kkkkkk

Ahora, mas que nunca, el popularisimo artista batesnuisica espafiola, pura,
castiza, tan “nuestra” y tan brillante, tan delecgdan hermosa, que dan ganas de gritar
al escucharla: jViva Espafia! y conimpulso de aclamacion tan simpatica, el éxito ha

sido un éxito espafiol neto, también, y como tafioap y deliranté?

No lo consider6 asi Pefia y Gofli, quien escribio glietemperamento
afrancesado —en lo musical- de Inzenga casabaanalaaracter folclérico-nacional
que iba tomando la zarzuela: “Inzenga fue un mstadilaro, facil y elegante y un
armonista discretisimo, sino original, pero (...)puao adaptar su manera francesa de
sentir el arte, a la vehemente nacionalidad qustragecantos populares imprimieron,
entonces, sobre todo, a la zarzuBlaEsta supuesta influencia francesa sobre los
compositores que iniciaban el camino de la zarzfiéa un caso, podria decirse,
excepcional. Lo mas habitual era observar un paedertflujo de la 6pera y el lirismo
italiano sobre ellos, sobre todo en los primerosragtque aparecieron en la zarzuela y

en la relacion de obras del corpus. Esta influenialaana suscit6 mas de un rechazo

° Correo de los Teatrod1-5-1851, p. 1.

0 «actualidades. Chapi effl cortejo de la Iren& enLa Correspondencia de EspafiB-2-1896, p. 1.
1 PENA Y GONI, Antonio:lLa 6pera espafiola y la misica dramatica en Esparial siglo XIX Madrid.
Imprenta de “El Liberal”, 1881, p. 485.
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entre quienes propugnaban un arte lirico espaaajug era complicado afirmar que la
zarzuela era “espafiola” si sus autores bebiarsdadates extranjeras.

Por otra parte, los mismos criticos y los compos# no siempre estuvieron de
acuerdo en qué debia considerarse musica espafnald@onal. Barbieri si defendié que
la zarzuela debia basarse “en el estudio histdyidiloséfico de nuestro caracter
nacional (...), en la historia patria, su idioma, teatro antiguo, sus tradiciones y
costumbres, los cantos y bailes populares, los hmnmarchas nacionalé$” Por
tanto, para un grupo de creadores y criticos, taueta debia contener piezas de origen
popular y regional, por lo que es posible encontnachas obras donde el aspecto
folclérico predomina. En el corpus ya se ha seftalacpresencia de seguidillas, jotas,
pasodobles o tiranas que permiten conectar cotradiaion musical a la que el publico
no era ajena, lo que facilitaba su aceptacion comasica y la asimilacion posterior del
mensaje contenido en €ffa

Por otro lado, “el hecho de que algunos movimerdolturales contasen con
muchos admiradores no significaba que fueran cermihs auténticamente
nacionales™, como le ocurri6 a la zarzuela. Asi pues, ¢ fuaf@spodo lo que el gran
publico aplaudia en esas obras? La respuesta debetsnda: no, pero se asumio y
espafioliz6. Ya se ha comprobado cémo las influsnitédianas, francesas e, incluso
alemanas se podian rastrear en las zarzuelas décimnas. Por ello, Serge Salain
afirmo que el renacimiento de la zarzuela se r@dézpartir de ingredientes musicales y
draméticos principalmente extranjeros, empezando lkondpera italiand®. El
investigador francés indicé la logica de esta ssfauecontaminacion, pues la
preparacion de los musicos espafioles se realizgjia £anones italianos, muchos de
los autores viajaban a Italia y la masica que podiecuchar en los teatros provenia, en
su mayoria, de autores transalpinos. Tras Itakaaricia es la que proporciona mas
ingredientes musicales y, sobre todo, socioldgiqas, no llegaran a tener el caracter
mecanico y escolar de la referencia italidhaBegin avanza el siglo XX, la influencia

12 CASARES, Emilio: “Teatro musical: zarzuela, toriadiopera, revista...”, en AMOROS, Andrés y
DIEZ BORQUE, José Maria (coordsMistoria de los espectaculos en Espadadrid. Editorial
Castalia, 1999, p. 158.

13 véase BARCE, Ramén: “El sainete lirico (1880-1918h CASARES, Emilio y ALONSO, Celsaa
musica espafiola en el siglo XI®viedo. Universidad de Oviedo, 1995, p. 229.

* HOLGUIN, Sandie: “MUsica y nacionalismo”, en NUNESEIXAS, Xosé M. y MORENO LUZON,
Javier:Ser espafioledMadrid. RBA, 2013, p. 498.

> SALAUN, Serge: “La zarzuela, hibrida y castizah €uadernos de musica iberoamericar3
(1996), p. 236.

®idem p. 240.
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de la musica europea y americana es mas fuertevitpdde tal manera que,
“paralelamente al patrimonio musical regional \kkdtico se afiaden y se injertan los
ritmos nuevos, con un grado de aceptabilidad m&Ximicluso la inspiracién en el
folclore se envolvera en los ropajes de la modennaaica europea, especialmente la
proveniente de Frandfa

La cuestion de la épera nacional espafola, a semeejde la que ya poseian
italianos, franceses y alemanes, y buscaban rusbsaws, por ejemplo, movié muchos
pensamientos y llend muchas cuartillas en revistasicales y periodicos. Hubo quien
determiné que la zarzuela ya podia considerarse dandpera nacional; hubo quien
pensd, como se ha indicado en el parrafo antayigr,la zarzuela solo era un estadio
preparatorio hacia un nivel superior que era lar&gpg hubo quien argullé que la
zarzuela no tenia entidad artistica suficiente parsiderarse equivalente a la opera.
Muchos compositores y criticos espafioles tenianocaor@ximo afan el conseguir un
teatro lirico nacional, que ellos veian, con obceErga manifestado en la 6pera. No
podia ser la zarzuela —por mucho que se cantasspaiiol, se inspirase en la historia
de Espafa, intentase alejarse progresivamentetalig@nismo imperante o utilizase
musica popular espafiola— porque consideraban gb& hdo degenerando hacia
espectaculos de menor calidad y mas lucrativos,oclombufos de Arderius y, mas
tarde, el Género Chico. Por tanto, se empecinamamgue solo la 6pera podia
considerarse como un espectaculo lirico nacionaltulea. De la controversia no se
saldrd en muchos afios; en realidad, nunca se dleggtablecimiento definitivo de qué
se consideraba Opera espafiola. Mientras tanteplopositores y los libretistas tenian
que atender a sus necesidades vitales y centrabagsfierzos en la zarzuela, aceptada
por una masa de publico que no siempre se preocaufmlas académicas cuestiones de
musicologia nacionalista. El tema de la 6pera matise aparcara o soslayara, como
mucho producira algunas obras que interesaran anim@ia, mientras que la zarzuela
tomara mucho auge, sobre todo a partir de 1880 ouiananpa con fuerza el Género
Chico.

Yidem p. 244.

18 A este respecto se pueden consultar algunas deitiss que recibié6 Manuel de Falla al estremar |
primera version d&l amor brujg en 1915, donde se le negé la posibilidad deleseonisica “espafiola”
si utilizaba técnicas europeas. Véase ROSAL NADALE®ncisco José: “Mlltiple recibimientoE
amor brujo en la prensa de su tiempo”, €ongreso Internacional El amor brujo, metafora de |
modernidad (1915-2015gn prensal.
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2.2. Los nUmeros musicales

2.2.1. Presencia y distribucion de los nUmeros noages

Ya se ha indicado que, en una investigacion de iedgble, los libretos aportan
mas informacién que la partitura. Ahora bien, sees#a conocer, para una mayor
eficacia en el estudio, qué momentos se cantarmecayon, con qué intencion fueron
elegidos por los autores, qué recursos musicalégacin, si respondieron a una
motivacion politica o cultural y como fueron redbs por el publico y la critica. Se han
localizado 74 libretos y 46 partituras; de este mdim, solo 37 obras se conservan
completas, con letra y muasica. Este inconvenienue, impide conocer con exactitud
como se expresaban musicalmente las ideas y lososiede la Guerra de la
Independencia en la zarzuela, ha sido paliado ée geaacias a las indicaciones que
ofrecen esos libretos, algunas muy enriquecedoraxpyesivaS. Los libretistas
sefialaban cuando intervenia la muasica, quiénestmmty como debian hacerlo, se
incluian pautas para los directores de escena nearaar, por ejemplo, un desfile
militar, o se daban claras referencias de comab&d colocar los personajes y objetos
en los cuadros plasticos mientras la musica losmpaéiaba. Hay que tener en cuenta
gue tales explicaciones servian para el montaj&a ddbra en sesiones posteriores al
estreno, no siempre controladas por los autores) otros teatros de la capital y de
provincias; eran una manera de garantizar la unittad en la representacion y en la
ejecucion de las partituras. En las obras del usorpbundan los momentos que
Gabriel Menéndez, al estudiar la musica operigtedRossini, calific6 como “musica
escénica”. Son las plegarias, los cantos acompafdeoguitarra o los desfiles con
acompafamiento de banda de musica en escena, slofickea una ilusion de ‘realidad
ficticia® que nos ubica de subito en el entorno séicd o existencias de los
protagonistas®. También se podria calificar como musica dentro lalemusica,
situacion que mas tarde recogeran las bandas sodefr@ine cuando ofrezcan musica

diegética, con fuentes sonoras en escena.

¥ g5e ofreceran ejemplos en los lugares correspaedien
O MENENDEZ TORRELLAS, GabrielOp. cit, p. 206.
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En un arte temporal como el de la musica, la éscde grabaciones sobre las
obras investigadas es fundamental, pues no sieseppeiede captar todo el contenido
de la obra musical mediante la lectura de lastpeas, especialmente en el caso de las
manuscritas, con correcciones posteriores y corskeitura de los instrumentos
transpositorés cada uno en su tono. Pero esas grabaciones sonessagas y ho
siempre tienen la calidad aconsejable. Solo cusdrauelas del corpus disponen de
grabaciones de calida@€adiz El tambor de granadergd.a viejecitay La fama del
tartanera Se les pueden unir algunos fragmentos sueltosatdas de alguna de las
nombradas, como el pasodoble @adiz o el preludio/obertura d&l tambor de
granaderos que se han grabado en directo y difundido a srdeéinternét.

De las partituras, no todos los numeros convieaénobjeto de esta
investigacion. Por ello, antes de continuar, eeseio aclarar que se ha considerado
como numero musical “histérico” o de ambientaciostdrica a todo fragmento
musical, vocal o instrumental, que tiene relaciéon s hechos de la Guerra de la
Independencia, en los que se llama al combateas& @ la patria, se ambienta un
atague o un asedio, 0 aquél donde unos enamoratirsdispuestos a sacrificarse por
su independencia y la de la nacién. En otros cdessfragmentos se consideraran
coémicos, amorosos o de puro espectaculo de zayzeelatranscendentes para su
estudio, salvo que contengan alguna referencia hdohos bélicos.

Por lo que respecta a las opiniones de los craystaiticos sobre esta presencia
de la musica —especialmente la de contenido irckpiea la historia de 1808 a 1814— en
la zarzuela, se encuentra el investigador con gue<primeros estudios, articulos o
recopilaciones sobre lo que fuera la zarzuela geeas habia nacido en el siglo XIX, la
parte musical estaba ausente u ocupaba un lugandaa®@. Esta ausencia se podia
justificar en que los autores (Antonio Pefia y Gofitmilio Cotarelo y Mori) solian
escribir las sensaciones que las obras les habiawvogado, pues se trataba de
autores/espectadores —algo que, salvando lo psopgigbjetivo de cada uno, permite
tener un valioso documento de primera mano— Yy, g@esgracia, no tenian en

consideracion “parametros técnicos como melodimoaia, orquestacion, etc.; no

L Son los instrumentos afinados en un tono diferar® y que emiten una nota distinta a la que tiene
escrita en sparticella. Por ejemplo, el clarinete actual, afinado en B@htranspositor y siempre suena
un tono por debajo de la nota escrita.

22 Como fruto de este trabajo de investigacion yekuperacion de algunas partituras olvidadas, & 9 d
mayo de 2015 se presentd en Fernan Nufiez (Cordobajoncierto-conferencia con varias obras
inspiradas en la Guerra de la Independencia, ohatufragmentos pertenecientes al corpus. Se puede
seguir en la siguiente direccidmtps://www.facebook.com/caliopebanda
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definen el tipo de numeros musicales utilizadopyrsilominan los nimeros de conjunto
o los solistas; (...) no explican el tipo de trabaegzral que desarrolla el compositor,

etc.”?,

En un primer periodo creativo de la zarzuela, guede abarcar desde 1847
hasta la fecha emblemética de 1880, cuando el G&teco arranca su andadura en la
forma de teatro con musica —ese afo se estrarmamisa de la Lolade Ricardo de la
Vega, Federico Chueca y Joaquin Valverde—, la nimyde las obras del corpus
presentan una distribucion en dos y tres actogjuemutambién las hay en uno. Esta
mayor dimension posibilité a los compositores ldugidn de mas nimeros musicales,
con una presencia casi fija de piezas de conjuata parios solistas con diferentes
voces, concertantes al final de los actos, asi clamioclusion de niameros y ritmos
hispanicos de seguidilla, jota o fandango, y euwssf{ealses y mazurcas). Para entender
la distribucién de nimeros musicales en una olranglizardn solo dos zarzuelas de
este periodo inicial. La primer&olegialas y soldado$1849), presentd la siguiente
estructura:

Acto 1% Preludio por la orquesta; Coro y plegaria (par@ gamita una
tempestad); Solo masculino, histérico y baquicac&ino; Cancion femenina; Duo;
Cancion baquica, patridtica y comica; Diana, cotarege final e himno historico con
ritmo de marcha.

Acto 2° Preludio y coro de soldados, historico; Arietesmdina, cOmica; Arieta
femenina; Do amoroso; Coro femenino y cancion oiasx, comica y patridtica;
Final, Coro no historico.

Como se puede comprobar, cada acto acogié un prehicial por la orquesta y
seis 0 siete numeros cantados. Estos ultimos, demjapermitian en las zarzuelas
decimonénicas el lucimiento de los principales agohistas masculinos y femenifips
asi como puntuales intervenciones del coro, saate ¢n el inicio y final de los actos.

% CORTIZO, Maria Encina: “La zarzuela del siglo XIXstado de la cuestién (1832-1856)", en
CASARES, Emilio y ALONSO, Celsd:a musica espafiola en el siglo XI®viedo. Universidad de
Oviedo, 1995, p. 180.

24 A pesar de estas peticiones por parte de logimtis para no cantar menos que otros competidares,
siempre estaban en condiciones de cumplir las egige del compositor en lo que a dificultad voeal s
refiere. El propio Rafael Hernando lo recogi6é empdatitura reducida para voces y piano, justamente
debajo de la relacién de cantantes: “NOTA: Con pgdmn del Sr. Alvera, que canto el papel de
Asistente, todos los demés carecian de la extens#ndcter y determinada tesitura que las voces
adquieren con el estudio del canto”. HERNANDO, R&f@olegialas y soldadodartitura para voces y
acompafiamiento. Madrid. Antonio Romero, [entre 138883], s/p.
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Sin embargo, también se puede comprobar que daltearde esos nimeros musicales
no siempre fue marcial, bélico o historico. La @qion se encuentra en el hecho de
que Colegialas y soldadositiliz6 el acontecimiento historico de la Guerra &
Independencia como fondo para elaborar una aveatnoaosa plena de comicidad.

Caso diferente fue el dea batalla de Bailénestrenada el mismo afio aunque
seis meses mas tarde. Aqui la sustancia histarecenfiyor desde el mismo titulo, por lo
que los numeros musicales de caracter histérico daltnam y se apoyaban en el
argumento:

Acto 1° Introduccién y Coro, histérico; Baile; Duo, amsooe histérico; Duo
masculino, histérico; Himno final de acto por eladmuistorico.

Acto 2° Introduccion; Plegaria por el coro femenino yaAde soprano; Terceto,
historico y amoroso; Cuarteto masculino, historiBmndalla aragonesa dglitio de

Zaragoza[de Oudrid, que contiene una jota], patriéticarciinal, histérico.

En el periodo central del género zarzuelisticoyeerdi880 y 1910, donde
predomino el Género Chico, la mayoria de las obehgorpus se estructuraron en un
acto, dividido en varios cuadros que permitian vansituaciones, decorados e ideas
musicales. No obstante, las primeras conservadaisodde este segmento temporal
todavia ofrecian una estructuracion en tres actyap ocurrio eros fusilerog1884),
donde los nimeros comicos alternaban con los deeataloion historica, o ekl
guerrillero (1885), donde sus catorce numeros resaltabamppirarse en momentos
de la historia, con leves concesiones a la expremidorosa. Como ejemplo de obra
perteneciente al Género Chico, la estructura miusiegZaragoza! (1888) ofrecia
fragmentos que recreaban hechos del conflicto, esuemtemente alternados con
momentos comicos; una solucion ideal a la cuest®modo espectaculo de zarzuela:
entretener y divertir, junto con educar y ensaladnistoria patria. Tenia seis nUmeros
musicales, algo habitual en estas obras de urestdoy su caracter era el siguiente:

Acto unica Cancién, comica con fragmentos histoéricos; Joistprica; Coro y
solista masculino, cdmico e histérico; Musica pdesfile de tres grupos (mujeres,
viejos y nifios), cdmico e histérico; Rondalla, niercde procesion y salve coral;
histdricos; de nuevo la rondalla mientras se exhibeuadro plastico, histérico.

Diferente estructura tuv&l tambor de granadero§l894), pues los numeros
musicales de ambientacion coOmica se sazonaron comentios de gran efecto

patriético, como fue el caso del nimero de la fleaobediencia a José | y la negativa

49



Capitulo 2. La musica al servicio de las ideas

del protagonista a ser desleal a Fernando VII. @és carga patriotica se presentaron
los numeros deEpisodios Nacionalesen 1908. La temética y el ambiente
conmemorativo que rodeo el estreno permitierorbedtista ofrecer a los compositores
siete cuadros con gran diversidad de oportunidpdes lucir su musica. Diferentes

intenciones (historicista, patridtica, conmemoratey incluso, de hermandad y perdén
entre Francia y Espafia), recorrian esos siete @sigdos diez nimeros musicales, cifra
realmente alta.

Dentro del Género Chico también se incluyeron redguzarzuelas escritas en
dos actos, com@adiz en el limite de lo que se permitia dentro de aligénero. Esta
mayor extension posibilité el trabajo de Federicbhu€ra, quien ofrecio, con la
colaboracién de Joaquin Valverde, nada menos guneajpiezas musicales. Alli se
pudo comprobar la vasta inspiracion del composibar,necesariamente acotada al
Madrid que conocid, pues “Chueca puscadiz una de sus mas bellas partituras,
rebosante de inspiracién, de color local, de antbida época. (...) Su musica se adapta
al momento histoérico y al rincon andaluz, expresam@ravillosamente las situaciones
mas varias®. Entre esas quince piezas descollaba la marchaeharia famosa, asi
como dos piezas musicales dedicadas a la Conétitdei 1812. Salvo los numeros del
tango de dos negritos y una cancion de ciegost e la partitura ilustraba momentos
del asedio a Cadiz, algunos muy cémicos, y casimie impregnados de una gracia
gaditana que llegaba, incluso, a hacer chanza dathrantes franceses. Tanto en la
partitura como en el libreto, el auténtico protagtmifue el pueblo, de ahi que los
nameros cantados mas importantes estuviesen espatasel coro: “Casi todos los
nameros deCadiz fueron repetidos entre aplausos estrepitosos. Laicajusin
pretensiones de docta ni profunda, tiene el méypite mas conviene a esta clase de
producciones; el de ser inspirada, melédica y déctar popular®. La relacién de
nameros por acto fue la siguiente:

Acto 1° Preludio; Introduccion y diana, histérico; Dueyvslanas y caleseras,
amoroso e historico; Final de cuadro en la orqueSt@o y pasacalle, histérico;
Barcarola por el coro, historica; Marcha-pasodahlk&orico.

Acto 2° 4 / Preludio, tango, panaderos y cancion femerhisadricas; Polka de
los ingleses, historica; Coro, historico; Coro dedonstitucién, historico; Tango del

% DELEITO Y PINUELA, JoséQrigen y apogeo del género chiddadrid. Revista de Occidente, 1949,
p. 154.
%6 “_os Teatros”, erEl Correo Militar, 21-11-1886, p. 4.
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negro y la negra; Cancion del ciego; Marcha dedads@tucion, historica; Preludio y
musica de fondo; Jota para el coro y solista masz,uhistérica.

Por dltimo, ya en un tercer periodo, a partir dd119as zarzuelas sobre la
Guerra de la Independencia se estructuraran int#istente en uno, dos y tres actos.
Solo un acto tuvd.a tarde del combateestrenada en 1912, pero la musica ilustraba
nada menos que nueve numeros, incluida toda unang@nfue ejercia de preludio. El
ambiente de exaltacidon patrittica del libreto seespondia con la partitura, en la que
José Maria Olaiz empleé los sones de la jota aegooomo simbolo de los espafioles
en lucha, mientras que I&larsellesafue la representacion de los invasores, un
procedimiento ya empleado por Beethoven o TchakygwenlLa batalla de Vitoria(de
1813) y laObertura 1812de 1882), respectivamehteRematd la intencién exaltada de
la obra un coro triunfal y la nueva presencia detde tema historico y patriético.

Dos actos teniha fama del tartaneroque Jacinto Guerrero estrené en 1931. Al
tratarse de una obra mas costumbrista y de luclwaosan que de representacion de la
historia pasada, la partitura no ofrecia grandesscpatrioticos ni llamadas al combate
contra los franceses. En los trece nimeros que @oiap la zarzuela, solamente los dos
coros iniciales incluyeron alguna referencia a lestion bélica y sin entrar en
expresiones musicales de exaltacion. Ahora bienpieacion andaluza de la historia
permitié al maestro Guerrero utilizar “formas caesisticas del sur de la Peninsula, en
concreto a la marcha-tanguillo o los tanguillosG#aliz, formas identificadas durante
los afios de la contienda contra Napoleén, condinal, lo hispanicd®.

Muy diferente fudriereza cuya partitura escribié Arturo Lapuerta en 1930,
solo por estructurarse en tres actos sino por dsacambientacion en los hechos
historicos del libreto y la musica. Contenia ochmarbs musicales, pocos si se tienen
en cuenta esos tres actos, pero ofrecian difereagespaciones vocales que se
expresaban musicalmente en contra de los afransgsadoros que cantaban a favor de
la patria. El dia posterior a su estreha, Epocaconsider6 que “mas que zarzuela,

pudiera calificarse Rierezade melodrama con masica. (...) la musica viene a@®o

" Beethoven emple6 dos melodias enfrentadas: elchingiés y la cancién popular sobre el duque de
Marlborough que se hizo famosa en Francia y, erafisspdio lugar a “Es un muchacho excelente”.
Tchaikovsky, por su parte, enfrentdé melodias resigs rusas y el himno del zar (no contemporéanes a |

hechos que recrea la obra) a los sones enemidasdviersellesa

8 CASARES, Emilio (dir.):Diccionario de la zarzuela espafiola e hispanoanseric Madrid. ICCMU,

22 edicion, 2006, voz “La fama del tartanero”.
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el complemento subrayador que tiene a veces algsedéido del coro de la tragedia
griega™. Los nimeros y su caracter fueron los siguientes:

Acto 1°: Terceto, histérico; Cancién femenina, drista; Brindis del caporal
francés, historico; Cancion femenina contra loarafesados, historica.

Acto 2°: Toque de diana y Coro mixto que entonaplagaria, historicos; Coro
de piqueros, historico; Concertante final de aligtorico.

Acto 3°: Duo, historico.

Por dltimo, El timbaler del Brug estrenada en 1964 y obra que cierra
cronolégicamente el corpus, también presentabasimactura en tres actos, en los que
tenian gran presencia los numeros de conjunto yctwes, asi como las piezas
instrumentales que recogian el ritmo de la sargacamo en el preludio del acto lll,

describian los combates en las montafias y la imeiue mitica detimbaler.

2.2.2. Los intérpretes y sus particularidades

Para entender mejor el contenido musical de lemielas sobre la Guerra de la
Independencia, es necesario presentar algunass ligeaerales sobre el tipo de
intérpretes dedicados a la zarzuela en generatpasd la manera en que se solia poner
en escena dicho espectaculo. Mientras los cantdetés primera época de la zarzuela
fueron auténticos profesionales, capaces de eafsenta partituras amplias y
complicadas, muchas veces con una concepcion roalégie imitaba la de la 6pera
italiana, los intérpretes del Género Chico fuemmgran numero, actores a los que se
les pedia cantar, de ahi que los compositores rdebiadaptar su pensamiento y
esfuerzo musical a las auténticas cualidades denesiiiban a estrenar sus obras.
Conseguian aprender sus papeles a base de ramegigjoensayos, pero, COmo no
siempre se ensayaba una obra las veces necesariafducian muchos errores en la
interpretacion, mas tarde criticados con dureza enensa.

Para las solistas femeninas se escogié un tip@zleley soprano y, mas tarde, de
tiple, cuya tesitura vocal era centrada. En laibistion de papeles, a la soprano o tiple
solia darle la réplica un tenor, encargado del Ipdpeprotagonista. Los principales

tenores se dedicaron con preferencia a la épeemtras que para la zarzuela se utilizé

2 FERNANDEZ CUENCA, Carlos: “Veladas teatrales”, lenEpoca 3-5-1930, p. 1.
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un tipo de tenor con menores aptitudes, y querddhtse mas de actores-cantantes, para
ellos se destinaban los celebérrimos cuplés, ateb@bles y que permitian desarrollar
las aptitudes del intérpret@ Al igual que en la épera, los papeles destinalos
personas de cierta edad o0 que ocupaban cargospoetamcia (general, rey, alcalde o
padre) estaban escritos para baritonos y bajospmmmun con la voz centrattaPara
los coros, no siempre bien nutridos ni preparaldsssiguientes indicaciones ofrecen un
panorama de su concepcion por parte de los compesit‘La escritura coral en la
zarzuela no suele presentar lineas complicadajnziciones arriesgadas, fuigatos?
elaborados, pues suele ser muy homofdiica) en el repertorio menos complejo, o
cantos de origen popular, la escritura suele reskica tres, o incluso a solo dos
voces™. En cuanto a las orquestas que ocupaban los fosdaes teatros liricos, el
panorama era similar al de sus colegas vocalesguaursus miembros solian estar
mejor preparados musicalmente, sin embargo eramepegq y carecian de los ensayos
necesarios para una ejecucion correcta de la abfagomo su acoplamiento con los
cantantes y el movimiento escénico. Muchos comp@st tuvieron que adaptar su
inventiva y capacidades a la realidad, es decmiaiero y variedad de instrumentistas
con gue contarian el dia del estreno. Tampoco tmogublicos estaban preparados
para comprender algunas partituras, especialmastenias exigentes en cuestiones
armonicas y timbricas. Esta fue otra cuestidn cuestcfid la creacion sinfonica e
instrumental de los compositores de zarZelaa orquesta utilizada era la tipica de la
Opera y la musica sinfénica; en ocasiones, siglraento lo demandaba, se afiadian
instrumentos determinados (cornetas y tambores, ggmplo) o0 una agrupacion
completa de refuerzo: una banda o una rondallprésencia de la banda se justificaba,
en las obras del corpus, por la necesidad de efetoques militares y acompafar
desfiles, ambos demandados por la recreacion de hechos historicos plenos de
momentos bélicos y marciales. Para completar lofepores de una banda se podia
recurrir a masicos de procedencia civil y militalhien se contrataban al principio de la

%9|BERNI, Luis G.:Ruperto ChapiOviedo. ICCMU, 1995, p. 107.

*lidem p. 189.

%2 Fragmento imitativo donde la melodia comienza ea de las voces y el resto la van reproduciendo
sucesivamente.

% Fragmento donde todas las voces ejecutan, a |apaeecidos disefios melédicos, formando acordes.
Visualmente se asemejan a columnas.

% TEMES, José LuisEl siglo de la zarzuela (1850-1950)adrid. Siruela, 2014, p. 122.

% A este respecto, conviene recordar la famosa ateédetl maestro Barbieri cuando regafi6 a Ricardo de
la Vega por haber entregado el libretd.deverbena de la Paloma Tomas Bretén. Este, segun Barbieri,
era mas operista que compositor de Género Chiconysica era demasiado sabia para esa obra ylpara e
publico al que iba destinada. Su frase “Bretoniéoapa”, por suerte, fue un error en esa ocasion.
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temporada porque se sabia que su empleo iba asEsanio a lo largo de la misma. La
presencia de bandas de musica, en el escenarinas de él, daba mucha vistosidad al
espectaculo. También se utilizaban agrupaciones idiaras para amenizar los
entreactos. Este gusto por la musica de vientoasguwo durante mucho tiempo, de ahi
gue los compositores recurriesen a ellas y lasdafjeran, aprovechando las exigencias
del guidn, en sus zarzuelas. En cuanto a la randaligran nimero de obras inspiradas
en Aragon motivaba su presencia en el las zarzdelasorpus, por ser esta agrupacion
un simbolo de la propia region.

En las obras analizadas, la intervencion de laddasolia acontecer en los
momentos de mayor fervor patriético. A ello se weliafecto sonoro de una agrupacion
pensada para actuar al aire libre, con mucha stathrde tal manera que su aparicion
dentro de un teatro conseguia un efecto “atronagam “poder enervantd® para el
publico, lo cual redundaba en beneficio de autgresnpresarios. Al mismo tiempo
servia para transmitir una idea de patriotismoeamda en la obra a través de la musica
y de los militares —actores de un espectaculeaido que militares auténticos, muchas
veces— que evolucionaban uniformados. Si en el dasos musicos de orquesta era
dificil completar las plantillas en muchas ocasgren el caso de las bandas de musica
ocurria lo contrario, ya que habia excedentes.nhiemos regimientos de guarnicion en
las ciudades prestaban sus efectivos para comtabaspectaculo, lo cual era un doble
beneficio: para los militares, pues se enraizabanaesociedad y se mostraban en
actitudes marciales aunque estas fueran muchas,vpeanitase la expresion, “de
opereta”; y para los espectadores, autores y emmes quienes veian mejorar sus
expectativas de entretenimiento y ganancias. A éldpcomo afirmo José Luis Temes,
se debe afadir un beneficio para el propio gobidmadurno, pues “la zarzuela tenia
para el Estado un cierto valor de patrimonio y aanacionales, por lo que esas
aportaciones de recursos publicos —aunque fueeatpatros privados— eran muy bien
vistas y aplaudidas por los ciudadarias”

El éxito de las zarzuelas estrenadas se podia pedia aceptacion del publico
la noche del estreno —muchas veces mediatizadaclasin pagada—, las criticas
posteriores en la prensa —igualmente interesadas-plas sesiones de permanencia en

cartel y, lo que en este capitulo mas importagtiisiones para voces y piano, piano

% TEMES, José LuigOp. cit, p. 124.
" Ibidem
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solo, acordedn o agrupaciones de camara. Estast@ersuponer que la obra tuvo

éxito, pues un editor no se hubiera arriesgadobdigam una cara edicion de partituras
sin asegurarse una clientela. También permitenapaenge el mensaje contenido en la
obra (patriético, comico, nacionalista 0 amorogegdba a un publico mayor que el que
asistia a las representaciones. Estas edicioneisursgrara la ejecucion posterior de la
obra completa o de algunos fragmentos destacados salones de la burguesia, en las
calles y plazas populares a través de las pianotaganillos, asi como en los cafés

gracias a las agrupaciones de camara que allirsbga un pequefio sueldo. No se
puede asegurar, con estos datos, si las obras Igeron conocidas y pegadizas

solamente por el acierto del compositor a la harangentarlas o porque también se
entendié el mensaje histérico o patridtico alllejeido.

Sin querer realizar un recuento exhaustivo, sinesresante ofrecer algunas
versiones diferentes a las originales que se biide varias de las obras analizadas. De
la obra de Cristébal Oudrid| sitio de Zaragozase presentaron, solo por la editorial
Union Musical, ocho versiones diferentes: para@igara acordedn, para guitarra, para
rondalla, para banda y para otras agrupaciones e®ngosiblemente para su
interpretacion en salones y bailes. Esto indidar@a que alcanzé la obra y que todavia
la mantiene en los repertorios. De la zarzuelaattefico Chueca y Joaquin Valverde,
Cadiz se publicaron versiones para voces y piano, paaateto de cuerda y piano,
selecciones de las piezas mas famosas para bamida, wersiones de la jota final y de
la polka de los ingleses para cuerda pulsada y peaemas, bajo el titulo d&/iva
Espafal se edité una versién del pasodoble para piano. §¢l maestro Chapi se
publicaron para piano varios fragmentos Elecortejo de la Ireneo El tambor de
granaderos el preludio de esta Ultima apareciO en versiopagm banda y otras
agrupaciones; dea leyenda dorada&e publicé la gavota en version de piano yde
sobresalientala partitura completa para voces y piano.

En los epigrafes que siguen se trataran, de matetemida, los principales
nameros musicales contenidos en las zarzuelas aiplx y se comentara lo mas
destacado sobre sus elementos y significado ecigrlal contexto histérico, tanto el de
1808-1814 como el de la época del estreno. Aundgenas ejemplos pareceran
redundantes, su presencia viene justificada porrhealegido aqui, como lineas de
investigacion, no los acontecimientos historicas dos elementos musicales de las

obras.

55



Capitulo 2. La musica al servicio de las ideas

2.3. Las canciones y romanzas a solo.

La presencia de piezas solisticas vocales resp@ndia exigencia natural en el
mundo del teatro lirico: la manifestacion canordagesentimientos, anhelos, ideales o
amores de cada uno de los personajes principafesstée podia coincidir la zarzuela
con la 6pera. Sin embargo, la menor preparacidosdeantantes y al ser un espectaculo
dirigido a grupos sociales menos entendidos en aajsnotivd que se eligieran
estructuras vocales poco desarrolladas, menosnégfgemas pegadizas y mas cortas,
como la romanza y la cancion; en las romanzasélsaja el nivel de virtuosismo y se
incrementa el de popularizaciéf” En las obras analizadas, esa sencillez, unida a u
componente bélico/patridtico, posibilité que el I aprendiese sus melodias,
participase de su contenido y reviviera ese codtery su significado— cada vez que
las recordaba en su imaginacion. Ahora bien, nastdds canciones a solo poseyeron
caracter historico, que es el que interesa panavikstigacion presente, por lo que se
utilizaran estas y se ofrecera qué relacién guardabn los hechos de la Guerra de la
Independencia.

Las zarzuelas, especialmente las de mediados glel %iX, distribuyeron los
roles en protagonistas y antagonistas y siguieroa tideologia tradicional,
manteniéndose el maniqueismo que habia aparecidenyks obras de los afios
anteriores del siglo XIX®. A partir de aqui, la mayoria de los personajspééoles” o
“heroicos” pertenecian a lo tipos vocales de soptigh® y tenor, mientras que los
“afrancesados”, “franceses” o “viejos tutores” pedcian a la cuerda de los baritonos o
bajos. En las obras del corpus, el reparto de papat héroes y malvados venia ya
delimitado por el momento historico en que se had@in, donde los personajes
abyectos casi siempre pertenecian a las filas gasmib eran afrancesados.
Probablemente por esto, es importantisimo sefiakisgs intervenciones cantadas no
solian ser abundantes, para impedir al enemigacehlento de su figura y de sus ideas
ante la audiencia. Aunque parezca broma pues asédarito, el siguiente parrafo,
contenido en una critica solifeéfantasma de la alde@frece luz sobre este tema: “Dos

quieren a una moza andaluza; uno es tenor (enrtidupa); otro es baritono; aquél es

% CASARES, Emilio: Francisco Asenjo Barbieri. El hombre y el creaddviadrid. Editorial
Complutense, 1994, p. 440.
%9 CORTIZO, Maria EncinaOp. cit, p. 187.
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bueno (en el asunto), este es malo (también etra).oElla quiere a Jaime (tenor,
andaluz y guerrillero); El Rojo (baritono, muy tlaii, que hasta suelta gallos cuando
canta y coge al publico desprevenido), adora aliGaténo al actdf’, a la joven
andaluza)®*. Algo similar podia ocurrir con las mujeres: soprao tiple para la

protagonista joven, contralto para la mayor y aonésia.

2.3.1. Solos femeninos y masculinos

Los numeros dedicados a voces solistas femeninasegla general, poseyeron
un caracter sensiblero, mientras que las intere@esi masculinas tenian caracteristicas
mas bélicas, patridticas y de referencia en laoh&taunque también figuraron en las
partituras los cobardes y los cdmicos. Estas desetdlicias se debieron, en primer lugar,
al mismo empleo de los hechos de 1808 a 1814, delnuipel que se adjudicé a unos 'y
a otras fue diferente. En segundo lugar, a la prgpnsideracion de la mujer en el
tiempo de la Guerra de la Independencia y en elogleestrenos, tenida por débil,
asustadiza y limitada a esperar en la retagualdiegeeso del combatiente masculino.
De ahi que abundasen las plegarias en los canteniieos, los cantos de espera con
promesa de felicidad al esposo o novio que partid cesistencia honrada a unos
enemigos, que querian atentan contra su virtud dgrny contra su condicion de
espafiola. Cuando la mujer se dirigia a pelear iabe a la lucha, el personaje se
virilizaba, tal y como como se indica en las olbragespondientes, o se asemejaba o
era una heroina, como Agustina de Aragon.

Las romanzas y otros cantos para voz femenindtaesu muy apropiados para
expresar los sentimientos religiosos de aquellgsnesique habian permanecido en sus
casas, pidiendo a las respectivas Virgenes deregdm el regreso de los hombres que
combatian. Dos de esas plegarias se incluyerorgjemplo, erEl Empecinadd1893)
—musica de Rafael Taboada— yluendes y fraile§1894) —partitura de José Osuna (fl.
1890)—. En el primer caso se traté de una mefépmande la protagonista, madre de
Juan Martin, rezaba por su hijo aunque estridermgsdticad®. El segundo caso fue
diferente, pues los autores Beiendes y frailesunieron en la plegaria los términos

40 Manuel Catalina y Rodriguez, quien actud, entresdugares, en la Zarzuela y en Apolo.
“L“Novedades teatrales”, & Globq 27-3-1878, p. 4.

“2En este tipo de canciones la melodia debia seillagnmonétona.

43 CUARTERO, Manuel y TABOADA, RafaeEl EmpecinadoLibreto manuscritoga. 1859, p. 9r.
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“Patria” y “Libertad”, sefialaron que no era posilalaina sin la otra y manifestaron que
la intercesién divina era necesaria para lograr amf@AROLINA: Reina de los
angeles / Madre celestial, / devuelve a tus hijé%attia y Libertad. / De altares y
templos / que yacen por tierra / despojos de gudri el invasor... / jAbajo el tirano!

/ Resuene por fin / el grito de guerra / jvencenasir!”**. Afios mas tarde, en 1908, la
zarzueleEl reducto del Pilaracogio otra plegaria femenina. En esta ocasiérgrgb de
los términos “patria” y “Virgen” unidos, reforzalta relacion que se establecié entre
ambos, pues indicaba que la lucha por la patriaadsdi motivo de mayor peso a la
hora de que la divinidad decidiera intervenir eofage un bando que se consideraba en
esencia catdlico: “PILARA: Virgen amada, / que desticielo / mandas consuelo / al
pecador, mira a tu hija / que hoy te llama, / y ggedama / le des valor. / Mi amante
idolatrado, / luchando por la patria, / expone@adaora / su vida y libertat”

Menos trascendentales fueron las intervencioneeriaas donde se utilizaban
los hechos de la guerra de 1808 a 1814 de manergacddn destacado ejemplo lo
ofrecid la cancion escrita para el personaje d&xposicion Hispano-Francesa” ¢éa
juerga del Centenaricestrenada en 1908 en Zaragoza. La hermandadesp@éoles y
franceses, repetida en algunas zarzuelas, figulabmanera parddica en esta obra.
Efectivamente, el maestro Luis Aula puso musica auphé de critica politico-social y
a un baile de matchicha, ritmo que causaba autéfuror en los escenarios de aquellos
tiempos. Describian como la rivalidad de 1808 dd@eh&ransformado en la hermandad
de 1908, algo contemplado como bueno por todopdosonajes que intervenian en el
namero, a pesar de que la Exposicion se presentase una sefiora francesa que
trataba, en cierta manera, de imponer tal hermarfdlad tanto, era intencion de los
autores mostrar que aquella fraternidad no eradseabmo tal por el pueblo y que fue
buscada por los politicos y casi impuesta por kaafm otro orden de cosas, también
se critic6 en este breve fragmento lo desagradediges podian llegar a ser los
espafioles: mientras Antonio Fleta, alcalde de Zai@gy Basilio Paraiso, promotor de
la Exposicion de 1908, recibian sendos reconocimser-lorencio Jardiel, sacerdote y
otro de los principales impulsores de dicha exp@sic se quedaba sin un
reconocimiento acorde a sus méritos: “EXPOSICIONSs Han hecho oficial a Fleta, /
gran collar al gobernador, / y a Basilio Parait® lHan hecho comendador. / A mi, en

4 ESCUDERO, Luis y OSUNA, JosBuendes y frailesSevilla. Administracion Lirico-Dramatica (Imp.
de Gironés y Ordufia), 1895. Acto I, pp. 17-18.

45 SOLER, Antonio, FERRAND, Diégenes y PEREZ SORIANustin:El reducto del PilarMadrid.
R. Velasco, imp., 1908. Cuadro segundo, p. 24.
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verdad, no me sorprende; / lo que si me pasmajuesa Don Florencio no le hagan / ni

aun cosquillas en los pié&”

Por lo que respecta a las romanzas y cancionesvparanasculina, también
figuraron cantos sentimentales donde algunos hardwealespedian de las mujeres de
la familia, al partir ellos hacia el combate. Ery#acitadaEl Empecinadpel canto del
protagonista unificaba un doble adiés: a su madiesy tierra. Llevado el mensaje a la
época del estreno —ultima década del siglo XIX-+#adajo del compositor consistia en
reflejar la tristeza, la melancolia y el sufrimemor esa doble pérdida, al tiempo que
debia conferir a la pieza un caracter motivadoa @ que se encontrasen, alguna vez,
en tal situacion. La defensa de la patria, cual mats amplia, debia dotar de energia
al soldado para superar sus abandonos: “JUAN MARjR4tria mia! Triste dejo / una
madre infortunada, / la mansion dulce, adoradagad® grata nifiez. / Madre querida /
llegd el momento. / jOhj cruel momento / debo paftiHalla la Patria / en mi un
soldado / que denodado / sepa mdfirSin embargo, no siempre el amor hacia un
personaje femenino figuré como motivador en lagueas del corpus ni las plegarias
fueron asunto exclusivo de las mujeres. Asilartarde del combaté1912), Miguel
Sancho y José Maria Oléiz incluyeron dos fragmeniasicales de este tipo. En el
primero, el protagonista contaba como su hijo ardepa atencién al padre enfermo a
la lucha por la patria —“que por servir a la Patriavo que dejar al padre. / Mi hijo se
hallaba muy lejos / y yo estaba agonizafite” En el segundo fragmento, el mismo
protagonista masculino rogaba por la salud dejswehiuna plegaria: “PASCUAL.: jOh
Virgen de las virgenes! / Madre dichosa / del Reatgp..) / Por el hijo de mi alma; por
él te pido / (...) Salvalo ta que puedes mas quead fuerte; / salva al hijo de mi alma
que va a la muert&® El hecho de que esta zarzuela contenga elemasitgi®sos y
patri6ticos en alto grado, y no cuente con protagas femenina$, posibilité estos dos
casos distintivos: el abandono del padre en lugdadnadre y el canto de la plegaria,

habitualmente femenina, por parte de un hombre.

4 AZNAR, Tomas, LORENTE, Juan José y AULA, Luisa juerga del Centenario y si que nos
divertimos Zaragoza. Tipografia Casafial, 1908. Cuadro segyma4.

*" CUARTERO, Manuel y TABOADA, RafaeDp. cit Cuadro primero, p. 12r.

8 SANCHO, Miguel y OLAIZ, José Marid:a tarde del combateZaragoza. Imprenta del Hospicio
Provincial, 1917. Acto Unico, p. 19.

“9idem p. 35.

¥ Hay que tener en cuenta que se estrené -y posihlerse escribié para ella- en la Academia de & Re
Congregacion de San Luis Gonzaga, en Zaragoza)1912
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En los cantos masculinos predominaron las refessrecilas ventajas de la vida
militar. En plena etapa isabelina, la zarzu€alegialas y soldadd$ ofrecié una
relacion de esas supuestas ventajas: buen vincipoas y mujeres a las que abandonar
tras la conquista. Nada se decia de las batallasasd@eridas invalidantes ni del
comportamiento respetuoso hacia la mujer. Hay gtender esta cancion dentro de un
pensamiento hedonista y de soberbia machistataefzién dentro de un contexto en el
que se sucedian los conflictos armados dentrora file Espafia y habia que pintar con
tintes agradables e incitantes lo que significada seldado. EI compas de 2/4, la
disposicion del acompafiamiento, las ritmicas y dseintervenciones del coro de
soldados y la imitacion del sonido del tambor meiiconomatopeyas (el recurso al
rataplan que no sera privativo de esta obra), confiriegbnaracter militar a la pieza,
de marcha, aunque el contenido no fuese muy mrcial

Las criticas hacia Napoleodn figuraron igualmemelgunos nimeros musicales
solisticos.En Albuera(1906), por ejemplo, se ofrecio el rechazo detasensiones del
Emperador de subyugar a todo el continente y céuso ffenado en Espafa. El
compositor, Damian Lépez (n. 1859), escribié paftatasion una romanza masculina
con ritmo de malaguefa: “Napoledn se creia / gadilropa a ser su esclava / y olvidé
que de esa Europa / formaba parte Espan@r caracter espafiol de la pieza sirvié para
mostrar al publico como se enfrentaba lo naciopal lo extranjero, al tiempo que su
tipo de estructura musical folclorica llegaba anlasa de espectadores de manera mas
facil. Estas criticas hacia lo que venia de fuerdeben unir a la poca frecuencia con
que se permiti6 a los invasores franceses emiticauo guerrero, amoroso o de
alabanza al Emperador. Un ejemplo de intervencaimiacla de un personaje francés se
encuentra efriereza Arturo Lapuerta escribié una romanza para un ¢abneés donde
el vino y la autodestruccion se ponian al servitdosu Emperador: “CAPORAL: Por
Napoledn / bebamos. / Por ti, Emperador. / Yo ambdtalla / y la amo con todo su
horror / y amo la bomba que estalla / en pedazbsauoi grande fragor”.

L Aunque la edicién del libreto sefialaba que eraabra “original” de Mariano Pina Bohigas, en la
partitura si se indicé que se trataba de un “atetgabelle Porto San Martin recogio en su tesis @
obra se inspira en la 6pera cdmica de Francoisebaeles Visitandine$1792) y, mas posiblemente, en
su version moderna tituladae Pensionnat de jeunes fill€s825).PORTO SAN MARTIN, IsabelleDe
I'Opéra-comique a la Zarzuela. Modalités et enjeln transfert sur la scéne madriléne (1849-1856)
Tesis doctoral inédita. Universidades de Tours snflatense de Madrid, 2013, p. 54.

*2 HERNANDO, RafaelOp. cit Acto I°, n° 3, pp. 1-3.

3 RAMOS, Fernando, BRAVO, Marcelino y LOPEZ, Damiéxibuera Badajoz. Tip. La Econémica,
1906. Cuadro primero, libreto, p. 11.

**BERGUA, Juan y LAPUERTA, ArturdFiereza Ejemplar mecanografiado, Acto 1°, p. 38.
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Muy diferentes fueron los cantos de caracter condestinados a solistas
masculinos. Algunos ofrecieron la imagen de logiedos que combatian con astucia
al invasor, como el del personaje llamado El Galgda zarzuelgZaragoza!En plena
Regencia de Maria Cristina, Angel Rubio compussidgaiente cancién, poco rigurosa
en términos vocales y muy exigente en cuanto #&ladmica del actor/cantante, donde
mostraba la intervencion del clero en la luchan lieectamente, bien en funciones de
espionaje o correo: “GALGO: Las campanas del comvétie dejado de tocar, / pues
bastante campaneo / la Torre Nueva nos da. / gbfeeemigo / no me hace temblar, /
pero el hambre impia / matandome esta. (...) Y yapstito / tan inmenso es, / que me
comeria / asado un franc&s"También fue cémico el canto de “Natillas”, pergerde
El cortejo de la Iren€1896), aunque se aderezaba con fragmentos aeihistferidos
al Motin de Aranjuez y a la suerte que esperabado¥ssi la conspiracion triunfaba. En
el nimero 2 de la partitura, Chapi utilizé las sEmtheas para expresar el canto
rapidisimo del tenor, a quien se le exigia queesgtase los papeles de pinche de
cocina, galan de sefioras mayores o conspiradorTINAAS: Vengan los fusiles, /
vengan los tambores; / los necesitamos / los caatipies. / Yo no sé qué cosas / voy a
hacer si empiezo. / A Godoy por pillo / le cortpebcuezo®. La idea de caracter serio
gue se ocultaba tras la exposicion coOmica eraagente del pueblo podia convertirse
en conspiradora si llegaba el momento o si sedaar@ia para ello, como ocurrié en el
auténtico motin de marzo de 1808.

Pero los personajes comicos, en otras ocasiopaseaeron rodeados de un
halo de cobardia. Los libretistas y compositoré&zaton con profusion este tipo de
personajes cobardes; algunos, al final, se volwahentes por necesidad, por
casualidad o por conseguir el amor de una mujeicd?eenLa afrancesada1899)
podria ser un ejemplo de ellos. La vida militan taaravillosamente pintada en otras
obras, carecia para este personaje de atractivefgriar conservar “su vida”; solo en su
imaginacion se veia como aguerrido batallador: t&wo alientos / para luchar, / odio
la vida / del militar... / Y al estampido del cafiésiento una horrible convulsion. jAy! /
(En un arranque) / Si me siento de pronto valiérgey capaz de agarrar un fusil / y

salir a luchar frente a frente / y matar cien femes o mil®’.

%5 JACKSON VEYAN, José y RUBIO, AngejZaragoza!Madrid. Biblioteca Lirico-Dramatica, Enrique
Arregui, editor, 1888. Cuadro primero, p. 12.

6 CHAPI, RupertoEl cortejo de la Irengpartitura manuscrita, 1896, n°gb. 8-9.

" CHAPI, Miguel, ASENSIO MAS, Ramén y ZURRON, Vicent a afrancesadaMadrid. R. Velasco,
imp., 1899. Acto Unico, pp. 10-11.
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Por lo que respecta a los personajes masculiobee $odo jovenes, encarnados
por mujeres, se ofrecieron en las obras del cdrpatantes ejemplos. Esta circunstancia
estuvo muy presente en el mundo del teatro y dpéegd’ y la zarzuela no iba a ser una
isla aparte. Desde el punto de vista escénico, afganercamientos entre actores eran
mas aceptados por las normas morales de aquedlopds si ambos eran mujeres.
Desde el punto de vista musical, esta utilizaciérvaces femeninas podia suplir la ya
indicada carencia de tenores, de manera que lopasitores recurrian “a este tipo de
argucias, salvando artisticamente lo que escénitamesultaba inverosimif® Sin
embargo, tal recurso no siempre fue del agradodisstios publicos y criticos. Aunque
se referia al caso concreto Hebarquillero, José Deleito describido uno de estos tipos

de manera muy acertada, incluso coincidente canosvajemplos del corpus:

El protagonista es ya un personaje ‘de teatrotoeksabido chicuelo de barrio
bajo, mas o menos golfo (aqui ‘menos’), andariegugaz, que vence a los bravos,
enamora a las hembras, y acaba llevandolas horexgal altar (...)

Dentro de las pautas del tipo —0 arquetipo— dsgéeesu intérprete sea la tiple
cdmica. El que una mujer se vista de hombre fuemie un gran recurso escénico.
Facilita el ‘componer’ un personaje anifiado, dasiitaa las ‘monadas’ de una actriz
desenvuelta, y permitia entonces que el novio padiesar y abrazar en escena a la

novia®°

En las obras analizadas para este trabajo, elstisn® aparecid en zarzuelas
escritas en diferentes moment&d: motin de AranjuezLa viejecita Chispita o El
barrio de Maravillas Mi Nifio, EI tambor granaderq€Episodios Nacionale&uadro 5)

y Fiereza Como ejemplos de nUmeros amorosos entre un “hengluna mujer, deben
sefalarse piezas pertenecientéddi d&Nifio y aLa viejecita La primera se iniciaba con
palabras y melodias amorosas. Poco a poco, el nuseevolvia mas inmerso en los
hechos de la guerra, si bien presentaba la duajidadntemplada en otros momentos:

la mujer quedaba en retaguardia, rezando, mieetta@mbre marchaba al combate con

%8 Algunos ejemplos, no siempre circunscritos a laraptaliana, fueron: Cherubino, paje del Conde de
Almamiva, enLas bodas de Figaralemmy, hijo de Guillermo Tell en la 6pera homémide Rossini;
Romeo, enamorado de Julieta@apuletos y Montescade Bellini; Adriano, hijo de Rienzi en la 6pera
de Wagner; el principe Orlofsky @ murciélagg de Johann Strauss.

%9 |BERNI, Luis G:Op. cit p. 189.

9DELEITO Y PINUELA, JoséOp. cit, p. 136.
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su imagen en la mente y en el corazon. En el cata deejecitg el papel protagonista

era cantado por una mujer, pero como también seedind en mujer/vieja un poco mas
adelantada la trama, la situacion se compensalarelnsa aplaudio la interpretacion de
Lucrecia Arana, una de las principales sopranosi diespo, en el estreno y acogio con

agrado este doble travestistho

2.3.2. Solos y coro

Ademas de los solos propiamente dichos, los coimpes ofrecieron la
participacion de los cantantes solistas en union eb coro. Para explicar esta
particularidad son pertinentes dos hipétesis, ndugentes entre si. La primera, la
propia circunstancia historica que se reflejabalaembra, con grupos de soldados,
guerrilleros o aldeanos que combatian y se animabanvoz de un solista y al que
coreaban, lo cual producia un mayor efecto sobneiblico. La segunda, la menor
preparacion de los cantantes de zarzuela, de takmmague se encontraban mas
arropados por el coro. Sobre la primera hipoteaisdue reconocer que algunos coros
se limitaban a comentar lo que el solista cant8baembargo, en otros, ese comentario
tenia una mayor implicacion en la trama historiggatridtica, hasta el punto de que,
cuando un solista cantaba sobre la libertad datl@apo la defensa de la tierra ocupada,
las siguientes palabras del coro, muchas vecesegj@alas cantadas por el solista,
vendrian a ser el refrendo de lo que este hablodiRe forma paralela, en algunos
casos el solista seria un lider al que el corolpusbguia en su determinacion a la
lucha.

Sendos ejemplos de lo anterior se pueden locaizha batalla de Bailéry en
El campamentoescritas en la etapa isabelina. Por lo que rés@ela primera obra, en
el final del primer acto y después de una arengéada en la que se llamaba a la lucha
por Espafa y su independencia, el coro y otro pejsaonfirmaban la intencion de
luchar por el mismo motivo y la imposibilidad de ster a todo un pueblo por muy

poderosa que fuese la maquinaria militar invasora:

CORO: Despertemos al grito de guerra, / ya escushairbélico son, / jal combate nos

llama la Espafa! / jAl combate nos llama el honor!

®1Vvéase BLASCO, R.: “Teatro de la Zarzuela”,lenCorrespondencia de Espaf#5-1897, p. 2.
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JACINTO: No humillemos nuestra frente / al yugoramjero; / no se humilla a un
pueblo entero; / vuestro aliento recobrad. / Adamas sin reposo; / combatamos sin
clemencia, / ja la voz de independencia, / al gtédibertad! (se repite el coro y cae el

telon)®?

En cuanto a la segunda obra, un solista mascldimzaba una arenga al grupo
de soldados/coro con la idea de que la lucha aehbla&arse por la patria, por Espafa y
por la libertad; el coro cerraba el nimero confianacion de la identidad entre estos
tres términos: “GASPAR y CORO: Marchemos, compafériaspatria avindicar. / Al
arma y suene el grito / de Espafia y libeftad”

“Hasta morir o vencer” fue el grito que se escueh la cancion masculina y
coro del primer acto déorge el guerrillero-de Calixto Navarro y Antonio Campoamor
(1858) y musica del maestro Antonio Rovira (fl. 2B5 representada nada mas
iniciarse el reinado de Amadeo |, en 1871. La efitra musical estaba ideada de tal
manera que las palabras de exaltacion patrioticaalsta eran refrendadas, con los
debidos cambios gramaticales, por el coro. Estaedebtucha de la misma musica
posibilitaba su aprendizaje por parte del publiccapma posterior repeticiébn en otros
ambitos; y si la musica se repetia, el mensajeeoat en la letra asociada también
quedaba refrendado. Simbdlicamente fue la aceptapidin parte de las gentes del
pueblo, de aquello que un dirigente, el personajerdy Miguel en este caso, les pedia

con vehemencia:

FRAY MIGUEL: Nuestros fueros amigos peligran / as manos del vil opresor, / hoy
la Espafia sus hijos reclama / y los llama la vbzai&on.

CORO: Hoy la Espafia sus hijos reclama / y los lltangoz del cafidn / aqui todos tan
solo anhelamos / responder con la nuestra a su voz.

FRAY MIGUEL: La patria nos grita / las armas codguues todos debemos / morir 0
vencer.

CORO: La patria nos grita, / las armas coged /Aqgdes queremos / morir 0 venéér.

%2 MONTEMAR, Francisco, GARDYN, Fernando, GONDOIS pHlito, OUDRID, Cristéball.a batalla
de Bailén Madrid, Biblioteca Dramatica (Imprenta de Vicehtdama), 1850. Acto I°, p. 7.

%3 idem p. 36.

® NAVARRO, Calixto, CAMPOAMOR, Antonio y ROVIRA, Ammio: Jorge el guerrillero Madrid.
Imprenta Espafiola, 1871. Acto I°, p. 21.
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Parecida estructura tenia el coro con solisteetgue se cerraba la obra. En esta
ocasion era el mismo protagonista, Jorge, quiemam a la lucha ondeando una
bandera espafiola. Las indicaciones para los diesct@sultan muy significativas y

permiten conocer mejor cOmo se planteaba la peestscena de la obra:

(Oyese musica militar que se acerca; todos subém montafia (...) Los
franceses van apareciendo formando a los lados¢addbs asi, desciende Jorge con la
bandera desplegada en la mano. Cuadro final deagieracion).

JORGE: De Espafia la bandera / triunfante tremselay ftremolad”]; / que tras la paz,
mas fiera / la lucha ha de empezar. (...)

(Empieza a pasar por el desfiladero el ejércitodéa, compuesto de banda de
musica, de tambores y soldados. Grito general tisiasmo, todos agitan sus armas y

cae el telén?.5

Escrito dos afios después, en 1873, e igualmendatduel reinado de Amadeo
de Saboya, el primer niumero cantadoElesargento Bailérresalté la necesidad de
combatir por la patria y el caracter sagrado gukitha poseia. En cuanto a la partitura
gue acomparfaba al texto, el maestro Fernandez |@abatilizé un recurso armonico
de amplia presencia en la musica: comenzo en ebmmashor y modulé al mayor segun
iba avanzando la pieza y su contenido pasaba destogp a euférico por la posibilidad
de enfrentarse a los invasores. De esta simple rmalaemusica recogio y expreso el
sentir de la letra patriotica y transmitié al pabliel paso desde la indecision a la

determinacion de luchar:

CORO HOMBRES: La patria esta en peligro, / nos #ason afan / y es santo por la
patria / los riesgos afrontar.

CORO MUJERES: Mal haya tanta guerra / se acerbariaya / de que por fin conozca
su suerte cada cual. (...)

CARLOS: Pues quieren los franceses / domar nueftikeez, / sepamos valerosos /
luchar hasta vencer./ Ya brindo por que Esparftasista la invasion / o solo
escombros pise / los pies del vencedor. (...)

CARLOS Y CORO: jVamos alla, / independencia y lineP°

% idem Acto Ill°, p. 61.

% ARTEA, Joaquin y FERNANDEZ CABALLERO, ManueEl sargento Bailén[1873]. Partitura
manuscrita, n°® lL.a Cruz de Ordue el titulo que aparecia en el manuscrito de sttitura conservada
en Almagro. Se mantenia en la pieza cantada nerb, p partir de la n° 2, tal titulo se taché y se
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El caracter patriético también impregno el primémero cantado dAragon
(estrenada en Céadiz en 1892), del maestro Oleacdrasstaciones del coro a la arenga
del protagonista identificaban la patria chica tpatria grande, unidas ambas por la
nocion de Dios, en el sentido de que luchar por deoesos tres componentes
significaba combatir por los otros dos, que no aodionsiderarse de manera separada:
“CORO: (Dentro). jAragén, Dios y Patria! (...) MARIAMN: Luchemos por Espafia, /
salvemos a Aragén:; / nos llama la victoria, / comwa a su voZ”.

Ya durante el primer Centenario, la zarzueda tres viejag1908) ofrecié un
coro con solista donde la distribucion de los texd® correspondia con la idea de que el
pueblo debia seguir a un lider que lo guiara. E¢stra Carbonell otorgo a la pieza un
claro sabor guerrero; mientras el solista mascugm@ncargaba de inflamar la accion,

el coro le secundaba y asentia en todas sus coasmlees:

PEDRO: Amigos, espafioles, / seguidme sin tardahraestros hermanos piden /
venganza ya, venganza.

CORO: A defender los nuestros / corramos presurdsbhagamos que el ejemplo /
anime a los miedosos. / Guerra, guerra, mas gueliteertad, libertad, / de sangre de

opresores / Madrid sediento e¥a.

En las zarzuelas sobre la Guerra de la Indeperadémbién se recogieron y
transmitieron alusiones a cierto caracter imbatitde los espafioles. Asi se pudo
contemplar erLa afrancesadadonde el coro de guerrilleros repetia algunadade

frases del solista para corroborar el acierto defelten la arenga:

transformo en el definitivo dEl sargento BailénEs muy posible que se tratara del primer arrggk
tuvo esta obra a partir de un original francés (Rpekz Solis: “Folletin. Revista de teatros”, lem
Discusion 9-11-1873, p. 1). La obra que sirvié de inspiiach los autores espafioles fieecruz de orp
traducida del francés, supuestamente, por Juara dérdz Tirado. También se supone que la obra
pertenecié a Katherin Melville (véanse los apumesiuscritos eha cruz de OrpMadrid, Imprenta de
José Maria Repullés, 1837). El argumento se sitwabdretafia, durante la campafia de Rusia; el
protagonista se llamaba aqui “Sargento Austerliz”.

*” SUAREZ, José, MARTINEZ, Bernardo, OLEA, Segund®#&RTINEZ, Manuel:Aragén Madrid. R.
Velasco, imp., 1892. Cuadro primero, pp. 5-6.

% MONREAL, Eduardo, GANZO, Vicente, FUERTES, LuisARBONELL, José Maria y MOLINA,
Juan R.1as tres viejasMadrid. Sociedad de Autores Esparioles, 1908. ©usefjundo, p. 29.

66



Capitulo 2. La musica al servicio de las ideas

ERNESTO: Aunque estalle la metralla / y arda el daupor doquier, / nuestros pechos
son muralla / muy dificil de barrer. / Cuando,ialde la victoria / puro y limpio brille
el sol, / quedaremos como ejemplo / del caracteafes.

CORO: El vino es nuestro amor, / porque él nos éalar / fuerzas y valor / para

pelear‘?9

Aquella fuerza de los guerrilleros espafioles, adatpor si mismos en las
zarzuelas, tuvo un apropiado momento de expresidrog garrochistagestrenada en
1899, como la anterior). Salvador Viniegra escrilmocoro agitado —los aldeanos creen
gue se acercan tropas francesas al pueblo— parangr nimero y prepar6 la entrada
en escena de uno de los protagonistas, a la mdeela 6pera. Pues bien, Paquiro
(tenor), el garrochista, se presentaba como loegagun personaje fuera de la‘fey
reconvertido en patriota por la necesidad del moméni soy Paquiro el valiente, / y
esta mi brava partida, / y en toda Sierra Moremay/ de los contrabandistas”. Su
melodia, en Fa menor, se repetia en el coro/pukbtpje servia como reafirmacion de
su persona y val6t. El caracter andaluz del personaje lo resolvigoetpositor con una
sucesion de tresillos en la melodia de la orquesta.

Por su parteEl pueblo del dos de maysitud la accion en 1908, cuando se
celebraba lo acontecido un siglo antes. Debe des&cin coro con solista, pues ofrecia
un canto patriotico de alabanza a lo alli ocurgida indicacién de que lo que aquellos
héroes hicieron todavia perduraba en la memoriaglesparioles de un siglo después.
Animado por el vino de la fiesta que se conmemamgpersonaje entonaba el siguiente
himno: “Brindemos por los héroes / que conquistdamta gloria, / que aun viven en la
pagina / mas imborrable de nuestra Historia. / Belsapor las victimas / que en pro de
Espafia la vida dieron / haciendo un dia célebet ttigte dia que sucumbierdf”

Que agquellaresistencia contra los franceses también se pog@izee en
momentos de peligro, fue el mensaje conteniddgma de noriazarzuela que subio al

%9 CHAPI, Miguel, ASENSIO MAS, Ramén y ZURRON, VicenOp. cit, p. 6.

0 para que un fuera de la ley entrase en la gaerdiébieron de existir, obviamente, motivaciones
patriéticas, pues “un contrabandista que quisieguis siéndolo, podia continuar con su “oficio” sin
necesidad de jugarse la vida en la guerrilla, asrsgguramente se dieron casos para cualquier tearian
imaginada”. En MARTINEZ LAINEZ, FernandoComo lobos hambrientos. Los guerrilleros en la
Guerra de la IndependencidMadrid. Algaba Ediciones, 2007, p. 84. En laszaalas, por ejemplo,
abundaron las motivaciones patriéticas y amorosas.

M NOVO, Pedro y VINIEGRA, Salvadot:os garrochistasEdiciones Zozaya, [¢18997]. Partitura para
voces y piano, n° 1Bis, p. 2.

2 SERVERT, Carlos, MATEOS, Gregorio y PORRAS, Antorl pueblo del dos de may®adrid.
Establecimiento Tip. de Marzo, 1908. Cuadro segupd86.
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escenario en 1911, durante el reinado de Alfondb Kh lugar de seguir mostrandose

como una nifla malcriada, la protagonista se erdbent los franceses, que la habian
capturado y pretendian divertirse a su costa, eterminacion y madurez. Ella cantaba
en francés, pero aprovechaba para atacar a Napdbsohorrachos enemigos no solo

no se daban cuenta de la critica a su Emperadorgsiea@oreaban sus palabras. Sin
duda, este tipo de heroismo debid de ser muy aplegior el publico:

MARIA: Plus-fort qu'un fort lion / le grand Napoled
TODOS: Le grand Napoledn.

MARIA: L'Empereur de monde seréa, / mais je ne téscpas.
TODOS: Mais je ne le crois pé%.

Los invasores franceses, como antagonistas, dsposde pocos numeros
cantados en las zarzuelas del corpus para defendedeas y ensefias nacionales. Uno
de ellos se localizé ehos Empecinado$1890). En el tercer cuadro se acababa de
cantar un coro de exaltacion patridtica con defadesda bandera espafiola y de la
religion. Pues bien, nada mas terminar este cuaglre, debié de enardecer a los
espectadores del teatro, se iniciaba el cuadrdccgae venia a confirmar la imagen
proyectada en el anterior: los franceses destgufanfanaban los simbolos religiosos y
los templos, por lo que habia que combatirlos. tiM@mente, el coro de espafoles de
antes tenia ahora su contrapunto en un coro dmldados franceses, los cuales habian
ocupado un templo. En escena se veian “altaresegldee izquierda destrozados por
las balas (...) Tambores, bandera francesa y coreetaferentes sitios. En el centro
una gran mesa: sobre ella los restos de una digtellas, vasos, etc., et€” La
cancion de este coro de soldados depravados,daiy se les queria mostrar, decia:
“Después de las batallas / y el rudo pelear, / beisagps en la orgia / la dicha que nos da.
(...) iHurra, por la Francia / de Napoleén! / jHuras soldados / del Emperad6i’La
posterior intervencion del solista masculino poddtar refrendada por cualquier militar
espafiol, ya que afirmaba que “la bandera es deadol/ el honor inmaculado, / y la
patria y la familia, / y la fe y la religiéf® sin embargo, el remate del coro no deja lugar

8 ECHEGARAY, Miguel y VIVES, AmadeoAgua de noriaMadrid. R. Velasco, imp., 1911. Cuadro
primero, p. 39.

"“idem Cuadro cuarto, p. 40.

"% Ibidem

"% Ibidem
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a dudas a los espectadores sobre la necesidadhdzae aquella defensa de la bandera,
pues no se trataba de la propia: “Mata, hierent@e muere / en la lucha con valor, /
defendiendo de la Francia / la bandera tricSlorEl efecto sobre el publico quedaba
asegurado: por un lado, el contenido de la prinletea enervaba, ya que los
espectadores recibian un mensaje sobre el valoédtpat que tenia una bandera, y ahi
se volvian complices del cantante; por otro ladoplblico, aunque admiraba lo
anterior, era capaz de distinguir que se estabiamam sobre otra patria y otra bandera
distintas a la espafola, y ahi se volvia enemigjintirprete/personaje francés. De una
forma amistosa o belicosa, el publico se inser@fda accion y la vivia, lo cual
significaba un acierto del compositor y del libs&l

No solo Napoledn sufrio el ataque cantado de ksigtas; también José |
recibié cantos de burla hacia su persona y en mayoero. Su huida hacia Francia, en
1813, fue el tema del coro con solista que dalzoial segundo acto d€ guerrillero,
zarzuela estrenada el mismo afo de la muerte amgdfXIl. El coro de guerrilleros,
dispuestos a emular a los galos a las 6rdenes deadiaen la 6pera belliniana, cantaba
a la necesidad de multiplicar personas y esfuepa® combatir a un enemigo
poderoso: “Y cuando el nuevo dia / apunte en adr@ / y quiera el enemigo / el valle
atravesar, / cada arbol, cada mata, / despidaanceitte / el fuego que consiga / su
nimero diezmar®. El solista era el encargado de informar al relgtdas intenciones
del rey intruso, asi como de los pillajes que hadddizado y del famoso “equipaje” que

le acomparfiaba:

CUERVO: Dicen que José primero / ha salido de Mkadry con ejército entero / debe
estar mafiana aqui! (...) Dicen que Pepe Botellagfagidisimo bribén, / no ha dejado
una custodia / ni un sagrario, ni un copoén. / Digee lleva en cien carros / media
Espafa para alla, / y nos deja en cueros vivge. e camisa, que es igual!

CORO: Si el caso es cierto, (Unos a otros.) / sse@ngafia, / al solo grito / de jviva

Espafial, / mafiana mismo / aqui caera, / o la fmmmeaspasal%).

Tidem p. 41.

8 “Guerra, guerra! Le galliche selve / quante haerce producon guerrier. / Qual sul gregge fameliche
belve / Sui Romani van essi a cader” (“jGuerraygieQue de los bosques galos / cada encina praduzc
un guerrero. / Igual que las bestias voraces atasarbarios / sobre los romanos van a caer”).

" MUNOZ, Federico (seudénimo de Luis Mariano de &BrARRIETA, Emilio, CHAPI, Ruperto,
FERNANDEZ CABALLERO, Manuel, LLANOS, Antonio y BRUL, Apolinar: El guerrillero. Madrid.
Florencio Fiscowich, editor, 1885. Acto II°, p. 42.

8idem pp. 42-43.
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De Los mamelucqgsdel maestro Mario Fernandez Caballero, solo se ha
conservado dos niimeros musicales en la partituraisodta hallada en Almadto En
el segundo de ellos, un coro de beatas intentalesebhoticias sobre la situacion del
rey José |, sin que se especificase a qué momenso deinado en Espafa se referian.
La burla hacia el rey se escenificaba al haceprigunta a un espafol disfrazado de
soldado francés; no obstante, otra pregunta salmedesidad de que Espafia alcanzara

un monarca que la hiciera feliz sonaba a premaaitor

BEATAS: No os extrafie que curiosas pequemos dedretiion, / pero amamos al
monarca Don José, nuestro sefior. / ¢Si este sbangueen va a venir / que a Espafia
entera haga feliz?

SERAPIO: Ya que tanto empefio y tanto interés missti@or don Pepe, oid y sabréis. /
Antes de venir & Espafia pregunté José primerol fesula clase de fruto que mejor da
nuestro suelo, / a lo cual contestaron con muchisimencion, / “siempre fueron
calabazas, cuando llegustéel meldn. / Ustedes veran si soy mameluco / qoeto

rapé y nunca estornudo. / Y si una vez estornud@chssf32

No todos los numeros para solista y coro respoowlia un contenido heroico o
patriotico. Los hubo igualmente de caracter conaimaque con referencias a los hechos
de 1808-1814. De los males de la guerra y del qpetlg los militares, si bien envueltos
en ropajes que los dulcificaban, trataba el corosmlista de la ya citadaolegialas y
soldadosdonde un supuesto fraile que debia ensefar allasedas de un convento
qué cosa era la guerra. La musica era rapida gnahlia la supuesta inocencia de las
muchachas con la “sabiduria” del asistente mi(iiar fraile falso, en realidad, con voz
de baritono comico), para conseguir una acciobleisl cantante desarrollaba su labor
sobre notas rapidas y con poca variacion inter@alc que mostraba el interés del
compositor en narrar un cuento mas que en cantgstwr favorecer el aspecto comico
de la pieza. También se dejaban ver algunas coestite misoginia y a favor de la vida
militar, aunque contadas con doble sentido: “Hijpgs, es la guerra / la mayor
calamidad / que entre los hombres existe / y dagranujeres mas, / pues si aquellos

hacen dafio / con el fuego y alquitran, / ellamtgldestruyen / con su eterno murmurar.

8 La obra fue retirada por los autores después dwla acogida del pablico en la segunda noche en qu
se presentd. Véase “Teatros”,EirHeraldo Militar, 5-6-1901, p. 2.

8 SANCHEZ CALVO, LUQUE, Enrique y FERNANDEZ CABALLE® [DE LA PUENTE], Mario:
Los mamelucodartitura manuscrita para voces y piano, n° 6.
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(...) El soldado es un diablillo, / un cabo ya eoalttas, / el sargento es ya demonio /
de mas superioridad, / y el oficial, hijas mias £emismo Satan&s”

Los numeros comicos sirvieron especialmente pataserédito y la burla hacia
los franceses. ERl estudiante de Maravilla§1889), la protagonista, jaleada por el
coro, rechazaba en amores, o mismo que despubiazegd en combate, a quien
pretendia invadir su cuerpo. A pesar de su condgi@erénimo Giménez y Julidn
Castellanos crearon este numero para destacarria da las madrilefias ante las

acometidas francesas:

DOLORES: De pronto se me acerca / un francesotés/larxgo y méas escualido / que
don Quijote (...) / Cogerme la cintura / quiso eldaerte, / y le di un soplamocos / al
muy tunante. / Tan bigmegaq / que se quedo sin muelas Aglastrao

CORO: Tan biempegag etc.

DOLORES: Mistequé Dios! / decirme a mi / el tio franchutse/tre joli

CORO: Decirla el tio, et

Cinco afios después, la zarzuBlaendes y fraileofrecid un nimero cémico
donde la primacia de lo risible envolvia algunassdenportantes de caracter historico,
como eran la presencia de nombres de personajies,rele@ simbolos como el ledn
hispano que se enfrentaba a los franceses, asi @orsentimiento de superioridad de
los espafioles que servia, al mismo tiempo, pan@ecer y crear falsas expectativas en
el publico que se vendrian abajo solo un afio desgeléestreno, al estallar una nueva

guerra en Cuba (1895):

BARTOLO: Pues hacedme el coro que voy a empeZgt.lé6n de Espafia duerme”, /
dijo entre si Bonaparte, / a que le hicieran cdsgui envioé sus generales.

VOZ Y CORO: Desperto el ledn, / y se esperezé dbyrjendo la boca, / se tragé a
Dupont. / jVivaWelinton

BARTOLO: Llora tanto el rey de Roma / del tio Pdpe percances, / que para
acallarlo, tienen este modo de arrullarle:

VOZ Y CORO: A laro, ro, ro, / te bou mon garcomue vienen Mina, Sanchiz / y el

lord Welinton. / jViva la naciof?

8 HERNANDO, RafaelOp. cit partitura para canto y piano, Acto Il, n°® 5, pi8.
8 CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, GerénimcEl estudiante de MaravillasMadrid. Biblioteca

Lirico-Dramatica, 1889. Cuadro segundo, pp. 22-23.
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En esta misma obra se presentd un recurso muygadtl en el mundo de la
musica: el empleo de melodias 0 canciones propiasdeais para identificar a sus
soldados. Aqui se cantaba a la ayuda de los alipdosigueses, de ahi que el
compositor decidiera emplear ulndum portugué®. Por desgracia no se ha
conservado la partitura para conocer sus caraatadsmelddicas y ritmicas. En este
caso, ademas, las intervenciones del solista mascyldel coro de hombres estaban
plagadas de alusiones comicas al poder de la mygieala danza para derrotar a los
enemigos, mientras se escuchaban lejanos clarimeargunciaban precisamente lo que

la letra indicaba, esto es, la retirada de los fses de Sevilla:

BARTOLO: Los ingleses en Espafia, / juntos con lostugueses, / tocan unos
instrumentos / que hacen bailar los franceses.

VOZ Y CORO: jVenid, espafioles, / veréis damdim / bailan los gabachos / a nuestra
salud! (...)

BARTOLO: La tocata es tan alegre / que al son dehde y del hierro / bailan los

pobres gabachos / la pavana y el boféro.

La idea de que todos los combatientes eran néuess expreso, si bien con
caracter comico, en el numero 2A de la partitur&ldispita o El barrio de Maravillas
estrenada en el primer afio del siglo XX. Tomas koperregrosa escribido un
pasodoble para que unos jovenzuelos, comandad@hepita (voces de tiple, pues los
interpretan varias mujeres), evolucionen cual ardi$, pero con escobas en lugar de
fusiles. EI compas, obviamente, era binario; laadig, alegre, recogia la valentia del
pueblo de Madrid en sus capas mas bajas: “Parasmguerrilleros / las manolas y
chisperos / y las majas de Madfii"A continuacién del pasodoble (fragmento 2B de la
partitura), mientras cantaba una serenata a lanjouee amaba, Chispita escuchaba

varias llamadas de un clarin, con un motivo engiogp@manecia y la patria llamaba al

8 ESCUDERO, Luis y OSUNA, Josp. cit Acto primero, p. 10.

% Del landumsolo se conoce que era un ritmo de danza portudlidlegar a Brasil se mezcl6 con los
cantos africanos y dio lugar mindumo londum un baile que destacaba por sus movimientos lBsciv
Juan Valera, quien vivié un tiempo en Brasil, deiéeal baile de los brasilefios con estas palabt&ss
modinhasy suslondumsmerecen la fama de que gozan, por lo inspiradosagi@sos, prestandoles
singular caracter el elemento o fondo que en skorota de la misica de los negros”. VALERA, Juan:
Genio y figura Madrid. Céatedra, 1975, pg. 71.

8 ESCUDERO, Luis y OSUNA, Jos@p. cit Acto primero, p. 32.

8 JACKSON VEYAN, José, FRANCOS RODRIGUEZ, José, L@PEORREGROSA, Tomas y
VALVERDE, Quinito: Chispita o El barrio de MaravillasRosso y Montero, 1902. Partitura, n° 2A, p. 2.
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combate. La serenata amorosa se transformaba ehamailitar. EI coro de chicuelos
se sumaba a Chispita y desfilaban al compas deniisaca de marcha-pasodoble en el
modo mayor, alegre: “Somos gatos madrilefios, /lgueismo van risuefios / a vencer
que a sucumbif®. Visualmente debié ser un niimero muy agradecida pbpublico,
con aquellos aprendices de militar comandadosgpactriz Loreto Prado. La comicidad
se aumento con la imitaciébn en onomatopeyas déalaadas del clarin y el redoble de
la caja®.

Para no hacer muy extensa esta relacion de naro@musos para solista y coro,
se cerrara el epigrafe con el perteneciente dama del tartanerd1931) donde un
soldado espafiol contaba como, segun su opinidis8eguié en la batalla de Bailén.
Fue un numero contrario a los que narraban avenpatuioticas, pues aqui el miedo se
anteponia al deber, por mucho que el protagonsgguaiase a sus comparieras del coro

que el propio Castafios le distinguié después dabete”.

2.4. Piezas para varios intérpretes y concertantes

Los concertantes, como era habitual en el tedtico leuropeo, tenian lugar
generalmente en los finales de acto o cuadro yspespectacularidad, solian recibir el
beneplécito del publico. En muchos de ellos sedhijeron intervenciones solistas y de
coro de contenido patriético, lo cual, al tratajgetamente de lo ultimo que los
espectadores recogian en su memoria de la obr&a bae los concertantes fuesen
nameros afortunados para la expresion de circutisg@nrhistoricas y el aplauso
consiguiente. Maria Encina Cortizo ya indico, diaar algunas caracteristicas de las
zarzuelas en general, que el concertante su utibndprofusion para cerrar de manera
pomposa la obfa En el caso de los diios, muchos de ellos fueraradeter amoroso
—Nno se recogen aqui porque se alejan del asuniavdstigacion, pero si hay que
reconocer que se insertaron dentro de un ambiastéribo e, incluso, bélico—. No
trataban directamente un tema histérico, pero shdban parte de un conjunto de

inspiracion en la historia.

8idem n° 2, p. 6.

©idem p. 7.

2 GONGORA, Manuel, MANZANO, Luis y GUERRERO, Jacintoa fama del tartaneroMadrid.
Sociedad de Autores Espafioles, 1932. Acto 1°, p. 16

%2 CORTIZO, Maria Encina®p. cit, p. 190.
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El primer ejemplo en las obras del corpus se ib@anColegialas y soldados
(numero 8 de la partitura). Los solistas y el capresentaban la partida, a ritmo de
marcha, de los patriotas al combate contra el egeifinancés, nada mas escuchar el
toque de diana. Las colegialas, por su parte, abtom una plegaria de caracter
homofénico y a tres voces para solicitar ayudandivicon lo que cada rol estaba
marcado: los hombres combatian y las mujeres raz&sgun afirmé Cotarelo, “esta
pieza, de grande efecto, nueva como género enrauasisica dramatica, es la mas
importante de la obra, y fue muy celebrada y apteucd imitada luego en otras
zarzuelas®. El coro representaba a los soldados; todos epanna misma melodia, lo
gue significaba que todos marchaban unidos paeslde la patria. El final era de gran
sonoridad, muy similar al de la épera italiana, twios los personajes y los dos coros
distribuidos en sus respectivas melodias y conlibpm“honor” mantenida en boca de
los soldados. Para esta investigacion, lo mas cstaes el caracter espafiol que se
confirié al nimero, donde los que combatian o rezae referian a “Espafa”, a traves

de sus nombres miticos, y al “pueblo espafiol”:

COLEGIALAS: (Dentro.) Libradnos, joh Virgen! / deteanjera safia, / y de nuestra
Espafia / tened compasion. (...)

CORO SOLDADOS: (...) La victoria nos tiende lo brazbga de Gades al Alto Pirene
/ solo un grito, espafioles, resuene: / libertadgaaza y honor.

JUL: Si, valientes, la patria nos llama, / olvidema dicha y amor; / que buscar la

victoria o la muerte, / es la gloria del pueblo«se?ﬂtp.94

En 1854, el primer acto da&urora también concluyd con un concertante de
ambientacion histérica, donde cada personaje wis&fiado su papel. Asi, tolista
femenina se quedaba rezando, el solista masculinita p@l combate, “que es lo

9> el personaje comico daba muestras de cobardéalgarsa del publico v,

primero
por ultimo, el general lanzaba una arenga a sutado$, que conformaban el coro:
“GENERAL: Viva la guerra, / tiemble la tierra, / nmte o vencer®. Caracter mas

patriotico tuvo el nimero de conjunto con que degadaicio al acto segundo. En un

% COTARELO, Emilio:Historia de la zarzuela, o sea el drama lirico espBfia, desde su origen hasta
el siglo XIX Madrid. Tipografia de Archivos, 1934, p. 223.

* HERNANDO, RafaelOp. cit. Partitura, Acto 1°, n°® 8.

% MIRO, Emilio de y GENOVES, Tomagiurora. Zaragoza. Imprenta y libreria de Antonio Gallifa,
1854. Acto 1°, p. 25.

% idem p. 26.
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salén donde los espafioles brindaban por el trianfta guerra y en el amor, se cantaba
a la patria y a su independencia:

GENERAL: En pechos espafioles / jamas el miedo ehtgd algin dia la suerte / le
hiciese vencedor [al invasor], / sera viéndonosrtogg/ pero vencidos, no.

CORO: Guerra al francés sin tregua, / guerra smpasion. / La patria de los bravos /
es el suelo espafiol.

CARLOS: De nuestra independencia / salvemos el@renceréis cuél las hermosas / 0s

dan luego su amoy.

La partida de los patriotas hacia el combate prépbastantes nimeros de
conjunto en las zarzuelas del corpus. Algunos @egieron en la ya citadal sargento
Bailén El primero de ellos ocup6 el nimero 2 de la padj donde el compositor
indicO su caracter con los siguientes términos cales: Allegro marcial en 2/4 y
tonalidad de Sib mayor. En él quiso conferir el stimeFernandez Caballero una fuerza
belicosa, una especie de marcha hacia el combatecip la gloria por defender la
patria, de ahi que terminase con la participaci®mtnera apoteodsica de todos los
cantantes. En la misma obra se introdujo un cuaftegtmero 3 de la partitura), donde
se glosaban las supuestas ventajas de la vidamyjlidonde el compositor utilizaba
llamadas de corneta y de cAjaintercaladas entre las voces de los cantantea, pa
reforzar el caracter marcial de cuanto se pregbaabién se valio Fernandez Caballero
de un cuarteto (n° 10 de la partitura, acto segupdra relatar lo acontecido durante
una batalla; ahora, el compositor utiliza figuraei®rde notas rapidisimas y escalas
crométicas en la orquesta, todo con el fin de d@sel fragor de la batalla.

Nuevas llamadas a la lucha en defensa de la gatriecogieron en las zarzuelas
El fantasma de la aldea@l compas de la jotd_os garrochistasy El siglo XIX EnEl
fantasma de la aldefl878), estrenada a los tres afos de iniciarsgreldo de Alfonso
XIl, el concertante que cerraba el primer actoafréa imagen de un grupo de mozos
dispuestos “a lidiar por la patria querida”Unos a otros se contagiaban su ansia de
combatir y el nUmero musical aumentaba de intedsig®mnora y emocional—, segun

intervenian los personajes, culminando con un gerteral que reafirmaba la decision

" idem p. 30.

% Se trata del tambor de sonido claro y penetraotebordén, muy usual en las bandas de musica.
% CASTELLANOS, Julian y TABOADA, RafaelEl fantasma de la aldeaviadrid. Administracion
Lirico-Dramatica, 1878. Acto I°, p. 22.
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gue todo buen patriota debia tomar sin vacilapesta de verse condenado: “A lidiar
por la patria oprimida / lancémonos todos con békcdor, / quien desoiga su voz
dolorida / jmaldigale Diost®. Por su parteAl compéas de la jot41897) contenia un
duo amoroso donde se expresaba el reencuentro demivatiente en las murallas de
Zaragoza con su amada. Las consideraciones deeipddtidtica del hombre eran
refrendadas y sostenidas por la mujer. Esta sénatbia entenderse en el contexto en
que se estreno la obra, en plena guerra de Cuéagdaouno era aceptable ningun titubeo
en la retaguardia, por parte de las familias, héxipartida hacia América de los

combatientes:

PILAR: Que hacéis una salida / me acaban de decir.

ANTONIO: Es cierto; mas no temas, / tu amor velarpd / Yo voy contento a pelear, /
y nuestra virgen / me ha de amparar.

PILAR: Corre, mi Antonio a la lucha, / y en la liclsé tenaz, / que nuestra santa
patrona / la victoria nos dara.

ANTONIO: El amor que me profesas, / noble alienwadard, / y después de la victoria
/ atu lado me tendrés. (...) Paloma candorosadidel mia, / que el nido abandonaste

/ despavorida, / detén el vuelo / y denme tus lagdldulce consuel®*

En cuanto a la revistgl Siglo XIX(1901), a la que puso musica el maestro
Quislant —bajo el seudénimo de Montesifiés su cuadro cuarto se ambientaba en el
barrio de Maravillas el 2 de mayo de 1808, comtasiolos y las majas luchando en las
calles. La primera indecision de los hombres eraraoestada por la arenga de
Primorosa, una maja, quien ponia en movimiento w&za a los madrilefios. Esta
llamada a la lucha recibi6 el esclarecedor nomberéHimno del 2 de Mayo” (nimero

3) en la partitura:

PRIMOROSA: Tenemos los corazones / y dientes panemos / el hierro de los
cafiones. / Mientras haya manolas / que luchen sela®l Barquillo / y en el Portillo /
de Gilimoén, / diles a los soldados / del mundo renfeque yo no quiero / que nos

escupa / ningan ladrén.

1%0idem p. 23. ]

191 NAVARRO, Calixto y PEREZ SORIANO, Agustirl compas de la jotaMadrid. R. Velasco, imp.,
1897, p. 13.

1024 3 partitura que el misterioso Montesinos ha leece distingue por lo nada da particular que tiene
es unchin chinacreditado”. ZERAUS: “Los estrenos. Apolo”, EhHeraldo Militar, 9-2-1901, p. 3.
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ALFONSO: Carguemos los trabucos / y de las fajasgldan ya los aceros / de las
navajas, / que los manolos / para salvar a Espsdidstan solos.

TODOS: Vienen a echarse encima / los batallones /& muerte en las bocas / de los
cafiones; / pero no importa nada / si somos megos,l6s pocos son muchos / cuando

son bueno&®

Los concertantes, con su aglomeracion de persraijgieron igualmente para
la representacion de las ciudades en lucha. Unallo® donde se unian las voces de
mujeres, hombres y nifios para mostrar la resigaletoda una ciudad, se ofrecié en el
cuadro segundo de la zarzuejdaragoza! del maestro Rubio. El numero se
estructuraba en tres secciones con la intervend®icada uno de esos tres grupos,
comandado por un miembro de la familia protagonBtanero, los hombres y el tio
Garras: “Temblando de ira / inermes ancianos /igreet las manos / seguro vigor, /
pero el santo fuego / de patria querida, / aundatevida / en el corazén”. Le seguian
los nifios, bajo el mando del nieto del anterionltf&ados bisofios, / somos los retofios /
de los que sucumben / al pie del caifBh’Cerraban el desfile las mujeres, las cuales
cantaban sobre su determinacion en la lucha yalssitnision a los hijos del odio a
quienes les atacaban: “Marchemos, compafieras, hemismo ciego, / sembrando
muerte y fuego / y espanto y confusion. / Y quetiesnos hijos / que nuestros brazos
llevan, / en nuestros pechos beban / el odio abi/&>.

La otra ciudad cuyo sitio se convirtio en mito,r@®, recibié una cumplida
atencion en la obra homénima de Mariano de Roglawyaestro San José. Estrenada en
1892, el compositor encadend un concertante como rite pasodoble y final en marcha
para el desfile, un ddo amoroso e historico y,{ptmo, un concertante final del acto,
de caracter marcial e histérico, donde se cantalzalmndera roja y gualda. En el
concertante (n°® 3 de la partitura) intervenian aro completo, un coro de nifios y
varios personajes, entre ellos, La Capitana, undoslgpocos casos de mujeres con
cargos militares que aparecera en las zarzuelaogrid®® Comenzaba el nimero con

la afirmacion de que el hombre debia pelear y datida por la patria, mientras que un

193 ARNICHES, Carlos, DELGADO, Sinesio, LOPEZ SILVApsE y MONTESINOS (seudénimo de
Manuel Quislant)El Siglo XIX Madrid. Imprenta de los Hijos de Hernandez, 190iadro cuarto, p. 24.

104 JACKSON, José y RUBIO, AngeDp. cit Cuadro segundo, p. 31 (las dos citas).

1%idem p. 32.

1% pyrante los asedios de Gerona, algunas mujergmafon la Compafiia de Santa Barbara con el fin de
auxiliar a los heridos y colaborar en la lucha. 8&ASTELLS, Irene, ESPIGADO, Gloria y ROMEO,
Maria Cruz:Heroinas y patriotas. Mujeres de 1808adrid, Catedra, 2009, p. 26.
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coro de nifios, a ritmo de pasodoble, cantaba ureapeco adecuada a su edad —pues
ofrecia la imagen de nifios-soldados— pero asimgilabinomento de asedio que vivia la
ciudad: “NINOS: Sangre corre en nuestras venasRadger de Flor / de bravura y rabia
llenas / laten con furor. / Sin temor a los revese@amos a luchar / seis, siete mil
franceses / pienso despachar. / (...) Yo soy pecquéfiero mi valor / dejara chiquito /
a Roger de Flo™”’. La llegada de un batallén de mujeres soldadas,scocapitana al
frente, propiciaba la conversion del pasodoble emcha para el desfile, algo muy
habitual en estas zarzuelas por su espectaculafidatinaba con todos los personajes
afirmando que marchaban “a luchar o a morir”, amfpo que se incluian vivas a
Catalufia y a Gerona, como patrias chicas, en un dipatedsico para levantar al
publicd®®. También en esta zarzuela, una banda militar sedincia en mitad del
namero que cerraba el primer acto, dotando de amebimarcial a la pieza. A
continuacion se iniciaba un canto a la bandera cprotectora de la lucha de los
espafioles y como objeto que inflamaba la colerbsi¢raidores a su patria, como el

personaje de don Diego:

DON DIEGO: Bandera roja y gualda / que ondeas sgaic/ mi rabia loca enciendes /
si llegas a triunfar.

(Se escucha una banda militar en el interior)

CAPITANA: jA las armas! La victoria hay que lograrAunque piedra no quede sobre
piedra / en toda la ciudad. (...) Coronemos la maratjue el francés viniendo esta / la

mortifera metralla / mi valor respetara. / El sefiszha conmigo / El me quiere

proteger, / voy de frente al enemigo, / jViva Espafia vencet®

Los cantos a la bandera ocuparon mas paginassematauelas del corpus.
Famosa ya en su tiempo, 1894, fue la escenil dambor de granaderodonde el
protagonista se negaba a jurar obediencia al reg yoa besar una bandera que no
consideraba la suya. La musica adquirié un papelaénante en la configuracion de la
accion y asi lo reconocio la prensa: “Como obraicallyy de orquestacion, nada es
comparable al nimero de la jura de la bandera.aEsbta de un masico bien y
legitimamente reputado, la entrada del toque dedagic; debe referirse al toque de

“tropa”] en la armonia general de un pasodobleammpafiamiento de tambores, que

" ROJAS, Mariano de y SAN JOSE, TeoddBrona Libreto manuscrito, Acto 1°, p. 13v-14r.
% ldem pp. 14v-15r.
1%9dem pp. 27r-28r.
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no es posible concebirle mas militdf” Comenzaba, efectivamente, con un toque de
corneta de “tropd™’, con la misma alternancia de compases binariesnatios que se
empled erEl sitio de Zaragozalo cual dotaba al pasaje de reali$fhioUna banda de
musica se incorporaba a la orquesta para interpretapasodoble, a cuyo ritmo
desfilaba un grupo de tambores, la propia bandddados del batallén; las evoluciones
eran comentadas por el coro. Una vez terminadeflle, comenzaba la intervencién
de los personajes. En primer lugar, el coronelligtga quien solo piensa en cumplir las
ordenes y en que juren lealtad los soldados alcwey Bonaparte. Terminadas sus
ordenes, se escuchaba la musica auténtica Blareha Real otro detalle realista que
incorporé Chapf® El coro de curiosos entonaba, al unisono, la mismlodia de la
Marcha Real aunque su letra no era muy patriética, motivadgue el juramento que
iban a realizar esos soldados era hacia un reysmitr‘pobres soldados que juran sin
fe"'* Gaspar se niega a jurar y la melodia se vueléeg@a, como una confirmacion

de la decisién que ha tomado:

GASPAR: Yo ni beso, ni juro esa infamia, / de l&ipagnominia y baldon.
CORONEL: jQue no juraj Prendedle al momento, / gagan su vida esta accion.

GASPAR: jQue me importa la vida sin honra!, / jeganpor la patria moritt>

En el segundo cuadro ékepe Botellasestrenada durante el primer Centenario,
se ofrecié un nuevo canto a la bandaxanque se trataba de la navarra, zona donde se
situaba la accién de esta zarzuela, y no de ldiefpd.a alternancia de personajes y el
coro permitié un numero de conjunto donde un altenmbro del clero incitaba a los
guerrilleros (coro) a la defensa de la banderasgefpor su parte, estarian dispuestos a

entregar la vida por la bandera y por lo que eieesentaba:

PRIOR: jMirad en esta hermosa / bandera de Navaetasimbolo sagrado, / la ensefia

noble y santa! (...) Yo os bendigo y a vuestra bemfien el nombre de Dios!

10 ABATE PIRRACASEI tambor de granaderos”, éa Correspondencia de Espafiar-11-1894, p.

3.

111 Aunque el libreto indica que se trata del toque‘léenada y tropa”, el primero no aparece en la
partitura. )

112 SANCHEZ PASTOR, Emilio y CHAPI, Rupertdl tambor de granaderosPartitura manuscrita,
1894, n°4, p. 1.

“3ldem p. 12.

““Idem p. 13.

5{dem pp. 16-17.
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GUERRILLEROS: Yo miro en esa hermosa / banderalegaga, / el simbolo sagrado,

/ la ensefia noble y santa. / Por ella mi existehoifriezco aqui a mi Patria, / y juro

defenderla / y juro respetafl%ﬁ

Ese mismo afio, en la zarzudth pueblo del dos de mayon prélogo daba
cuenta de los acontecimientos ocurridos en Madrmigiglo antes; de aquellos hechos
arrancaba el odio que la protagonista sentia, ya9e8, hacia los franceses y sus
descendientes. En ese prélogo situé el maestroodlate concertante patridtico, donde
se ofrecian, en perfecta sintonia bélica, los pasay los militares, dispuestos a
desobedecer las ordenanzas de los mismos jefeBoéspasi llegara el caso de un
conflicto abierto con los antiguos aliados. El cositor dispuso un canto de seguidilla,

con su ritmo ternario acelerado, para simbolizaslgariol:

PAISANO: Pues juremos como hermanos / defendertmugesogares. (Levantando el

vaso)
SARGENTO: Lo juran los militares. (idem)
PAISANO: Y lo juran los paisanos. (Chocan las copagyuen hablando y bebiendo.)

(...)
CORO DE HOMBRES: Si entraron los franceses / end®guerra, / sabran que para

sones / los de mi tierra. / jVenga la jarra / yggma quitarnos / esta guitarra!
CORO DE MUJERES: A tiros de franchutes / con saliagd/ responderan las majas /

de Maravillas-*’

Otros motivos de lucha, como la defensa de Iaiéeli pisoteada por los
franceses, se cantaron en la zarzdakn Blas(1863), estrenada durante el reinado de
Isabel II. EI nimero 8 de su partitura era un duxtany lo interpretaban el alcalde y
una protagonista femenina. En él se conectabadmske de la religion con la lucha por
la independencia de Espafia, algo que deberia titiissmsegun el mensaje implicito y
ya citado en otras obras, de las madres espafaas descendientes: “Mi madre, al

mismo tiempo / que me ensefd a rezar, también supenarme / la Patria a venerar. /

16 RAMOS CARRION, Miguel, VIVES, Amadeo y Camil&epe BotellasMadrid. Sociedad de Autores
Espafioles, 1908. Cuadro segundo, p. 23.
" SERVERT, Carlos, MATEOS, Gregorio y PORRAS, Antoi@p. cit Cuadro primero, p. 6.
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Y asi en un solo lazo / uniéronse los dos / fesvale mi vida: / mi amada Patria y
Dios"*®

En otro orden de cosas, y debido al caracter pectsulo de la zarzuela, los
finales de acto donde hacian su entrada las teggiolas fueron muy apreciados por
autores y publico. Se conjugaba en ellos el mens[#tico y el nimero espectacular
para deleite de los espectadores. El maestro T&mddn incluyd varios concertantes
en EI campanero de Begoiifl878), los cuales figuraron entre los nimeros mas
desarrollados del libreto, precisamente porque anhari Pina Bohigas conocia la
capacidad de Bretdn para disponer una musica edegtile calidad en pasajes de tanta
dificultad por la acumulacién de persondj@sUno de esos niimeros cerraba el primer
acto (numero 9). EI mismo inicio de la partituraigdicaba el caracter “marcial” del
fragmento, con tambores y banda representdadidegada de las tropas espafiolas
después de derrotar a los francesesrédcendale la musica coincidia con la aparicion
de la bandera, simbolo que solo debia entendems® da representacion de la
identificacion de Espafia con sus soldados, y ebcaeit coro hacia la ensefia: “Lauro
eterno a la insignia de Espafia / y a su huestentally marcia*’. Mas adelante, en el
mismo numero, otro momento de exaltacion se praducando, al referirse de nuevo a
la bandera, el coro cantaba al unisono para intliaanién del pueblo con la ensefia que
le representaba, por la que debia luchar. Lasanitines para la orquesta eran de fuerte
intensidad y con rapidas figuraciones, culminandaienero con un tiempo de marcha
donde el coro-pueblo acompafiaba a sus soldadosansniitia al publico la
identificacién entre unos y otro. Por tanto, seedfs en esta obra la union del pueblo
con sus militares y, de ambos, con la bandera pafias

También recogio la llegada de refuerzos espafess vez a Valencia, el

compositor Francisco Asenjo Barbieri en el nimeme®os fusileros Unos redobles
de tambor anunciaban la llegada de los patriotadedi®s pueblos cercanos a la capital
valenciana. Se iniciaba de esta maneraliegro moderato marciagén ritmo binario de
marcha para celebrar esa ayuda. A continuaciomatera declamada sobre el soporte
de la orquesta, otro personaje enarbolaba una tmgdmntaba la defensa de la patria,

la bandera y el rey. El coro repetia estas palateasanera grandilocuente, cada vez a

18 MICON, Sabino y RIVERA, Jos@uan Blas Ejemplar mecanografiado. Acto I°, p. 10.

119 yvéase SANCHEZ, Victor: “La crisis de la zarzuelergle en la obra de Tomas Bretén”, en
Cuadernos de musica iberoamerica@a3 (1996), pp. 207.

120 pINA BOHIGAS, Mariano y BRETON, Tomag&! campanero de Begofidadrid. Casa Zozaya,
1882.n° 9, p. 139.
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mayor tempq como era habitual en la zarzuela y en los findlesacto; la palabra
“ijguerral!” se mantenia mientras la orquesta redla cromatismos y caia el telén. El
final, por tanto, era apotedsico y patriotico eio girado, con el objetivo de exaltar al
publico y, cdbmo no, obtener su aplauso. Aun masgpiab fue el concertante final de
esta obra de Barbieri (nimero 16 de la partit@ma)gsa tendencia que se apreciaba en la
mayoria de las zarzuelas, fuesen de caracter ibistidélico o no, de cerrar con
momentos brillantes. El canto de uno de los peissna/icentillo, joven interpretado
por una tiple— sobre la sagrada lucha para expaldas extranjeros de la patria era
retomado y amplificado por el resto de personajelscpro, de manera que se cerraba la
obra de manera apotedsica sobre la frase “A Vaetuda entera / le consagro el
corazén”, continuamente cantada. El publico recdnit grandes aplausos este fifial

en una muestra mas del dominio que Barbieri teofaeslos elementos corales e
instrumentales.

Ademas de escenificar la llegada de tropas espmfijphra socorrer a las
ciudades sitiadas, el nUmero de conjunto se utiimtbién para presentar la ayuda de
los aliados, aunque fuese en situaciones mas comiea bélicas. Muy famosa se hizo
la pieza conocida como “Polka de los ingleses” @tV de la partitura de Chueca),
perteneciente a la zarzudladiz (1886). La utilizacion de los soldados ingleses @om
partenairesdos jovenes espafiolas y su mama, formando unetmintusical, no fue
casual y obedecia a dos razones principales. hzepai la posibilidad de construir una
escena comica con la mala pronunciacién de lad@aaespafiolas por parte de los
aliados y de las palabras inglesas por parte denlgsres gaditanas. La segunda,
ofrecer —posiblemente con intenciébn— una imagero fmdica de quienes vinieron a
luchar como aliados pero se encontraban mas conaaiendo la corte a las espafiolas
que la guerra a los franceses. No en vano canfalsadespreocupados ingleses que
“Cédiz ser /el territorio del placer, mi pensar / emasamientasin tardar*?2. Otros de
los felices momentos de esta pieza fueron las essgsl de la madre, quien, ante los
poderes de la manzanilla gaditana, no acertaba aidecir tonterias, mientras su
borrachera se imitaba en la melodia con notas agumlacontratiempo que
inmediatamente caian en notas graves, a la maakhipd: “Miss lord. Miss lord. / Me
paecea mi / que he bebido muclamcol’. La respuesta de las damiselas a su madre,

12Lyéase CASARES, Emilictrancisco Asenjdarbieri..., p. 375.
12 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico WWERDE, Joaquin:Cadiz Partitura
para canto y piano, nimero 7, p. 3.
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como si de una melodia cantada por chulos y magkilios se tratase —en las que
Chueca era maestro indiscutible—, qued6 en la manu®l pueblo: “{Mama qué
palabrotas! / ¢Qué diran los lores / luego de mas®!* José Deleito recordaba que
“la frase ‘jqué diran los lores’ se incorporé atmversacion corriente, como expresion
de un aspaviento amanerado y cdféj”

Parecida situacion se presentd en 1897, cuantmrgdositor Manuel Fernandez
Caballero escribio un coro para el segundo actbaleiejecita donde los dragones
ingleses eran interpretados por tiples. Los aspg@aticos del nimero eran escasos,
salvo por algunas alusiones a su propia marcialidgdresaba mas ofrecer a esas
cantantes-bailarinas en un desfile para su lucitmiante el publico. La misma partitura
indicaba que debian elegirse doce coristas quertuvibuena figura, buena voz y
cantasen muy bien. La musica, supuestamente gaeaesmparaba los movimientos
pseudomilitares y las evoluciones de estos/as doddpor la escena. En realidad, se
trataba de urschotis en compas binario, con lo que el compositor jagabmezclar
varios elementos: personajes ingleses que estab@smafa, por un lado, y musica
espafolizada (madrilefiizada, mejor dicho) que tesfierencias britanicas (aunque se
hubiera creado en Centroeuropa). La broma a ce$tacénto inglés también aparecia,
pues hablaban en infinitivo, como en otras zarauaa las que se introducia y
parodiaba a los aliados ingleses: “Como en correctaacion / nos presentamos, hoy
aqui, / ante los fuegos del cafion. / Dragon avaierapre asi. / Mi ser esclavo siempre
del deber*®*,

Por lo que respecta a los enemigos, algunos n@mserdisefiaron para contar su
retirada o para mofarse del rey José Bonapart&l lgnerrillero se inserté un duo para
voces masculinas donde se mezclaban las dos ideasoees. Interpretado por
ancianos con la voz cascada y que debian reakztog histridnicos, la intencion del
compositor fue ofrecer una vision burlesca de mqsegompartian las ideas del
enemigo: “BARON: Por José primero / contra el muedtero / pelear yo quiero / con

ardiente fe; / y si Francia gana / gritaré mafanaivan los franceses! / jviva el rey

12dem p. 1.

124 DELEITO, JoséOp. cit, p. 155.

125 ECHEGARAY, Miguel y FERNANDEZ CABALLERO, Manuel.a viejecita Partitura manuscrita
para piano y voces, 1897, n° 3.
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José! CONDE: Por José primero... / etc., &8&.El nimero terminaba con un “jmuera

la Nacion!'t?’

qgue, por el mismo motivo anterior, debia enterelerssentido contrario
al ser cantado por dos seres que colaboraban canerhigo y los autores los
presentaban de manera grotesca. Este acto seguiechinaba también con un
concertante, donde, una vez aparecian los gusssllespafioles, el conde anterior
proclamaba su “constante” fe en la causa de Feonslihid el barén era detenido por
afrancesado y el resto de personajes mezclabaesisampientos en una intervencion
musical conjunta. El caracter patriotico, dentrdadleomicidad, se reflejé en las ultimas
frases del coro: “Mafana a los franceses / sabrelaostar / al grito sacrosanto / de
iEspafia y libertad?®. En la musica, atribuida al maestro Apolinar Brlalcritica del
estreno crey6 escuchar “marcadas reminiscenciasesiagas*?°.

La huida de los franceses, a cuya cabeza partiayeBonaparte, se incluyé
igualmente en el concertante final Heequipaje del rey Jos@umero 4 de la partitura
de Chapi). ElI compositor prestd mas atencion ahdrgue vivian los personajes de
Genara, Monsalud y Navarro que a la huida “a ufieatiallo™*° del rey intruso. Como
ambientacion localista final, la obra terminaba connuevo ritmo de zortzico. Hal
Heraldo de Madridno recibieron con aplauso esta presentaciéon razhista de los
libretistas a los acontecimientos narrados por Galdas criticas fueron constantes en
este medio y se consideré que “de la famosa balall¥itoria solo da idea el poco
afortunado desfile de los vencidos por la crestardmonte**’. Por el contrario, en un
medio castrense coma Correspondencia Militarcon redactores mas entendidos en
tacticas militares, alabaron el no haber puesteseena la famosa batalla en forma de
cuadro plastico, como se hacia en otras ocasigues, “las batallas en escena son
siempre bufas, porque aun estando muy bien ensayaalgpuede darseles todo el
aspecto de verdad que necesit&n”

En 1928,La manola del Portilloincluyé una “cancion espafiola” —el maestro
Pablo Luna era un auténtico especialista en guiadt piezas— dentro de una escena de
conjunto; en ella se daba cuenta de las bendicideessta tierra. La interpretaba un

afrancesado, de ahi que sea posible imaginar @hastlel publico al escuchar cantar

126 MUNOZ, Federico, ARRIETA, Emilio, CHAPI, Rupert¢;ERNANDEZ CABALLERO, Manuel,
LLANOS, Antonio y BRULL, Apolinar:Op. cit Acto 11°, p. 65.

27idem p. 66.

128{dem p. 71.

1291 UIS ALFONSO:Op. cit, p. 2.

130 CHAPI, RupertoEl equipaje del rey Jos@artitura manuscrita, 1903, p. 7v.

131 glaint]. A[ubin].: “Los teatros”, el Heraldo de Madrig 15-7-1903, p. 1.

132 D0 DE LARRA: “Cémicos y artistas”, ela Correspondencia Militar15-7-1903, p. 2.
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las maravillas del pais a un “mal espafiol”, comtesealefinia a los afrancesados en las
zarzuelas; l6gicamente, el contenido de la caneiérsolo un subterfugio del personaje
para escapar de las iras de los espafoles. Conaetzalidpicas referencias al amor y a
sus bellezas naturales, aunque también contenseoais a momentos de la historia

gue, en otro personaje mas sincero, serian auérgiegatos nacionalistas:

Cantar yo quiero a Espafia, / la tierra de mi armlarhermosa patria mia / del
arte, del amor. / Solar de los poetas / y los cistagores, / la tierra de las flores / y los
amores, / que el mundo conquistd. / La heroinasléuleros / que escribieron los leales,
/ los valientes comuneros, / con sus gestas infaerté...) Insigne Zaragoza, tierra

bravia, / que pone en sus quereres la vida erteljata trovadora de sus amores /

también suena brava / cual clarin de gugﬁ'a.

Al basarse este capitulo principalmente en la calgi su significado como
medio de expresion de hechos histéricos, debetaesaalgunos momentos cantados y
danzados en los que las armas fueron la musibajlely los instrumentog&ste curioso
combate lo ofrecio la zarzuelman sin Nombrg1910) en su cuadro tercero. Alli se
escenificaba la relacion entre los ocupantes fisecg la poblacion espafiola. Ansiosos
por bailar con las majas, los enemigos elegiaripel de muasica: una pavana. Los
autores, Emilio Gonzélez del Castillo (1882-1940)Ewrique Refié (m. 1924),
dispusieron que los extranjeros bailasen de maidicalla a pesar de que en el libreto
se indicaba que debfan ejecutar sus pasos “cotvailiael emperadot®*’. El contraste
se obtenia al bailar los majos con las espafiolabolearo de manera acertada. Sin
embargo, los franceses no se resignaban a estemar—pero si dolorosa en la moral—
derrota y comenzaban un can-can, al que se sunadasparoles y las majas, pero
con frases que volvian a situarles por encima slgddos: “Alza la pierna, resbala en el
suelo, / hasta que des en la cara del sol, / qgeeosepa que es gloria del cielo / un
puntapié cuando el pie es espaffl"Tras esta doble victoria de las musicas y danzas
espafolas sobre las francesas, el mensaje quebdpacabierto: la musica nacional
debia anteponerse a la que trataban de introcagiextranjeros. También significaba,

en 1910, la necesidad de preservar a la zarzuela degente cantidad de musica

133 CARRERE, Emilio, GARCIA, Francisco y LUNA, Pablba manola del Portillo Madrid. Coleccién
“La farsa”, febrero de 1928. Cuadro segundo, p. 54.

13 GONZALEZ DEL CASTILLO, Emilio y RENE, Enriqueduan sin NombreMadrid, Sociedad de
Autores Espafioles, 1910, p. 33.

1% {dem p. 34.
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extranjera que se incorporaba paulatinamente gagtituras. Un poco mas adelantado
este cuadro tercero de la misma zarzuela, apantrcigdragmento coral en donde la

muasica servia para transmitir mensajes —aunqueriuasorosos— entre los patriotas
evitando que los franceses pudieran interceptaldlass bien, con el acompafiamiento
de una guitarra, la protagonista cantaba sus anlalbombre que amaba, guerrillero
camuflado entre los majos para atacar a los frascés musica, por tanto, servia para
engafiar al enemigo y la guitarra era utilizada camanstrumento bélico, puesto al

servicio de la inteligencia militar.

Nuevamente se utilizé la guitarra, esta vez conemehto nacionalista, en la
zarzuelalLo que va de ayer a hdit924), de los libretistas Antonio Ramos Martin (n
1885) y Emilio Ferraz Revenga (n. 1890) y el conitposlacinto Guerrero. Estrenada
durante la dictadura de Primo de Rivdra,que va de ayea hoy “presenta con una
cierta sétira a la sociedad espafiola, cegada panvdia de la riqueza extranjeta”

En su primera parte, ambientada en Madrid durdnterano de 1808, un personaje del
pueblo tafifa esa guitarra mientras unas majasbhaillas seguidilldd’ y se cantaba

una tirana. Al mismo tiempo tenia lugar un enfremémto verbal e ideoldgico con los

franceses. La eleccién no pudo ser mas acertads gegun José Subird, “lo mas
caracteristico de la tirana era su intenciéon nwdai caracter satirico, picaresco y
mordaz®®*® También debe afadirse quemdsica y la danza, llamese tirana, seguidilla
0 jota, se convirtieron en este fragmento en pdgaenmaterial de los espafoles, por

eso nunca debian ser aprovechadas por los enemigos:

RECOSIA: jAy, qué gracia tenemos / los esparioles.

MAJOS: Toda esa gracia, / todo ese garbo, / nisfoutla / ninglin gabacho.

TIO MANDINGA: No necesito fusil / para vencer ahficés; / basta con tener a mano /
lalesnay el tirapié. (...)

CURRQO: Para esa canalla / muda es mi vihuela, i/ quigren baile / que togue su
aglela. / Que estos mandamientos / me lodaldDios, /pa que al tocar baile / quien

sea espaﬁ&ﬁg

13 HUERTA, Javier: “Los libretistas del género chiceh HUERTA, Javier (dir.)Historia del teatro
breve en EspafidMadrid. Iberoamericana, 2008, p. 1031.

37 En el segundo sainete, ambientado en 1924, lasdsits han dejado su lugar al cuplé, en muestra d
lo que han cambiado las ideas en ese tiempo.

138 En ALONSO, Celsala cancion... p. 64.

139 RAMOS MARTIN, Antonio, FERRAZ, Emilio y GUERRERQJacinto:Lo que va de ayer a hoy
Madrid. Imprenta de L. Rubio, 1924. Primer sainpte,9-10.
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Por lo que respecta a numeros de conjunto perdasintervencion del coro,
merecen destacarse tres, incluidogktambor de granadero&pisodios Nacionaleg
Las tres viejasEn el primero, el maestro Chapi dispuso un tereptel cuadro primero
para representar una escena muy atractiva pargkt@ Mientras dos enamorados se
decian cosas tiernas, el tio de la muchacha, yo afeancesado, leia I@acetalas
Gltimas noticias sobre la llegada de José | a Madn julio de 1808. En cuanto a
Episodios Nacionale§1908), en el cuadro segundo se ofrecia en esgempupo de
ancianos que pretendia luchar contra las tropadudat en mayo de 1808. La pieza,
obviamente, era cOmica, pero también patridticas pepresentaba la necesidad de
union de todos los habitantes para hacer frenta anemigo que habia llegado del
extranjero. Aunque el publico riese las ocurrend@saquel curioso peloton militar y
sus variopintas armas, no cabe duda de que del@éaderlos con carifio, derivado del
objetivo que buscaban: “Yo he vencido en mil batall yo sabré humillar aqui / a los
héroes de Marengo, / de Frieland y de Austetfiz’En cuanto d.as tres viejas
también de 1908, los compositores Carbonell y Matireeron un cuarteto donde tres
mujeres disfrazadas de ancianas se unian a un,tpesseguido por sus mofas hacia el
rey José. La musica ilustraba algunas coplas quéuyiaron su preeminencia en
tiempos de la guerra y asi se indicaba en el 6bf@EPE LUIS: Ya viene por la ronda
/ José primero, / con un ojo postizo / y el otr@doi**’. Mas adelante, el torero se
presentaba a la manera de EscamilldcCammen incluso establecia una relacion entre
los toreros y los militares, salvo que ahora eSlis0s eran los enemigos del diestro y
no sus similares, como ocurria en la 6pera de Bi2&PE LUIS: Estando en la Plaza /
no tengo rival, / luchando en las calles / sucédiguna; / franceses y toros / conmigo a

luchar, / mi estoque y navaja / cuenta de ellog’dan

2.5. Los coros

En este apartado, mas por cuestiones metodolégicas musicales, se

expondran los numeros interpretados exclusivameote el coro. Se localizaban,

10 THOUS, Maximiliano, CERDA, Elias, LLEO, Vicente WIVES, Amadeo:Episodios Nacionales
Madrid. R. Velasco, imp., 1908. Cuadro segund@1p.

1“1 MONREAL, Eduardo, GANZO, Vicente, FUERTES, LuiSARBONELL, José Maria y MOLINA,
Juan R.Op. cit Cuadro primero, p. 15.

“2{dem p. 17
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principalmente, en el comienzo de los diferentégsag cuadros, una caracteristica que
compartia la zarzuela con otros géneros liricqee@almente con la 6pera séffalLos
coros de cualquier zarzuela, como grupo humanarselicarnar “a un colectivo con un
eje comun: coro de doctores, coro de organilleso de soldados, coro de
peregrinos...*** En las obras objeto de andlisis, las tipologiasoetradas se
corresponderan, a causa de los argumentos, cos derguerrilleros, de aldeanos y
aldeanas, de militares, de cantineras, de fraiths mifios-soldados.

En los coros contenidos en las obras del corpusatson cuestiones como las
victorias espafiolas en los campos de combateguise al patriotismo o la cuestion del
pueblo en armas, tanto en las ciudades sitiadas emmas zonas de actuacion de las
guerrillas. El primer coro con referencias a largueaparecié en 1849, dentro de la
zarzuelaLa batalla de BailénSe trataba de un breve fragmento en el que sbrabia
la victoria obtenida en 1808: “Del coloso que elngha admiraba / el orgullo en Espafia
se hundio; / celebremos tan grata victoria / celetio de Espafia el valdt®. En 1878,
un nuevo coro, coOmico en esta ocasion, retomoédgrial por la victoria en tierras
jiennenses. Se insertd en el comienzoHlefantasma de la aldeaUna parte del
contenido mostraba la inspiracion del autor en lasioa popular: “Vayanse los
franceses / en hora mala, / vayanse y que no vuaias por Espafa. / Ayer Pepe
Botella / tomé una mona; / siempre esta a meditzmspgeesa persond® No obstante,
el fragmento mas interesante hacia referencia, ceenta indicado, a la victoria
obtenida en Bailén: “De Bailén en la lucha refitlalueste extranjera deshecha quedd,
/ ya corona el laurel de la gloria / la frente sardel pueblo espafiof”.

Algunas de las frases anteriores —“Vayanse lagxéses / en hora mala’™, las
volvié a utilizar Javier de Burgos Larragoiti, ochfios después, ebadiz La gran
presencia de numeros corales en esta obra se defi® el pueblo —“que quiere

148_ aparecia alli como protagonista colectivo. Ehpro de ellos, en el cuadro

pelear
segundo, ofrecia la imagen de gentes de toda d¢ondfbombres, mujeres y nifios,
incluso frailes) que luchaban por su libertad fest las ansias anexionistas de

Napoleon; la inquietud del momento, con los fraaseserca de la ciudad, se traducia

143 CORTIZO, M2, EncinaOp. cit, p. 190.

14 TEMES, José Luigp. cit, p. 110.

195 MONTEMAR, Francisco, GARDYN, Fernando, GONDOIS pHlito, OUDRID, CristébalOp. cit
Acto 11°, p. 10.

196 CASTELLANOS, Julian y TABOADA, RafaeDp. cit Acto II°, p. 25.

“7{dem Acto II°, p. 48.

198 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico WWERDE, Joaquin:Op. cit. Cuadro
tercero, p. 49,
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en una melodia en Re menor y en los curiosos ay@$agzaban los nifios. Mas alegre
era el nUmero 3, un pasacalle belicoso que el ceitgpandicé mediante las palabras
Allegro marcial sin embargo, el nimero también jugaba con l&ation del cuerpo
femenino como arma de guerra. La musica, con senfks$o, transmitié la valentia,
incluso algazara —probablemente por ignoranciaahkcicruda realidad— con que el
pueblo gaditano acogia la llegada del enemigo.

Con ritmo de barcarola se expresaba el siguieart® aumero 4 de la partitura,
formado por individuos de diferentes grupos sosialeque ayudaban a formar una
defensa en la playa de la Cortadura. La cercarliande y el vaivén de las olas
incitaron, probablemente, al compositor para elesfie ritmo de barcarola, tipico de las
canciones venecianas. El contenido histérico erp destacable, ya que sefialaba que
no debia ningun buen espafol convertirse en afsadoe también se afirmaba, con
otras palabras, que no habia méas opciones quenenuerir: “El que sea patriota, / y a
los extranjeros / no quiera servir, / antes que de@ota / entregar la vida / debe
preferir™*®. El empleo de canciones de la época del asedidavalrepetirse en el coro
de cuadro quinto, cuando las gaditanas y los gamitae mofaban de la mala punteria
de los franceses y notificaban el uso estético dpréan a los restos de las fallidas
bomba$™. El ritmo de tango flamenco, con su parsimoniagoepas de 6/8, reforzaba
el caracter de mofa hacia el enemigo. Incluso segian momentos reales, como la
batalla del Cerro del Puerco, en Chiclana, acoddeel 5 de marzo de 1811: “Murieron
tres mil franceses / en la batalla del Cerro, bg®an logrado, en desquite, que una
bomba mate un perr&. En cuanto al siguiente niimero —no recogido eretsién de
canto y piano—, volvia a ser un coro donde el pughtlitano celebraba que ese mismo
dia se iba a proclamar la Constitucion de 1812rée#k y a cantar, gaditanos, / hoy es
dia de grata emocion, / hoy en Cadiz, con granse&#mo, / se proclama la
Constitucion™?

Sobre la abundante presencia de canciones popuEneCadiz Ricardo
Fernandez de Latorre ofrecio algunas claves quaifgr conocer cuales ya existian y

qgué sentido les daban en tiempos del asedio:

19idem partitura voces y piano, n° 4, p. 2.

%0 Una versién de esta copla la ofrecié Joaquin Dfaan las bombas que tira / el mariscal Soult, / se
hacen las gaditanas / mantillas de tul. / Con ¢asldas que tiran / los valentones / se hacen latagag /
tirabuzones”. DIAZ, Joaquin: “De una tradicion srbdnea: 1808 en la cultura popular entre sigles”,
ALVAREZ BARRIENTOS, Joaquin (ed.)ta Guerra de la Independencia en la cultura espafiol
Madrid. Siglo XXI Editores, 2008, p. 228.

1*1BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico AMERDE, JoaquinOp. cit, n® 6, p. 4.
*2{dem Cuadro sexto del libreto, p. 71.
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Uno de los regimientos que la guarnecian [a CaA€lizle Zaragoza, interpretaba
con frecuencia jotas aragonesas, con el fin deaeleon sus coloristas y jubilosas
melodias, el espiritu combativo de los defensdPess bien, de estas manifestaciones
folkléricas aragonesas, interpretadas por una barlitar, nacieron las jotas gaditanas
(...) Dice una de ellas: “jVayanse los francesesbeamala / que Cadiz no se rinde / ni
sus murallas”.

Otro texto alusivo al desprecio de las mujeresCddiz por el riesgo bélico
llegara a las gargantas de los cantaores actu&es: las bombas que tiran / los
fanfarrones / se hacen las gaditanas / tirabuzo&estuenta que el 1 de diciembre de
1810 cay6 una granada de gran tamafio en el cemteodiidad. No estalld, pero quedo
abierta, saliendo de su interior unas tiras de plam las que las mujeres, pasada la
primera impresion, se apoderaron para convertmasoldeadores del cabello. (...)

Otro canto, a vueltas con el mismo tema, se referi@ muerte de un perro
vagabundo causada por uno de los proyectiles: ‘®omi tres mil franceses / en la

batalla del Cerro / pero han logrado, en desqujtee/una bomba mate a un peljr%g’.

La anécdota de la fallida granada del dia printeradiciembre de 1810, fue
recogida por Adolfo de Castro: “Conviértese el barmbo en objeto de los cantares

¥4 Ademas, Alcala

festivos de un pueblo, por naturaleza alegre, iciogero y burldon
Galiano indicé la presencia en Céadiz de un actogpadlido Navarro, quien destacé en
la invencién de canciones de mofa hacia los frasasnuchas de las cuales pasaron
posteriormente al acervo popdfdr De esta forma, al utilizar piezas de la época,
libretista y compositores estarian dotando de waibiid historica a su obra.

Por lo que respectalas guerrilleros(1896), terminaba con un coro patriotico
compuesto por el maestro Chapi (nimero Final getttura). Conviene detenerse un
poco en su estructura militar para entender congsaraba Chapi este tipo de piezas de
exaltacion. Se iniciaba con muasica militar, dos lagnein esta ocasion, que celebraban
la llegada de soldados que venian a libertar eblpugesde otra localidad cercana. El
coro entonaba, seguidamente, un breve canto pedride caracter homofonico y en

ritmo binario de marcha: “Ante los invasores yahay que temblar / que al fin nuestros

133 FERNANDEZ DE LATORRE, Ricardatistoria de la musica militar en Espafilladrid. Ministerio
de Defensa, 1999, pp. 144-145.

1% CASTRO, Adolfo deCadiz en la Guerra de la Independend2édiz. Revista Médica, 1862, p. 28.
135 yvéase MORENO ALONSO, Manudla verdadera historia del asedio napoleénico de i¢4#810-
1812) Madrid. Silex, 2001, p. 658.
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hermanos nos vienen a ayudar. / Honor a los vakegtie acuden a librar / de viles
enemigos la Patria y el hogd® Sobre el contenido patriético de la parte musical
producida por Chapi, en la prensa pudo leerse:djptavechado ehos guerrillerosel
ambiente bélico, las pinceladas patridticas (tadque, bien manejado por el libretista,
hubiera podido hacer de su zarzuela, en estos ntosjama obra de circunstancias),
para resucitar los esplendores etambor de granaderoy escribir otra partitura
enérgica, valiente, espafola, de tonos vigorosoda @jue se destacan un primoroso
coro y una marcha®’. Chapi, como otros muchos espafioles, artistas grtistas,
colaboré en el esfuerzo bélico en Cuba con la gatde 250 pesetas y de los derechos
dobles de las tres primeras representaciones dezastuela y de otra que estrend al
mismo tiempo; el libretista, por su parte, cediéderechos de dos representacidiies

La ayuda y solidaridad entre los espafioles de shgeciudades durante la
Guerra de la Independencia, se escenificé iguaknent el coro final del cuadro
primero deAgustina de Aragq@restrenada un afio antes del primer CentenarialeDals
punto de vista musical, la intencion del maestroridfé, al igual que otros coros
semejantes, fue lograr un climax escénico que covade al éxito de la obra. Para
conseguirlo, ademas de una marcha para la bandamglositor dispuso un coro mixto
mas un grupo de nifios. Cada uno referia un tipletde que los autores consideraban
como propia de su sexo en aquellos tiempos, aulteme la atencion la cercania de
una frase con otra muy famosa de la zarzG&diz “jQue vivan los valientes...”. Al
no haber localizado la partitura, no se puede ssidarmelodia se parecia a la original
de 1886; en caso afirmativo, podria interpretacseccun recuerdo a aquella musica de

Federico Chueca que habia representado la gloEspizia:

MOZAS: jQué bellos son! / Ya llegan, miradlos.jOh, qué emocion! / (Comienzan a
pasar los soldados en formacion de izquierda acklange/ jYa estan aqui, / miradlos ya!
/ Con ellos quién pudiera / marcharse alla. / j@uan los valientes / que van a pelear!
/ Cuando volvéis aqui / de haber vencido alli Aser gran dia / de alegria / y loco

frenesi. (...)

156 PRIETO, Enrique y CHAPI, Ruperthos guerrilleros 1896. Partitura manuscrita, n® Final, pp. 1-2.
157 SEPULVEDA, Enrique: “Actualidades. De teatros”, lem Correspondencia de Espafi26-11-1896,
p. 1.

138 \/éase “Patriotismo en accion”, ea Epoca 20-11-1896, p. 4.
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NINOS: (Pasan formados. El Lego, a la cabeza, osnhBbitos remangados). A la

guerra impavidos / marcha este alegre batalléme/ gy hasta los parvulos / héroes
seran de Aragon. (...)

CORO: La gloria ya os espera / alla en Villamayai,a vuestro empuje fiero / huye el

opresor, / valientes espafioles / id alli a vencgmuede alli de Espafia / con gloria el
pavés. / jQue viva Espafa! / Hay que vencer. / 1@uguerra sin descanso, / no haya

tregua ni cuartel®

Del mismo modo marchaban al combate contra loasores las manolas y
chisperos del cuadro segundo Hkgrito de independenciaEl maestro Gerénimo
Giménez ide6 una melodia belicosa para mostragteErminacion del pueblo madrilefio
para frenar la arrogancia de los extranjeros ek 2nayo de 1808. El momento del
estreno (1908) y la animosidad de la letra en aod& los mamelucos, bien podian
indicar que los autores utilizaron aqui una metagmbre los problemas del ejército en
el norte de Africa: “CHISPEROS: Al fin los mamelscbvan a aprender / como los
espafioles / se saben defender. MANOLAS: Y si Mueaiciera, / que nunca ha de
vencer, / dispuestas a vengaros / a todas nos't&1éi

Los coros también mostraron a los espafioles défetiose a si mismos, a la
patria y a los simbolos que la representaban, edpente los de caracter religioso, en
una vision conservadora de la esencia de la nadidrjemplo de esto se incluyo en el
tercer cuadro deos Empecinadgogues aparecian en escena la bandera espafiola y el
estandarte con la patrona del pueblo. Los habgamer su parte, afirmaban estar
dispuestos a “jdefender con las armas la religiéhaftar, y la bandera y la patri&i®
tal y como exclamaba uno de los personajes antesamgo coral. La musica se
estructuré en copla primera (donde se pedia lyotvala patria), copla segunda (donde
se indicaba que la lucha seria por la religion gdttia unidas) y un estribillo (en el que
se expresaba su intencién de morir o vencer).

Para finalizar este andlisis de los coros de aidenpatriética, solo resta tratar el
coro de piqueros incluido en el segundo actéideeza Hay que destacar que, en esta

ocasion, la victoria se antepuso a la posibilidadadmuerte. Los piqueros lucharan por

139 ALONSO, Sebastian, TORRES, Francisco y MARIANIjd:iAgustina de AragarMadrid. Sociedad
de Autores Espafioles, 1907. Cuadro primero, p.8L7-1

%0{dem Cuadro segundo, p. 28.

161 PERRIN, Guillermo y BRULL, Apolinarios EmpecinadosMadrid. Florencio Fiscowich, 1890.
Cuadro tercero, p. 36.
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la patria y el rey y contra el intruso, el extrafioe troco la amistad en infamia, el

“otro”, podria decirse en términos nacionalistasspnificado en Napoleon:

PIQUEROS: A luchar venimos aqui / sin tardar, goe< triunfar, no importa morir/.
A arrojar, la canalla ruin / la patria nos lo exagt. / A la patria hay que vengar / de los
ultrajes que sufrié / vengada sera. / jA luchduchar! / con energia, hay que arrojar al
intruso / que a traicion nos arrebata el pan, emijos, libertad. (...)

TODOS. Vedlos alli, ya se les ve aparecer, / hay\wncer, van a morir / van a morir,
iguerra! jsi! / Guerra al traidor, Napoleon / ywaanbicion y a su maldad / nuestra
amistad, falso vendié. / jGuerra hasta el fin! /tfisnfar o a morir! / jA morir por el

rey, por Bailént®?

De la misma manera que otros fragmentos cantadescdros también se
utilizaron para lanzar burlas sobre los francesesuy costumbres. Algunas ya se
indicaron cuando se analigZadiz pero, dos afios antes, figuraron en un coro femeni
del acto tercero dd.os fusileros En esta ocasién, para deleite del publico, se
confrontaron el tipismo valenciano y la comida fes& en una especie de combate
gastronomico donde triunfaba la paella, todo emitelo ternario movido del baile
denominado jaleo: “jFuera loétis y lospoisones/ losomeletes losfoiegras / Eso es
comida defraimasoned que no supieren comer jam#s” Por el contrario, eBuendes
y frailes (1894) la burla se lanzd contra unos conspiradafeencesados. El coro,
ademas de su caracter comico, incluia algunaseref@s a la historia de 1812. La mas
destacable tenia lugar cuando varios de esos afatos relataban, tras escuchar una
detonacion, su conviccion de que “se alzaba ellpuabrebelion / al grito de Fernando
/'y la Constitucién™®*. Esta cita de la constitucién doceafiista fue pesiorque la
trama se ambientd, como ya se ha dicho, en 18h2er8bargo, llama la atencion que
figurasen unidos los nombres de Fernando VII yolastitucion que él mismo abolié. El
juego de los autores —y el guifio para el publicareqe estar en que los personajes
afirmaban que, todo esto, fue un “suefio” que ellgeron inspirado por el miedo a ser
descubiertos por los patriotas. Como los que aristila representacion ya conocian la

historia sobre Fernando y la Constitucion de 1®b&ian reirse tranquilamente de ese

162BERGUA, Juan y LAPUERTA, Arturd®p. cit Acto 1I°, pp. 5-6.
183 idem n° 12.
164 ESCUDERO, Luis y OSUNA, Jos@p. cit Acto II°, p. 38.
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miedo de los afrancesados a que se levantasemspasiaes bajo esta increible doble
inspiracion.

Pocos meses después, ya en 1895, los espectathmtakerios pudieron asistir a
otro coro donde se aunaban lo cémico y lo patndtieue en el cuadro tercero de
Tabardillo. La ambientacion musical y la decoracién de l&esaorrian parejas. Asi,
se pedia a los directores de escena que se vastubia bandera francesa, rota el asta”,
colgando de un balcén “y erguida en el mismo umalee espafiola”. El efecto sonoro
debia corresponder a este decorado con “aclamacieja@as que se acercan, los sones
alegres de cornetas y tambores, campanas al vakodos de entusiasmo”. Los
aldeanos, los soldados, las cornetas y tamborgmciou paulatinamente el escenario v,
al ritmo de marcha, entonaran un canto de victqua tiene como protagonistas a
Espafa y al pueblo espafiol: “El triunfo ha sidostnee / Espafia al fin vencié / y
huyendo a nuestras iras / se aleja el invasorué \gva la patria! / jAtras el traidor! /
iViva la nobleza / del pueblo espafidff:

Iniciado el siglo XX, el primer nimero cantadokleequipaje del Rey Jogae
un coro general, con intervencion de otro corontifaambos insertos en una pieza de
gran carga descriptiva. Tras unos redobles del tarmusra de escena, se iniciaba el
coro demofa hacia José |, al que llaman “farfulla” —un@ves muestra de los ataques al
considerado rey intruso, basado en otro supuedextdede José Bonaparte, en este
caso unos problemas de pronunciacion del castellani@ que afirman que se marcha
lejos porque “lleva mucho equipajé®. Se escuchaban nuevos redobles de tambor y
toques de clarin con diferente intensidad, lo @peasentaba la partida de los franceses.
Su alejamiento propiciaba una nueva copla de madaliFarfulla primero”, Napoleon,

y “Farfulla segundo”, José, alternandose las vapeses y agudas en la burla de
manera muy viva, en compas de 3/8. Algunos perssrije representaban al pueblo
habian ido apareciendo en escena paulatinamenéstras se escuchaba, detras, el
toque de las castafiuelas y varios “olés” que imdicael tipico baile de alegria. La
seguidilla que se escuchaba a continuacion eraotinde ese jubilo por la partida de
los enemigos: “Ayer Pepe Botellas destinos dabty, como no dé tumbos, no da ya

nada™®’. Se callaba el coro y se escuchan varios toquéstelecion” en los cornetines,

185 ARNICHES, Carlos, LUCIO, Celso y LOPEZ TORREGROSARpmas: Tabardillo. Madrid.
Administracion Lirico-Dramatica, 1895. Cuadro teo;e. 42.

186 CATARINEU, Ricardo, CASTRO, Cristébal de y CHARuperto:Op. cit Partitura manuscrita, n° 1,
pp. 1-3.

%7idem p. 12.
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acompafados por redobles de tambor; eran nuevpastibancesas que partian al

compas de una marcha de los cornetines, mientrasrel de espafioles les dirigia

palabras de mofa. El nimero continuaba con losssdeeuna banda de musica de los
franceses tras el escenario y la aparicion dedpaf®les que les despedian de Madrid
con guitarras, castafiuelas y sartenes, al tiempocgaotaban unas seguidillas. Era el
pueblo que celebraba su liberacion y su indeper@eno hacia sirviéndose de musica

netamente espafola.

Dos afios después, dma sobresalient®® (1905), un coro entre cémico e
histérico rememoraba la figura de Napole6n Bonapdft compas de 3/8 elempo
rapido conferia mucha vivacidad a la pieza, la a@mhenzaba con un baile. Lo
llamativo de este numero musical (tercero en laitpea) era que estaba interpretado
por espafoles y por soldados franceses, los ctraledan de confraternizar con los
madrilefios y, especialmente, con las majas. Taméigéncurioso que la letra no se
utilizara en esta ocasion para servir de escarhis &nemigos por su pronunciacion:
“SOLDADOS FRANCESES: jOle por las manolas! / jOddeso! / No las hay mas
graciosas / al mundo entero. / En sus conquistasogorel mundo / Napoleon, / como
estas majas, otras mujeres / jamas él¥io’La respuesta de los majos y majas era
categodrica: ellos no daran vivas a Napoledn sineywlFernando. Cuando se alejaban
los enemigos, comenzaban su cantgpemo y o mantenian mientras se referian al
“Deseado”, para no ser escuchados por los francesedbtenia, asi, un nimero cémico
y patriético al mismo tiempo que culminaba conelpeticién del baile castizo en 378

En 1906, el cuadro tercero & Mafio presentd un coro de husares franceses
(numero 3b de la partitura para voces y piano)gaerinterpretados por mujeres. La
curiosa situacion presentaba el cuerpo femenincadoble objeto de atencidn: de los
militares extranjeros que cantaban las virtudesademujeres espafolas, y de las
mujeres disfrazadas de militares que hablaban smdmsonas del mismo sexo. Debe
suponerse, por el contexto, que la muasica era wmaha o pasodoble, para permitir las
evoluciones de estos falsos husares en escena gyeauel publico observase bien a sus
componentes, objetivo principal de la pieza poireaae cualquier otra consideracion
de respeto a la historia; seria, por tanto, urofdbsfile militar puramente efectista. A

esto debe unirse el canto de las maravillas quereia Esparia, la tierra que ellos,

188 Chapi utilizé algunos temas y ritmos de la épawa plar ambientacion, como en la tirana del n° 2.
' BENAVENTE, Jacinto y CHAPI, Rupertha sobresalientaPartitura manuscrita, n® 3, p. 3.
dem pp. 4v-6r.
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supuestamente, habian conquistado, lo cual aywaiieoducir ain mas el nimero en
el animo del publico de la sala, quien no iderdlh@ en las cantantes a aquellos
bravucones invasores y solo escuchaba cantar sdiz su pais. Finalmente, hay que
sefalar que este canto a las excelencias de Esdf@aca en una tradicion de
canciones, con una leve y edulcorada carga pafiadionde se intenta convencer a los
publicos de que este es el mejor pais del mundmdece por amenos rios, objetivo

predilecto del sol, productor de un vino excelgnp®blado de mujeres hermo¥as

HUSARES FRANCESES: Por Espafia y sus mujeres, / suorcielo y
espléndido sol, / por los vinos y placeres / y id#éedel suelo espafiol! / jSi morir aqui
me espera, / sin temor ni rencor brindaré / pasfaada que me hiera, / por la bala que
muerte me dé! / jRapidos / marchan los hdsareélidols / todos al son, / y animo /
tienen de fiera, / por la bandera / de su nacion)! /(jCogete, / linda espafiola, / déjame

/ bailar al son, / quiéreme, / que el extranjamHha dado entero / su corazdh!

Por ultimo, en las zarzuelas analizadas tambi@usden localizar coros donde
la critica no se realiza contra los enemigos, siootra los propios espafoles. El
ejemplo mas destacado se localizéLaenjuerga del Centenarjodonde los personajes
histéricos que defendieron Zaragoza en 1808 semtafsan a la misma ciudad, pero en
1908, molestos por lo poco que les habia tenidouemta sus acciones gloriosas. El
lenguaje, poco académico en ocasiones, envolviaegseche y buscaba provocar la

risa en los espectadores:

CORO: Mozuela insensata [se refieren a la persawidbn de Zaragoza] / no
metas la pata / ni te des postin, / porque, hablandblata / eres una ingrata / al cabo y
al fin. / Ingrata que olvidas / los cientos de gidague abatié el cafién, / cuando a tus

gueridas / afueras floridas / llegé Napoledn (.Tug héroes somos / los que clamamos;

"1 | as canciones sobre la excelencia de Espafia tersirdejemplo mas famoso -y seguido con
posterioridad- en la pieza “De Espafia vengo”, pedinte &l nifio judio (1918), del maestro Pablo
Luna. También de este compositor, y en la nédminaltas objeto aqui de andlislsa manola del
Portillo contenia otra cancién espafiola, ya sefialada.dBagenas recientes, la unién de vino, mujeres,
sol y Espafia formo el nicleo de una famosa camigdManolo Escobar, donde también se presentaban
el escudo y la bandera espafiola, algo que losdsascno pueden hacer en la zarzuela porque son
emblemas del enemigo.

172 CANTO, Gonzalo y BARRERA, Tomag&l Mafia Madrid. Sociedad de Autores Espafioles, 1906.
Cuadro tercero, pp. 30-31.
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/ los preteridos, / los olvidados; / oye un instahhuestras querellas / y no nos tomes /

mas las guedej&g.3

2.6. Las jotas patridticas

La cancién y baile con mayor presencia en las e#&sudel corpus fue la jota
aragonesa. Las veintitrés piezas de este tipoizadas —solo se han tenido en cuenta
las de caracter patridtico—, incluida una jota ma@ase distribuyeron en diecinueve
obras diferentes, pudés tarde del combatdisponia de cuatro &l compas de la jota
tenia dos. La mayor produccion, con nueve obras, liugar en los primeros doce afos
del siglo XX, motivada por la necesidad de uniortatis los espafioles después de la
guerra de Cuba, junto con el aliciente que supauselebracion del primer Centenario y
el lugar central —nacional, deberia decirse— qu@®ta resistencia de Zaragoza en ella.
Tal abundancia se fundamentaba también en tresianes el gran niamero de obras
gue se basaron en los sitios de Zaragoza, la piasdmpersonajes aragoneses en otras
regiones que recordaban a su patria chica mieotrabatian y, finalmente, el caracter
de simbolo representativo de Aragdon y de Espafatgmeara la jota. Por eso las
palabras de Ramon Barce vienen a confirmar egadipotesis:

La jota (...) se introdujo tempranamente en la zdaz(ya aparece con todos
sus rasgos tipicos &t molinero de Subizd870), como climax épico, multitudinario y
especificamente aragonés o navarro (...), pero gs@ Ipago a simbolizar lo espariol
heroico en general, quiza respondiendo a un prgegisoldgico que arranca sin duda

de los sitios de Zaragoza durante la Guerra d1r=dlriz:plendencil{.4

A lo largo de este epigrafe se vera la importaga@alcanzaron lo aragonés y la
jota dentro de las obras objeto de investigaci®@neealmente las de corte mas
nacionalista y en aquéllas donde los espafolesnzalban al combate arropados en los
sones de esta mausica, pues “lo mismo que AragoOmosima el patriotismo por

antonomasia, su musica tradicional esta estrechameiniculada a la empresa

13 AZNAR, Toméas, LORENTE, Juan José y AULA, LuBp. cit. Cuadro primero, pp. 10-11.
174 BARCE, Ramoén: “El sainete lirico...”, pp. 225-226.
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guerrera*’®. Hay que manifestar la insistencia de los auterepresentar jotas, no solo
en las zarzuelas que transcurrian en Aragén, ambién en aquellas donde los mafos
se habian desplazado a otras zonas de Espafiaparpgolacer de introducir una jota
como simbolo de la musica espafiola. En otras oesitmjota era el referente espanol,
nacional, que se escuchaba enfrentado a melodikxs deanceses, de tal manera que
estos Ultimos aparecian derrotados en el campo td#abg en el mundo sonoro. La
insistencia en la presencia de jotas en estasetasztespondia también a la necesidad
de realizar “un llamamiento identitario a la esandel pueblo espafol, capaz de

reconocerse en la tradicion de la mas viva pintostumbrista®’

® Finalmente, el canto
baturro figuré junto al canto de otras formas firiidas del resto de Espafa, cada una
con sus particularidades pero todas en la misiénioode hacer patria, unidas, sin
intereses regionales que pusieran en peligro ldadnde la nacion. Asi ocurrid, por
ejemplo, en el cuadro sexto Beisodios Nacionaleslonde los maestros Vives y Lle6
escribieron musica de sardana, andaluza y ung@tarepresentar como la resistencia
de Gerona, Cadiz y Zaragoza contribuyé a mantemdaua patria frente a los ataques
extranjeros.

Religion, historia, geografia y psicologia se ciffeon en las letras de estas
jotas. Asi, junto a la Virgen del Pilar, desfilardgustina, Palafox, el Ebro, la nobleza y
la cabezoneria combatiente de los mafos, o la&@gusia entre Aragén y Espafia. Pero
no fueron privativas de las zarzuelas este tipoomesideraciones. En un libro escrito en
1912, Sixto Celorrio y Alberto Casafial crearon todorepertorio de coplas para jotas,
de las que se recogen aqui dos de ellas por sficagion para refrendar la idea de que
Aragon y Espafia debian considerarse, segun unalidadt imperante en la época,
como una misma cosa: “El canto que cual la JotacUftiva en toda Espafia, / no es un
canto regional; es, el himno de la pattf§”“Para los aragoneses / la patria es, Espafia
entera; / y el que no piense lo mismo / que no pisestra tierra”®. También se
presentaba otra copla donde se llamaba a la hercha@mtiee franceses y espafioles con
motivo del primer Centenario, una idea que se jegfleen varias de las zarzuelas

analizadas: “Hace un siglo, frente a frente, / pa@ir o matar / Hoy, junticos

15 SALGUES, Marie:Teatro patridtico y nacionalismo en Espafia: 185®09Zaragoza. Prensas
Universitarias de Zaragoza, 2010, p. 3.

1" ENCABO, EnriqueLasmusicas del 98: (Re)construyendo la identidad maaidTesis doctoral.
Universidad de Barcelona, 2006, p. 259.

" CELORRIO, Sixto y CASANAL, AlbertoJotas. Cantares aragoneséaragoza: Talleres Editoriales
delHeraldo de Aragén1912, p. 12.

8 {dem p. 49.
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trabajando / para una fiesta de g&Z’Sin embargo, hubo otras jotas en las zarzuelas de
esta investigacion que no tuvieron ambientacionndéhca ni glosaban la gallardia
aragonesa. A pesar de su ubicacion y argument Bi Mafqg cuya jota del final de
obra era comica y misogina, ni Agustina de Araggndonde la jota que se escuchaba
en el primer cuadro era un baile de celebraciénladooda de la protagonista, se
compuso una jota de argumento histérico.

En cuanto a la forma de las jotas localizadasdstoria se cifio a la estructura
de dos coplas y un estribillo; en ocasiones, sseptaba una introduccidn instrumental
gue servia de lucimiento a la orquesta. Las cogdéian tener unempomas pausado
gue el estribillo y las interpretaba un solistamé@ino o masculino, dependiendo del
argumento—; el estribillo ofrecia gran velocidadojia conducir a un final apotedsico
interpretado por el coro y la orquesta unidos,ual servia para levantar —literalmente—

al publico de sus asient$

Por lo que respecta a las obras del corpus, @gimaimente, la primera jota que
debe tratarse es la que Cristobal Oudrid incluy&lenondalleEl sitio de Zaragozay
qgue también permanece en el repertorio actualcedpente en el de las bandas de
musica. El compositor pacense la escribi6 como eausicidental para el drama de
Juan Lombizl sitio de Zaragoza en 1848848}%. La pieza gust6 tanto que volvié a
tocarse, un afio después, dentro de la zarzizelaatalla de Bailénde Francisco de
Montemar. Tal uso no estuvo exento de dificultagesgs se comenté que Oudrid
escribié la masica de un acto de esta obra vy i@ rebtfadado, “por haber parecido a la
empresa de dicho teatro [Comedia] excesiva la madditribucion exigida por el
artista™®. Finalmente, la zarzuela se puso en escena coiicanfse escribieron
Fernando Gardyn (primer acto) e Hipodlito Gondoisg(sxdo acto). A ultima hora,
Oudrid consinti6 en ceder su rondalla de los Sipasa interpretarla dentro dea
batalla de Bailénlo que resultd un acierto para las dos obrasg @lgpropio Oudrid:

"dem p. 46.

180 En los conciertos actuales donde se interpreteasvpiezas de zarzuelas diferentes, una opcién muy
habitual, por su seguro efecto sobre el publicopregramar una jota como final de actuacion. Como
ejemplos de jotas contenidas en zarzuelas que dr@napecido en el repertorio, incluso en su version
puramente instrumental, deben sefialdraebruja (Chapi),La Dolores(Bretdn) oGigantes y Cabezudos
(Fernandez Caballero).

181 5egun indico Cotarelo, parece ser que la primezagque se interpret6 la rondalla de Oudrid en forma
de concierto, fue en el teatro del Instituto, eld24diciembre de 1848, justamente antes de refiaesen

la zarzuel&El ensayo de una 6per€@OTARELO, Emilio:Op. cit, pp. 214-215.

82| Heraldg 5-9-1849, p. 3.
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La rondalla del sefior Oudrid, que se habia ya oéthotanto agrado en el teatro
de la Cruz [se refiere a la representacion de fta db Lombia], y que su autor habia
condescendido en prestar Ultimamente a la empedsaatro de la Comedia, a fin de
gue se intercalase en el segundo acto de la zarzretiujo un verdadero alboroto en el
teatro, pues no solamente se pidid su repeticiéngao el publico entusiasmado, sino
gue ademas, un grito general llamé al autor adares El sefior Oudrid se hallaba en
aguel momento sentado entre los espectadores, g sanmodestia no le permitiera
acceder a los deseos del publico, quiso ocultarda dista de todos; pero bien pronto
fue descubierto, obligandosele a que se presestaskescenario donde fue colmado de

aplausoé.83

De Gardyn y Gondois no se ha guardado merfféripero de la rondalla de se
han realizado multitud de versiones. Junto calota de los Sitigda obra de Oudrid es
la que mas ha mantenido en la memoria de los elgzafis hechos de 1808-1809. La
pieza presentaba una estructura inspirada porgumemnto a desarrollar —seria una obra
programatica, por tanto—, en el que la musica di¢ lamagonés representaba a los
defensores de la ciudad y, por extension, a cual@sipafiol que no quisiera someterse
a los invasores. La melodia de la jota se altermalpaotros breves pasajes donde se
imitaban los cafionazos y las descargas de fusileuies Oudrid intenté que su obra
fuese lo mas realista posible. La imagen que sdayjagpresar era clara: los aragoneses
lucharan y mostraran su heroismo en cualquiercénaespecialmente en medio de la
adversidad y la metralla.

En las zarzuelas y en el imaginario popular pustes la Guerra de la
Independencia, tuvo mucha presencia la citdola de los SitiasAunque se creyo6
escrita durante 1808-1809, no existe prueba dodainee tal cosa. Por tanto, se
transmitié posteriormente, dentro del proceso d#icaicion que recibid la resistencia
zaragozana. Como afirmé Carolina Ibor, “deben de resultado de ese proceso

posterior casi todas las coplas sobre la GuerrasySitios que hoy conocemos a traves

18 «Gacetilla”, enLa Espafial2-9-1949, p. 4.

184 Refiriéndose d.a batalla de BailénCotarelo dijo: “Tuvo mal éxito esta obra, excefgtgondalla de
Oudrid, que fue aplaudidisima; pero se represegiinas veces mas en esta temporada”. COTARELO,
Emilio: Op. cit, p. 235. Segln este critico, la ya famosa roadalhgonesa de Oudrid se interpretd
también en la funcion donde se dio a conocer imgm zarzuela de Barbiefgloria y peluca el 9 de
marzo de 1850; alli la bailaron cuatro parejdsm p. 260.
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de la tradicién oral y escritd®. En las obras del corpus aparecié citada por pame
vez®® enLa gala del Ebrg estrenada en 1886. Segun el argumento, 1&*jadabia
tocarse al clavicémbalo, aunque lo mas seguro essguaterpretara al piano por

encontrarse aquel instrumento en claro retroce$a &@voca del estreno:

TODOS: jLa Virgen del Pilar dicen / que no quiesr francesa, / que quiere ser
capitana / de la tropa aragonesa! (repite la mestrafa, bajando con gran animacion a
la bateria todos.)

CONDE: jHermanos somos!

JUAN: jVamos alla!

TODOS: jIndependencia/y libertadf

El dltimo numero musical de la zarzudladiz fue también una jota. En esa
ocasion, los encargados de entonarla fueron doosi@ndaluces. El propio libreto
dejaba libertad para elegir al cantante, dependiagleldas capacidades vocales de
quienes interpretasen esos papeles: “Jota aragguesaantaran Curra o el Rubio, o
ambos a duo, segun convenga o indique el direct@sdena. Parejas de muchachas
bailan a derecha e izquierd® En la partitura, en cambio, aparecia como inééepel
Rubio y la letra diferia en algunos aspectos dieldibreto. Un curioso efecto provoco
el compositor cuando pidié que las primeras ononegtap pronunciadas por el coro
fuesen la imitacién del sonido de la rondalla, agafiamiento tipico de la jdf4 El
libretista Javier de Burgos volvio a utilizar caplde la época, sefaladas en cursiva al
igual que en el original. El canto final era unaricacion al pueblo, no a un general o
dirigente politico, ni siquiera a quienes formufarta primera constitucion. La
estructura era parecida a la de otras jotas iasc#n obras escénicas, con una

185 Sobre el origen y transmisién de las coplasJde sobre los Sitigsvéase IBOR MONESMA,
Carolina: “«Que no quiere ser francesa»: estrefik@abre la Guerra del Francés en los repertorios
folkloricos de Aragon”, eoletin de Literatura Oraln® 5 (2015), p. 124.

18 En 1880 se estrerida Virgen del Pilar de Ricardo Caballero y Joaquin Vehils. De ellasacha
localizado ni la letra ni la musica, por lo quesaopuede confirmar si lota de los Sitioaparecié alli.

187 Se critico esta presencia -omnipresencia, mejonadide la jota en la partitura: “La musica del
maestro Cereceda, aparte de que consiste todenellariaciones sobre la jota aragonesa, concestdnte
jota y arias y duos de jota, es bastante regukstd bien instrumentada”. “Espectaculos” Ehiberal,
22-8-1886, p. 3.

18| ARRA, Luis Mariano y CERECEDA, Guillermad:a gala del EbroMadrid. Imprenta de José
Rodriguez, 1886. Acto I°, p. 36.

189 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico WWERDE, Joaquin:Op. cit Cuadro
noveno, p. 93.

19{dem partitura, n° 11, p. 1.
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introduccién, dos coplas que se alternaban constibiélo, todos cantados por el

solista, un final muy rapido por el coro y el ceepor la orquesta:

SOLISTA: [Primera copla, en tempo tranquilo y mupmresiva; compas de 3/4 a tres
tiempos.]Ya habran visto los franceses / como lucha el eslpdfa traicion podran
vencerle, / pero cara a cara, no [Estribillo ejecutado a un tiempo, mas vivaa,
muchachas, reid, / y en Céadiz reine el placerg/aglos franceses aun / los estoy viendo
correr. /'Y cuando cuenten alld / como salieroagld, / tengo la seguridad / de que los
echan de alli.

[Segunda copla, lenta] (Sefialando a Cadliz)ie de aquellas murallas / dicen que esta
Napoledn / sin pluma y cacareando, / como el gadidviorén

[Apoteosis coral e instrumental; el compas detteaspos de la orquesta es roto por una
distribucion binaria en el coro, lo que confierecima brillantez al final, justamente
donde se habla del valor del pueblo] CORO: jVivalkgria, / viva el buen humor, /

viva el heroismo / del pueblo espaﬁ%]ll

Si era un aragonés el encargado de interpretarbumae jota incluida en
jZaragoza! donde se recordaba a los franceses que la mpseiti@ ser un arma
psicoldgica®* “vOZ DENTRO: Cuando cantamos la jota, / se figlaacanalla / que
estan tocando a degiiello / la notas de la Rond&llaPor otra parte, en la revista
musical de 1888Certamen Nacionallos libretistas Guillermo Perrin y Miguel de
Palacios proporcionaron al maestro Manuel Nietojataaque sirviese de muestra de la
importancia de permanecer unidos en la Espafia dellag| tiempos, sin que unas
provincias tuvieran preeminencia sobre otras. Desftuctura musical, Ramoén Barce
considero que era relativamente clasica, “aunquene®’4 no muy oportuno y con una
disposicion tonal un tanto extrafia; pero conseewael primer compas, lo que podria
ser un cuatrillo, y el leve floreo antes de caddeoaia™®. La letra, por su parte, no
carecia de elementos patriéticos, tal y como estuatbre en este tipo de obras: patria,

Aragon, Espafia, nacion, madre o Virgen del Pilaas Inotas mas agudas eran,

¥1idem partitura, n°® 11 completo.

192 E| “toque a degiello” formaba parte del repertatla caballeria espafiola; mas tarde se export6 a
México, donde se sabe que lo utiliz6 como “armaqgiégica” el general Santa Anna durante el aseéio d
El Alamo en 1836. Posteriormente se hizo famoseatecogido en el cine, como en varias versioees d
El Alama Sin embargo, ya habia aparecidoRén Bravg en 1959, con una situacién similar de asedio.
En este caso, al igual que en la versioEd&lamode 1960, el compositor fue Dimitri Tiomkin.

193 JACKSON, José y RUBIO, AngeDp. cit. Cuadro segundo, p. 25.

19 BARCE, Ramén: “La revista: aproximacion a una wmiefon formal”, enCuadernos de masica
iberoamericana2-3 (1996), p. 124.
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precisamente, las que cantaban las silabas qualdarma palabra “Nacion”, un Fa y
un Sol 3%

AGUSTINA: No hay patria como mi patria, / ni tiermmo Aragoén, / ni
corazén tan valiente / como nuestro corazoén. / fotia, jota / de los espafioles / que
somos muy ricos / aunque somos pobres. / A la jota, / jviva la nacion! / y la
Pilarica / que tiene Aragon. / No hay madre comarnadre / ni fe como nuestra fe, / ni

amor como el de la patria / si en peligro se ld ¥ela jota, a la jota, ett?®

Sobre esta jota, Deleito opiné que “era uno denmgores numeros de la
zarzuela”. Sin embargo, el abundamiento en lo aksyda consideraba como un
privilegio, no siempre bienvenido, que habian ted@s mafos: “Los aragoneses han
tenido suerte en el teatro, presentandoseles camendatarios’ del valor, del
patriotismo, de la lealtad y de todas las virtuggscontraste con la zumba de que las
demés regiones y provincia, Madrid inclusive, fueobjeto mil veces®’. No fue esta
la Unica critica del cronista a la omnipresencidodaragonés en la zarzuela: “Después
de Madrid, el Madrid popular y de barrio bajo, moolgado en los sainetes (...), y
después de Andalucia, ninguna comarca ha sido eafralizada que Aragon. Ni mas
adulada en la escena tampd¢cd”

En el cuadro cuarto del estudiante de Maravillacuya accidn transcurria en
Zaragoza (hay que recordar que los tres primerasisaron en Madrid, durante el Dos
de Mayo), la salida de Agustina a escena estabapafada por mafnos que portaban
guitarras®® a la manera en que Benlliure la inmortalizargpdés en su estatua de la
capital aragonesa (1908) y, mas tarde, lo recogerne. En la zarzuela, Agustina

comenzaba la primera copla conJiata de los Sitigsa la que respondia el cé La

19 PERRIN, Guillermo, PALACIOS, Miguel de y NIETO, Mliel: Certamen Nacional Partitura
manuscrita, n® 3.

1% idem libreto. Cuadro segundo, pp. 25-26.

Y7 DELEITO, JoséOp. cit, p 102 (las dos citas).

1% jdem p. 434.

19 En las propias zarzuelas se justificd esa abuiaatec pasajes donde los espafioles preludiaban sus
enfrentamientos con sones musicales: “PADRE. CIRIESa es la gente espafiola; / jque canta y luego
se bate!”. PERRIN, Guillermo y BRULL, Apolina®p. cit. Cuadro segundo, p. 34. También tafian las
guitarras y cantaban la jota aragoza el episodio nacional de Galdés: “Poco despuésiltin algunas
mujeres también con cestas de provisiones (...) Ndesélénde sacaron la guitarra: (...) uno de los
presentes empez6 a rasguear primorosamente losasemple la incomparable, de la divina, de la
inmortal jota, y en un momento se armé gran jaleobdile”. PEREZ GALDOS, BenitaZaragoza
Madrid. Imprenta de J. Noguera, 1874, pp. 73-74.

200 Este namero tuvo que ser repetido el dia delrestfea sefiorita Segovia cant la jota con verdader
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segunda copla hacia referencia, de manera hipeabdli la imposibilidad de que se
rindiesen los zaragozanos —amparados en otrosrtesugdemas de las murallas: la
Virgen del Pilar y el Ebro—, a la que nuevamenspoeadia el coro con un estribillo
donde se daban vivas a Aragon. Esta imagen dehimeonsurable poder de la Virgen
del Pilar, unida a la del caracter casi sagraddcteb, pervivird durante decenios en las
mentes de los espafioles y se propagara, comoaepagstiela, a través de la literatura y

la music&®:

AGUSTINA: La Virgen del Pilar dice / que no quieser francesa; / que quiere ser
capitana / de la gente aragonesa. (...) Cuando re PPidgrica / y el Ebro hermoso no
corra, / los batallondsanchuted entraran en Zaragoza.

CORO: Que venga metralla, / que zumbe el cafidgala rondalla/y viva Arag()ﬁ).2

En la jota del cuadro sexto des Empecinadosl maestro Brull encontrd casi
todos los componentes necesarios para agitar girac®n y que esta, a su vez,
moviese hacia el patriotismo a los asistentes; drangatria, pueblo y nacion aparecian
unidos en el mismo numero. Cuando se estren0 astaeta, en 1890, el ritmo de jota
era simbolo del caracter de los espafioles en denpaa ello se podia ofrecer, en esta
ocasion, bailado en La Alcarria y no necesariamentéragon: “ESTUDIANTE: La
bandera de la patria / es de color de oro y sahigepjo dice vergienza, / el oro lo que
ella vale. CORO: A la jota, jota, / dame un bes@ani que a matar franceses / voy con
la partida. / A la jota, jota, / del pueblo espafiodjue siempre su sangre / da por la
nacion®,

Igualmente hay que destacar la jota que cantaparsbnaje de Fray Tranquilo
en Gerong representada en 1892. Este fraile, amante del bwe, interpretaba una
pieza donde se decia que el hombre tenia dos méaarese le dio el ser y la patria
chica donde vive. Por tanto, se ofrecid una ideaiifon entre la madre natural y la
madre Gerona. También debe sefialarse otro aspectm, es el de la diferenciacion

entre ser catalan y ser espafiol, si bien no senss de manera excluyente, mas bien

sabor aragonés, repitiéndola tres veces a instadeiapublico” (“Los teatros”, eha Monarquia 21-5-
1889, p. 3).

21yéase RAMON SOLANS, Francisco Javiea Virgen del Pilar dice..Usos politicos y nacionales de
un culto mariano en la Espafa contemporaneaiversidad de Zaragoza, 2014, p. 212.

22 CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, Geronim@p. cit Cuadro cuarto, pp. 41-42.

283 pERRIN, Guillermo y BRULL, ApolinarOp. cit Cuadro sexto, p. 62.

104



Capitulo 2. La musica al servicio de las ideas

al contrario: considerarse gerundense, catalanpgies eran tres orgullos para este
personajé™.

En Tabardillo, una escena comico-amorosa era interrumpida pmangd de una
jota que se escuchaba en el interior del teatr@.l&musica la que servia de arenga a
los que iban a combatir, en este caso acompafarekmam el libreto, de guitarras; no
en vano comentaba uno de los personajes que “gw®malde la jota / da gusto
luchar®®. La letra de esta jota decia: “CORO: Adi6s, puetgeludela, / por debajo
pasa el Ebro, / va a decirle a mi nifia / que dét@ene muero™®. Eran los mismos
Versos con que comenzaba una jota de los tiemplasiddependencia: “Adids, puente
de Tudela / por debajo pasa el Ebro, / por enciosa ftanceses / que van al
degolladero®”.

Estrenada durante la guerra de Cullagompas de la jot§1897) merece una
atencion particular, pues incorporaba ya en su mistmlo la forma musical que se esta
tratando. Aun asi, la expresion no podia ser masuaiada: en sus escenas, los mafos
luchaban, resistian, morian o vencian al comp&udeopia musica, que les infundia
valor y les transmitia los deseos de la VirgenRilelr cuando afirmaban que “no quiere
ser francesa”. No obstante, esta zarzuela eraatidad, una nueva version de otra obra
anterior del propio Calixto Navarro, justamentenéalalLa jota aragonesg1879). La
pieza, segun se indicaba en la dedicatoria delgggrnmpreso, fue ofrecida al maestro
Fernandez Caballero, pero este la estren6 bajukel teUn francés en Zaragoza o La
jota aragonesa posiblemente con adaptacién de otro libretisth gqlee no hay
constancia. Navarro se quejé de que la obra dell€abara un plagio de la suya, al
tiempo que se guardaba la oportunidad de ejerceioras legales contra los
plagiadores. La primera escena Allecompas de la jotasituada en las murallas de
Zaragoza, permitia justificar el titulo al escucleataJota de los Sitigsrematada el
coro con estas palabras: “Viva la independencial /pdeblo de Aragén, / abajo los
franceses / y muera Napoled La importancia de la pieza era tal que se voli6
utilizar al final de la zarzuela, como canto y bale homenaje a los que murieron en las
murallas de Zaragoza en aquellos dias. Calixto Maveonsciente del efecto que debia

de provocar entre el publico un cuadro plastico aklque, donde la jota servia

2 véase ROJAS, Mariano de y SAN JOSE, TeodOm:cit Acto I°, pp. 4 -5.

295 ARNICHES, Carlos, LUCIO, Celso y LOPEZ TORREGROSAmMAs:Op. cit Cuadro primero, p.
15.

2% |hidem

2" Entre otros, la recoge IBOR MONESMA, Caroli@p. cit, p. 121.

28 NAVARRO, Calixto y PEREZ SORIANO, Agusti@p. cit, p. 8.
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practicamente de sudario musical junto con la bande indicé de esta manera a los
directores de escena:

(Mientras unos hacen fuego desde la muralla otedsirben el centro de la
escena: algunas mujeres cargan las armas: grara@éimy cuadro. Blas dispara y
figura ser herido por una bala enemiga, cayenddede$ practicable en brazos de
Anselmo, que le cubre con la bandera que tremotajadndo un cuadro en el centro,

mientras a los lados se baila y se canta la tmpéa de: “La Virgen del Pilar dice, etc.,

etc.”) 209

El segundo cuadro déa guerrilla de El Fraile contenia otra jota de
ambientacion histérica y exaltado patriotismo. lamsnpositores Manuel Fernandez
Caballero y Quinito Valverde homenajearon en suicals estos patriotas que cruzaban
las sierras y eran un paradigma del pueblo esppf@partia a combatir a los franceses
con las escasas armas disponibles. La frase caftdhdampés de la jota / que es el
himno de Espafia”, era decisiva para el triunfecad@lisica, por lo que los compositores
reforzaron el canto de la solista con la intervé@ndalel coro, justamente agtij lo cual
significaba la union del pueblo al canto de la,este caso, lider femenina. El final,
apotedsico, se remachaba con las escalas cromdtc#ss instrumentos de cuerda
frotada y el aumento paulatino de la sonoridadéda ta orquesta:

PENDENCIERA: Alla van los guerrilleros (bis), / hbms de corazén / que
tienen sélo en la lucha / un alma y una cancios).(lbiAll4d van los guerrilleros / al
compas de una jota / que es el himno de Espafia devaalles en valles / de montafia
en montafia / sin temer a la muerte / sin que tiemjamas, / sin volver ninguno las

miradas atrag'!

La identificacion entre la jota, Aragon y Espaiiiaeé mundo de la zarzuela fue
clara, como se ha podido comprobar ya en varios@ges. A partir de 1898 esa

identificacién llego a tener la misma importancisapalgunos intelectuales que el lugar

29 dem p. 26. La musica de esta zarzuela se adapté9@8, & un nuevo libreto que firmaron Antonio

Soler y Diogenes Ferran. Por ello coincidian lometos musicales, aunque la letra fuese difereste; s
titul6 El reducto del Pilar

“idem ne 3, p. 24r.

21 FERNANDEZ SHAW, Carlos, FERNANDEZ CABALLERO, Manug VALVERDE, Quinito: Op.

cit. Partitura manuscrita, n® 3, p. 19r.
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central dado a Castilla en su ideario; por esositel de Zaragoza, la virgen del Pilar vy,
en el estricto campo musical, la jota, vuelvensaaléuras del 98 con mayor fuerza para
llamar a la unidad de los pueblos de Espafia y raladero espiritu de los espafioles,
‘gigantes y cabezudos’ a pesar de los avatarea Historia®*2. Con estas premisas no
debe extraiar que los maestros Quinito Valverdefad® Calleja, en 1905, utilizasen
una jota para representar a Agustina de Aragémgaisu vez, cantaba a la virgen del
Pilar; fue enBiblioteca Popular La zarzuela recogia varias obras literarias de
reconocido prestigio, entre las que se encontridsaBpisodios Nacionalede Galdos.
Muchos de sus personajes se asomaban a esta rewdtdlica y era Agustina la
encargada de pedir la gloria para Galdés. Sin egpbdo mas importante para esta
investigacion es la presencia deltda de los Sitigsaunque con la letra adaptada a la

nueva situacion de hermandad entre Espafia y Francia

AGUSTINA: La Virgen del Pilar dice / acaben ya lesicores; / ya quiero ser
capitana / de franceses y espafioles. / Oyenserdasdade fusileria, / grita el pueblo
entero, / pero de alegria. / Zumban las campanbateh los tambores, / vibran las
cornetas, / rugen los cafiones. / Todo da sefdes$elicidad, / jtodo por el triunfo / de

la libertad?*®

En 1908, el cuadro sexto de la revista histdgpesodios Nacionalesfreciéo una
jota como homenaje a los cercados en Zaragozantargada de cantarla, como no
podia ser de otra forma en una obra de exaltacidecyerdo, fue la heroina por
antonomasia de aquellos hechos: Agustina de Ara&u persona y simbolo se unio
otro mito, el de lalota de los Sitiqgque ella cantaba al tiempo que enumeraba algunos
de los nombres que habian pasado a la historia:

AGUSTINA: Nada queda entre murallas / que agotatowalor / la condesa de Bureta /
Tio Jorge y Palafox. / Pero nunca en Zaragoza frlosceses reinaran / que, entre
escombros y pavesas / aun resuena este cantajotfLae los ‘Sitios” en toda su

amplitud.) / ‘La Virgen del Pilar dice / que no eré ser francesa / que quiere ser
capitana / de la tropa aragonesa’.

22ENCABO, EnriqueLasmusicas del 98: (Re)construyendo la identidad raaiio., p. 47.
2B ARRA Y OSSORIO, Luis de, VALVERDE, Joaquin (hijp)CALLEJA, RafaelBiblioteca popular
Madrid. Sociedad de Autores Espafioles, 1908. Cuariireero, p. 16-17.
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CORO: Aun no han muerto todos / los de Zaragokéiehtras uno quede / cantara la

copla, / y una ciudad nueva / se ha de levantandel esté la jota / donde esté el Pilar.

(Una pareja baila la jot<'3t)1L.4

Aunque enLa Correspondencia de Espafi@ aceptaron la descripcion de los
sitios de Zaragoza que hicieron los autores, pueasiadro “no tiene nada que a sitios
huela, como no sea la jota, cantada y bailadaagoello de que Aragon es la patria de

215 en el rotativcEl Globo se recogié una anécdota del estreno que puede ser

los sitios
indicativa del ambiente patriético que se queriaseguir con este tipo de musica al
exponerla en fecha tan sefialada. Los mismos eaiifas del comentarista ya sirven de
ejemplo de como el mito de Zaragoza (“inmortal amiy se mantenian cien afos

después y se reforzaban:

La jota clasica de los Sitios, cantada hermosanmartdoaquina Pino y coreada
por lejanos estampidos recordatorios de los cafiende la defensa de la inmortal
ciudad, fue repetida. El baile que la sirve deogjoi] desluce el efecto.

Al oir la jota, un sefior que estaba a mi ladonseaiono, vy dijo:

—Esa jota se oye en pie; es la oracion de ladPatri

Lo dijo tan bajito que nadie se levanto. El, emio®, aunque seguia sentado,

me parecio que oia la jota de rodiffas.

Un caso muy distinto fue el dg pueblo del dos de mayestrenada también en
1908. La protagonista era una nifia “mixta”, estohga de espafiola y francés. En la
obra se describia cdmo preparaba Madrid los fastocasion del primer Centenario;
esta efervescencia, unida a los discursos pat&tjae la joven escuchaba en contra de
los invasores de antafo, le provocara una crisidetgidad. Hasta ese momento habia
llevado muy bien esta circunstancia, pues, inclhabja aprendido a bailar el cancan y
la jota. Esta union de dos bailes representabartadndad que debiera reinar entre los
dos paises a la altura de 1908. El cancan no kbegascucharse en escena, pero la idea
era clara: las musicas podian unir lo mismo quarsepSi en otras zarzuelas se habian

empleado melodias que representaban a los contéemlieon el objetivo de marcar su

24 THOUS, Maximiliano, CERDA, Elias, LLEO, VicenteWVES, Amadeo:Op. cit Cuadro sexto, p.
50.

2153, A. A.: “Los teatros. Zarzuela”, 1-5-1908, p. 1.

216 XX: “Los estrenos”, el Globq 1-5-1908, p. 1.
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enfrentamiento, en este caso se utilizaban paraosimar la union que debiera existir.
Finalmente, en la obra analizada, la jota se canyabe bailaba en escena, pues una
compafera de colegio conocia de memoria la dediaddaVirgen del Pilar —"¢;Qué
espafiol no la sabra”, comentaba el inspector degimd' - y a la Virgen de la Paloma,
pues “De las Virgenes de Espafia / son dos lasujaeognas: / la Virgen de la Paloma
!y la Virgen del Pilar®®

Cuatro aflos mas tarde se estreadarde del combatezarzuela de exaltacion
de los valores patrios y de Aragon. En ella la oaigie la jota —“canto regional”, como
se le llam&*- volvia a ser simbolo de lo espafiol y de la resisa para defender la
patria; por eso se la contraponia a la musicdaléarsellesa que representaba al
enemigo: “Ya escucho aunque lejanos / los agrioesae laviarsellesa/ queriendo
ahogar la jota aragonesa. / (Suena dentro la jddaena, canto valiente / de Aragon,
suena jota, suena ardiente, / que te oigan lasmesf°. El final de la zarzuela volvia a
utilizar ese canto regional como simbolo inmortahdegén, la tierra “del honof®*,

Ese caracter de los aragoneses volvid a ponerséfigsto en 1915, en la
zarzuelaTemple baturro Si bien su accidén no tenia lugar durante la Gude la
Independencia, si recurria a personajes histodeaxuélla para mostrar como eran los
hijos de Aragén. La mdusica elegida, no podia serotte modo, fue una jota:
CANTADOR: La victoria, Palafox. / Lanuza nos di lfueros, / la victoria, Palafox / y
el temple de nuestras almas / Agustina de AraGonEl coro repetia las mismas
palabras que el solista, para recalcar el sentidasd@ismas.

Por ultimo, enLa del Dos de Mayq1920), los hermanos Alvarez Quintero
fantasearon al unir los tiempos del estreno carsdtempos ya pasados. La breve copla
de jota que entonaba un ciego servia para mostpabhco lo que habian cambiado los
tiempos: “CIEGO: Una jota es una gota / de sangraerdcorazon, / y el corazén de que
brota / tiene sangre de ledn. APOLINAR: Esa jotaesale estos tiempdé®. Es obvio
que se referia a los tiempos de la Guerra de lapkntencia, pues los autores

realizaban una critica velada a la falta de corae pulso en un pais que, solo un siglo

2l SERVERT, Carlos, MATEOS, Gregorio y PORRAS, Antoi@p. cit Cuadro primero, p. 26.
“8idem p. 27,

29 SANCHO, Miguel y OLAIZ, José Mari@p. cit, p. 11.

“2idem p. 27.

“2Lidem p. 44.

22 OLIVEROS, Armando, CASTELLVI, José M2 y MONTERDBernardino: Temple baturro
Barcelona. Imprenta Hijos de D. Casanovas, 191&df@uprimero, p. 11.

223 ALVAREZ QUINTERO, Serafin y Joaquin, y BARRERA, fds: La del Dos de MayoMadrid.
Imprenta Clasica Espafiola, 1920, p. 14.
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antes, supo enfrentarse como un ledn (simbolo plafa3 a las aguilas francesas.

2.7. NUmeros instrumentales

Antes de iniciar el analisis de los nUmeros purgménstrumentales, hay que
indicar que la falta de muchas partituras impiddizar un trabajo exhaustivo sobre este
tipo de piezas y su carencia resulta mas empobyecegie en el caso de los numeros
cantados, donde, al menos, se podia recurrirratéibSolo cuando se trate alguna pieza
de la que exista la correspondiente partituranalisis sera mas pormenorizado en los
detalles melédicos, arménicos y timbricos de lanmisy se intentara relacionarlos con
el mensaje histérico-nacionalista contenido en &lfaeste apartado se deben incluir, en
primer lugar, los preludios y oberturas de las walas, aunque no siempre se podia
conocer su existencia, por la carencia anteriorenenicada. Compuestos como pértico
y preparacion al desarrollo escénico posterior,seian de melodias y motivos
musicales que mas tarde se cantaban —Chapi fuemnnejerente en este aspecto—. Por
tanto, el preludio era lo Ultimo que se componidaemayoria de los casos. Era una
forma de anteponer al espectador con lo que hdbrienir y, obviamente, una manera
de ahorrar esfuerzo compositivo, maxime si se t@meuenta la premura con la que se
trabajaba en el mundo de la zarzuela. EI emplemal&vos militares o de exaltacidon
patridtica en esos preludios dependia, pues, daier implicacion del compositor en
mostrar el ambiente de la obra.

Otro tipo frecuente pieza instrumental en las walas del corpus fue el de la
musica para los cuadros plasticos. La utilizacioma@ argumento de fragmentos de
lucha, aunque fuese simulada en estos cuadrogcpBgterseguia influir en el publico,
no solo en su caracter de espectaculo puro, smbiéa con el mensaje militar o
patridtico que se pretendia representar. En est&lsgla labor de los compositores fue
fundamental. Una mdusica de corte glorificador dbofa a inflamar el espiritu
combativo y el patriotismo de los presentes, qédanente se identificaban con lo
gue acontecia en escena. Por lo general, su dorsaiid ser breve y la muasica buscaba
la mayor descripcion posible, todo con el fin dpattar en el publico. También fueron
abundantes las piezas de baile, pues, al trammauela de un espectaculo visual con

gran incidencia en la musica folclérica, recurrila atilizaciéon de seguidillas, chotis vy,
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sobre todo, jotas de ambientacién histérica quedaezaban frente al publico.

Igualmente se recurrié a los ritmos de marcha ygase de caracter militar, pues
estos posibilitaban la composicion de numeros nhuydtivos y aplaudidos por los

asistentes y permitian el lucimiento de grupostamés en escena, incluso cuando
estaban formados por mujeres vestidas con tra@sdpmilitares para deleite visual de
la concurrencia, de mayoria masculina.

La utilizacion de musicas militares acompafandaparicion en escena de
generales y héroes, no siempre fue del agrado detiea, pues vio que detras de la
exaltacion patridtica podia esconderse un gravguiper para una mayoria de
espafioles. Asi, al comentar el éxito ld#s voluntarios escrita cuando la guerra de
Melilla de 1893, Deleito y Pifiuela criticd estectide zarzuelas de “patrioterismo de
charanga”, como él las llamaba, “que después Béwvdatadero de Cuba y Filipinas a lo

mas florido de nuestra juventifé®

Pero, sobre todo, culminaba el pasodoble brillantis a cuyos acordes
desfilaban los voluntarios por la escena (...) Eldecoalltimo, a todo foro, mimico y
musical solamente, representaba el campamentgéieit@ marroqui en el instante de
penetrar en €l el general Prim a caballo, trema@dadandera espafiola, y seguido por
los voluntarios catalanes, que daban una briosgacar la bayoneta. La musica
acompafaba el simulacro. La decoracion, la coléoagilas evoluciones de las figuras

nada dejaban que desear, y el publico rompia enianes ruidosas. Como dra

espada de honoera el efecto final el que justificaba toda lailten >

La plantilla orquestal para estos nUmeros se amipliada con instrumentos de
viento madera, viento metal y percusion que sgiaten en bandas, las cuales incluso
desfilaban a lo largo del escenario. Esto debiusgrroblema econdmico afadido para
los empresarios, pues las plantillas siempre eray ajustadas cuando no escasas, y
contratar nuevos musicos era un desembolso ardesghempleo de bandas de musica
como refuerzo y en casos especialmente indicade$ agumento, no fue un recurso
exclusivo de la zarzuela. Ya Verdi utilizd una baedael acto IV deNabucco(1842)
para interpretar una marcha funebre; también ERemella, en sdone incluyo otra

marcha funebre que ahora se interpreta por todgedgrafia espafiola. Por altimo,

?2DELEITO, JoséQp.cit p. 121.
“Sidem p. 120.
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deben afadirse los toques de cornetas (de llardieaa, o ataque) que, en la mayoria de
los casos, completaban la intervencion instrumesrtdas zarzuelas sobre la Guerra de

la Independencia.

En orden cronolégico, la primera pieza puramengtrumental que gozé -y
goza todavia— de renombre se incluyd_arbatalla de Bailén(1849). Era la ya citada
El sitio de Zaragozade Cristébal Oudrid. Junto con la jota que sér&i@do un poco
mas arriba, la pieza incluia elementos descriptwowlodias que simbolizaban los dos
bandos contendientes. En esta caso, los enemitaizaegepresentados por los sones
de una cancién de los granaderos franceses en keqylesaba su resistencia, dureza y
frugalidad:Le chant de I'oignorEl canto de la cebolla Los espafioles, por su parte,
estaban representados por el canto de la jotadd®$emas se alternaban en la primera
parte de la pieza; sin embargo, el remate finaldba la jota, lo cual representaba el
triunfo de los zaragozanos sobre los invasores. tishfo no era un anacronismo, pues
el compositor recogio el primer sitio de la ciudad,el segundo. En la segunda parte se
escuchaban varios toques de ordenanza (“atencidfffamada y tropa”) junto con
golpes de bombo y caja que representaban el congbatese desarrollaba. La obra
terminaba con un ritmo de marcha triunfal. Su reyp&bdn posterior fue grande; incluso
se transcribié para diversas agrupaciones instraiesny se ofrecid como espectaculo
de danza. Durante el segundo Centenario se hanraprago conciertos
conmemorativos que han contado entre sus obradacpieza de Oudrid. Aunque
podria pensarse que debid ocurrir lo mismo un sigtes, durante el primer Centenario,
una busqueda en las fuentes hemerograficas ofseasas resultados.

El sargento Bailer{1873) comenzaba con un breve Preludio en compasidj
adecuado para mostrar el ambiente militar que recgran parte de la zarzuela. Los
tresillos que se escuchaban en algunos instruméauasién contribuian a dotar a la
pieza de ese caracter y fueron un recurso presenteuchas obras marciales. El final
del primer acto era una marcha para un desfildanifjue interpretaban la orquesta, el
coro y los solistas. Aunque no se trataba de urengiminentemente instrumental, el
maestro Fernandez Caballero supo distribuir de mat@nveniente las intervenciones

de la orquesta para conferir al cierre del actoaspecto marcial, iniciado con un
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premonitorio solo de tambor, con el fin de queuydise en los espectadores y les
mantuviese pendientes durante los actos siguféhtes

El acto tercero d&l guerrillero contenia con una diana que debe destacarse.
Luis G. Iberni reprodujo las palabras del criti@Ed Imparcial, quien, tras el estreno
de El guerrillero, afirmé que la pieza central de la obra era esadsi que se
escuchaba en el tercer acto, debida a la plumehdpfé. Se iniciaba con redobles en
la caja y llamadas en los instrumentos de vienttainelna melodia se desenvolvia
entre la cuerda frotada y el oboe para transnaitioledad del convento quemado donde
se escondian los guerrilleros. Mas adelante selealba un toque en la corneta definido
en el libreto como de diana; en la partitura sécatth que debia tocarse detras de la
escena. El final de la pieza intentaba ser impagtaan un personaje que narraba las
evoluciones de las tropas francesas en retiradaldraerrota de Vitoria mientras la
musica sostenia la accién. Segun el libreto, lalbajue habia permanecido en el foro
evolucionaba hasta situarse ahora en el escertamida partitura no se recogia la
presencia de ninguna banda —como si ocurrié ers @aatituras— y la musica que
acompafaba la escena la interpretaba la propiaestagu en una especie de
acompafiamiento al solo que ejecutaba la cornetapdsgble, por tanto, que se
correspondiese con una situacion en la que vamosparsas —en la terminologia
teatral- actuasen de musicos. Aun quedaba unaaeadicion de la diana, cuando los
guerrilleros marchan al combate; en esta ocasiooprapositor no repitidé la melodia
anterior y recurrié a la masica de diana que epseé#mpos sigue vigente como toque
de ordenanza. Chapi rode6 esta conocida melodia deompafiamiento orquestal que
convirtié la diana en una marcha para el desfileacstumbrado ritmo de marcha, con
la presencia de corchea-semicorcheas y dos cordreasmda uno de los tiempos,
aparecié como en otras marchas pertenecientes@ls;ccomoLa leyenda dorada
Los guerrilleros El desenlace de la obra, de caracter patri6Beoyio, por tanto,
reforzado por la musica, que habia ido aumentaedmténsidad segun se narraba la
victoria espafiola, al tiempo que recogia algunos lae temas expuestos con

anterioridad en la zarzuela.

2% No se puede soslayar que, durante los entreadtpsiblico hablaba de diversos temas, se movia de
sitio y olvidaba en cierta manera lo que habia@sado, de ahi la necesidad de dejar en su cerebs u
sones y unas imagenes que les incitasen a esdaahas habria de venir.

227 Aunque no se ha analizado, también se localizaliama abriendo la zarzuefairora, de 1854.

228 |BERNI, Luis G.:Op. cit, p.141.
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En cuanto aCadiz uno de sus fragmentos instrumentales destacado®lf
Preludio de inicio, donde se escuchaba un temaidtaqie que rapidamente era
sustituido por otro mas alegre, muy en la lineantdstro Chueca, y tomado de la jota
que cerraba la zarzuela. No obstante, la piezafamdgsa fue, sin duda, el pasodoble-
marcha que acompafiaba la entrada en la ciudad dddrdpas del Duque de
Alburquerque. Los autores lo prepararon de manegaesultase un estallido patriético.
Pero la marcha no se habia escrito originalmenta @adiz sino como homenaje a
Prim; incluso habia sido representada en 1885 aleleirmelodram&l soldado de San
Marcial®®. El efecto escénico fue mayor sobre el publicolpatisposicién del nimero,
con inicio de la “marcha guerrefd® fuera del escenario y su paulatina aparicién con u
crescendade la musica. No obstante, la melodia sonabaelégmquila, en el modo
mayor; era la manera de transmitir la seguridadofeeia a los gaditanos la llegada de
aquellos soldados: “jYa no hay miedo, no hay tefmacharemos con valor! / jViva
Espafia!®’. El Ginico momento de mayor tensién arménica y die# se producia
justamente cuando el coro cantaba la frase “Pdbeeanilitares, / cuantas fatigas y
pesares / pasa el ejército espafidl’pues los soldados de Alburquerque llegaban en
muy malas condiciones a Cadiz. En la prensa detrestse recogié asi el efecto
escénico y musical que aquel niumero ofrecié a fpeaadores. Hay que tener en
cuenta que la escena recogia momentos ocurridda heits de setenta afos, pero el

efecto patriotico se transmitio desde la obra helgmiblico con gran intensidad:

Se aproximan las tropas del Duque de Alburquerguedo es alegria para
recibirlas. La musica toca un precioso paso dobiebinado con el coro, y empieza el
desfile, del que forman parte los valientes arageseon sus pafiuelos a la cabeza y sus
alpargatas, los zapadores con sus gorras de pstpydcamayos ia infanteria de linea
con sus enormes morriones y sus descomunales tesnlontre ellos viene el Duque de
Alburquerque, en un caballo de carne y hueso, gwan del diestro dos graciosos
frailes. Esta escena agita de tal modo los semnttwse patridticos, que muchos

espectadores a duras penas podian ocultar laswé#ggue se agolpaban a sus 6]?’83.

229 yéase ENCABO, Enrique: “iQue vivan los valientegh RAMOS, Alberto y ROMERO, Alberto:
1808-1812: Los emblemas de la libert&hdiz. Universidad de Cadiz, 2009, p. 251.

20 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico AMWERDE, Joaquin:Op. cit Cuadro
tercero, p. 49.

231 bidem

232{dem partitura para canto y piano, n° 5, p. 3.

234 os estrenos”, eha Epoca 21-11-1886, p. 1.
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Diez afios después de su estreno, la musica dpasidoble acompafiaba a las
tropas espafiolas mientras embarcaban hacia Cubse Mblizé en tal momento solo
por su popularidad. También las autoridades vidaooportunidad de “alimentar el
espiritu patridtico con una pieza que sirviera siénaulo para el apoyo a la causa de
ultramar, [por lo que] asistimos, de ese modo,ambot a la configuracion de un teatro
politico sino a un proceso de politizacion delrn@&t*. Pero la de 1895-1898 no era una
guerra representada en un teatro, sino auténtigagsible de ganar desde el punto de
vista militar por mas que se diese una vision falista de ella en Espafia. Con las

siguientes palabras describié José Deleito elrastigue cayo sobre la obra de Chueca:

La “marcha” deCadiz que acompafio y alentd, entre charangas, losesitor
esperanzados y los tragicos episodios de nuesibacle colonial, parecido después
responso funebre. Se la maldijo como exaltadoda tica aventura; se hizo de ella un
simbolo de la patrioteria populachera. Y, en laaiéa que siguio a la catastrofe, se la
proscribid, se la arrincond, ceso de oirse en @dgiena. Hasta se formd contra ella la
calumniosa vy ridicula especie de que no era sinwal® austriaco, “fusilado” por
Chueca y puesto en tiempo de marcha.

Pasaron treinta afios, y, al conjuro de la gueerdMdrruecos, resucitada por
Primo de Rivera, y que puso nuevamente de modat@biismo “lirico”, resucitd la ya

histérica marcha, y con ella la zarzuela que Ia)dignen.z35

Pero el componente instrumental@&dizno se agoto en esta pieza. Ademas de
un preludio para el acto segundo, Chueca dispusonuarcha de la Constitucion,
fragmento musical que actuaba de ambientacién t de promulgacion de la
Constitucion de 1812. Era un cuadro plastico ddbdgetano Valdés, Gobernador de
Cédiz, daba vivas a la Constitucion mientras etetaedo hacia ademan de leerla al
pueblo congregado en la Plaza de San Antonio. Bemia banda de musica se ubicaba
en el escenario para dar mayor esplendor a la &scka disposicion del
acompafamiento en acordes de negra, sosteniendwltia superior, conferia al
namero solemnidad, especialmente en la moduladiéamdo menor que efectuaba en
la zona centraf®. Otro preludio figuraba en el inicio del cuadraas®, cuando los
gaditanos se daban cuenta de la huida sigilosasdigdnceses vy el fin del asedio. Este

*ENCABO, Enrique: “jQue vivan los valientes”..., (#52-253.

2% idem pp. 156-157.

2% BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico AMERDE, JoaquinOp. cit Partitura,
n° 10, pp. 2-3.
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fragmento no se recogio en la partitura editada paces y piano, aungue si lo indicaba
el libreto.

Sobre la posible recuperacion de la march&déizcomo gloria nacional, es
interesante analizar un pasaje correspondienteartaelaEl pueblo del dos de mayo
estrenada en tiempos del primer Centenario. Migritra personajes de 1908 todavia
sufren las secuelas psicoldgicas de lo acontecidiglo antes, comienzan a escucharse
los sones de un pasodoble militar. La hija, Pitaee reconocer en ellos la marcha de
Federico Chueca, pero su madre, llena de odio had@lo que tenga que ver con los
franceses —su propio marido es galo—, prefierengusea tal muasica, pues le recordaria

el conflicto con quienes invadieron Espafia:

CARMEN: Son militares que vienen...

PILAR: Y lo que suena una marcha. (EscuchandoyérA. No... No es la d€adiz
CARM: jNo es la deCadiZ

PIL: jQué lastima!

CARM: ¢Por qué? iMejor que no vibre / esa musioa igflama / la sangre en los

corazones / y el patriotismo en las alrfiys!

Al no conservarse la partitura no se puede sabmobnaba aquella marcha
qgue sustituyd en la obra a la de Chueca o si ctantgin motivo similar a la del
maestro madrilefio. Sin embargo, lo importante aksraesaltar la intencion de los
autores, pues ofrecer otra marcha diferente a [@adkz significaba dos cosas; por un
lado, insistir en que ésta habia caido en desgeapetir de 1898, tras el Desastre, y
por otro, que debia ser rehabilitada con rapidezs pepresentaba la exaltacion del
patriotismo. Por tanto, se hicieron algunos timiidentos de recuperar esta misita
antes de la dictadura de Primo de Rivera, cuanda sehabilite definitivamente. Al
final de la zarzuela se volvera a escuchar estedpate, escrito a propdsito por el
maestro Mateos, justamente cuando Francia y Esgadi@cian ya como hermanas y
los odios entre los habitantes de una y otra nadeian relegarse. Por tanto, una

T SERVERT, Carlos, MATEOS, Gregorio y PORRAS, Anti®p. cit Cuadro segundo, p. 43.

238 En fecha no determinada, paa 1910, Eduardo Luis del Palacio escribi6 una ndetra que debia
sustituir a la de Javier de Burgos. La denomindteaatridtico” y la dedicé a S. M. Alfonso XIIl.nE
ella se hacian nuevos recuerdos a un pasado gladsEspafna, con Sagunto, don Pelayo, el Cid y
Zaragoza como referentes, asi como a la neceseladperar la postracion que vive la nacion en &zpiel
tiempos. Las frases “politicamente incorrectas” wefto original, donde se glosaban las fatigas del
ejército espafiol, se redactaban ahora de maneradesEmfadada: “Qué alegres son / los soldados
castellanos / con la guitarra en las manos / yeda# labios la cancion”. PALACIO, Eduardo Luis gel
VALVERDE, JoaquinjViva EspafialLetra y misica manuscritas. Madrad, 1910.
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marcha nueva podia servir para simbolizar la uerire los dos pueblos. La anterior de
Chueca, si bien podia recordar rencores ya superagdaesgracias mas actuales—, no

por ello debia olvidarse ni proscribirse, pueslense reflejaba el espiritu patrio.

En lo que respecta a la utilizacion de agrupasiongtrumentales diferentes a la
orquesta, la rondalla ya particip6 &h sitio de ZaragozaMas tarde, en 1888, otra
rondalla imprimié el ambiente local a las Ultimasenas dgeZaragoza! Su repeticion
fue también el nexo de unién de las mismas hasgarlal cuadro plastico del final,
donde los autores indicaban que la musica debiaclease muy suave mientras se
mostraba al publico el heroismo de la ciudad. &ttef sobre los espectadores debi6 de
ser enorme, pues se aunaban en la escena las gmagéticas que se transmitieron
sobre el sitio de la ciudad, con sus murallas reefiecos y con Agustina en actitud de
disparar el cafidn, junto a una musica de rondatialpacion instrumental de gran
raigambre en todo Aragén y elegida para interpritarjotas, otro de los simbolos
aragoneses. Sobre este fondo visual y sonoroimgteepatridtico lo ponian las palabras
que recitaba uno de los personajes; en ellas selaban los topicos sobre la Virgen del
Pilar, la resistencia a ultranza de los mafiosheelismo de Agustina.

En El motin de AranjueZ1889) se incluyé un toque de retreta que parece
invencion del compositor, ya que no se correspa@odeninguna retreta en vigor dentro
del ejército espafiol, sobre todo la reglamentaria en tiempos de Cétlosie seria la
qgue se interpretariatricto senspyen el momento histérico que recogia la obra. Esas
retretas se tocaban cuando un pelotén de soldadoédsicos militares recorrian las
ciudades por la noche indicando la necesidad deswval acuartelamient®. Tampoco
se correspondia con otras retretas posterioreslquenpositor, Pedro Miguel Marqueés,
hubiera podido escuchar, como la que se implant@empos de Fernando VIl y que se
ha mantenido hasta ahora. Por otra parte, el fi@dh obra era mucho mas interesante,
pues la orquesta sola intentaba describir el mdgnahi la rapidez de sus notas y lo
agitado de todo el fragmento. Un cornetin anunce&baicio de la rebelién utilizando

las notas de Do Mayor y su sonido volvia a esciehan otros pasajes del namero.

2% RODRIGUEZ CHAVES, Angel, TORRES REINA, José y MARBS, Pedro MiguelOp cit

Partitura manuscrita, n°® 4, p. 16v.

40 Recoger la musica de la retreta en obras clabmaido una constante. Bastara con citar la utitira
casi literal que hizo Luigi Boccherini en 8Misica nocturna de las calles de Madridp. 30, n° 6da.

1780), la disyuntiva en que la llamada de la trampene a don José en el acto [IC#@men(1875) o la
alegria que su aparicion produce entre el puebl®atés en el final del acto 11° dea bohéme(1896)
pucciniana.
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Unas escalas crométicas y en trémolo en la cuetdataban reflejar la rapidez de lo
gue ocurria en escena. Solo eran 50 compases a welobalad, por lo que el nimero
era breve y efectista; tal era la intencion de ggtede numeros, también presentes en
otras zarzuelas. El compas era un 2/4 y la indicace velocidadAllegro molto
Agittato, concordaba con la situacién de saqueo que Igsirenlos estaban realizando
en el palacio de Godoy en Aranji&z

Por el contrario, la corneta que se escuchabal etuaro tercero decl
estudiante Maravillagpertenecia a los franceses, dispuestos a sofbt@raatamiento
madrilefio el 2 de mayo. También el asalto de laaltaia francesa se indicaba
mediante toques de clarin y el paso de los regiogefranceses era imitado por la
orquesta al final de dicho cuadro. Practicamentdadmisma forma comenzaba el
cuadro siguiente, ya ambientado en Zaragoza; ldsumentos indicaban que en el
campamento francés se disponian a iniciar un nasatio, con el toque de diana y
musicas por las bandas enemigas. Sin embargmatldé la zarzuela debia describir el
triunfo de los espafioles, de ahi que la orquestapiretase un breve pasaje donde se
describia el asalto de las murallas de Zaragoadmiaba con la ejecucion de la jota
vencedora; la entrada en escena de una rondallaabh el efecto de la pieza sobre los
espectadores.

En cuanto a los citados cuadros plasticos, vajesiplos deben destacarse. El
primero pertenecelaos Empecinadog presentaba la llegada, al final de la zarzudh,
propio Juan Martin al pueblo de Cifuentes. Al jgterrillero se le veia a caballo entre
los gritos del pueblo, mientras la musica de unadaanmilitar anunciaba su llegada.
Posteriormente, la orquesta acompafiaba ese cuadrintensidad para glorificar al
héroe, quien, no obstante, no habia aparecidocem@$asta este momento aunque ha
sido evocado durante toda la obra. El segundo éfesepinsertd en el cuadro quinto de
Aragon Aqui la orquesta ambientd la representacion deefansa de Zaragoza y la
accion de Agustina disparando el cafion. Esta aaesola que cierra la intervencion
musical, pues el telon cae justamente cuando Grreaplica la mecha y se escucha el
estampido. El tercer cuadro plastico, tambiénAeagdn sirvié de glorificacion al
ejército espafol; la musica permitié un desfileitarildonde la escenografia jugaba un

papel tan importante como la marcha que se intafpaie Las indicaciones al director de

24Ly/gase partitura manuscrita, n® 9 “Final”, pp. 58r:
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escena fueron de una gran precision para mantangerkpectiva desde el patio de
butacas:

Decoracién de campo y se ve de frente el ejérspaf@l: primero ingenieros y
detrds, en una rampa que une con el telon de fordamanos y edades, chicos de
distinta estatura, hasta unir con los pintadosleel@ de foro (...) Cuidese que los
fusiles vayan disminuyendo de grueso con objetéigiear la distancia, asi como los

morriones de los chic#é?

El cuarto ejemplo perteneciaLas garrochistasEn realidad se trataba de una
musica incidental para representar (mas bien s)@fdrla batalla de Bailén y sus
resultados, que aparecian en escena en un cuaditaeion de la obra de Casado del
Alisal. En el libreto los autores insistieron ereda representacion de esta escena solo
debia durar un minuto, para que fuese la Ultimgyena-y significado— que guardase en
su mente el publico. Por tanto, Salvador Viniegeribiéo un breve himno victorioso,
pero intenso. Indicado con el nimero 6 en la pagjtel rapido ritmo de marcha (cada
vez mas acelerado y con mayor intensidad) se agecado por intermitentes toques de
corneta e, incluso, algiin que otro cafionazo enetaupiéi**. Cuando llegaba el
momento de representar sonoramente el campo déabatta manera de Casado del
Alisal, con los dos comandantes en jefe frenteeatd, el compas se volvia mas
majestuoso y lento, en 9/8. Terminaba, nuevameletenanera agitada para la bajada
del telén y el aplauso del publico después de kEres patridtica que acaba de
contemplar y off>. En la prensa se alab6 el “envidiable colorido’ duiniegra
imprimi6 a este pasaje y la modernidad de su lgeguaso de la orquesta

En 1908, un nuevo cuadro plastico cerro la zasziikbrito de independencia
Se trataba de una apoteosis orquestal cuando ssalacla batalla en el Parque de
Artilleria de Monteledn. Indicada precisamente cotimal” en la partitura, era un

buen ejemplo de las dotes de instrumentador destnea@iménez, posiblemente uno de

242 SUAREZ, José, MARTINEZ, Bernardo, OLEA, Segund®@ARTINEZ, Manuel: Op. cit Cuadro
quinto, p. 36.

%3 Sugerir batallas mediante la musica era un pratiedio efectivo y mas barato que representarlas en
escena. Otro ejemplo se encuentré\Bruerg donde un nimero musical del cuadro cuarto est#ndelo

a la banda que, oculta a ojos del espectador, sitalatalla de ese nombre; el nimero termina can u
especie de himno de victoria.

244 NOVO, Pedro y VINIEGRA, Salvado®p. cit Partitura, n° 6 “Batalla y Final”, pp. 1-6.

25idem pp. 6-7.

246 BLASCO, R.: “Los teatros. Apolo”, el Correspondencia de Espafie8-10-1899, p. 3.
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los mejores en este cometido junto con Chapi. lgasds en escena debian imitar el
cuadro de Sorolla sobre el mismo asunto. La paatindicabaMaestoscen compas de
2/2 marcado a dos tiempos, lo que podria dar lagan episodio agitado, pero la
muasica era mas solemne que acelerada, intentaraltareel momento en lugar de
hacerlo trepidante. Solo ocupaba 15 compases,dloeca una extension muy breve; la
idea del compositor debié ser el presentar un cuath glorificacion por los
participantes en el Parque y bajar el telébn cuamtes, para que el efecto ante el
publico fuese mayor.

Ese mismo afio de 1908, en la sétira tituladajuerga del Centenarjola
utilizacién de los motivos musicales tla Marsellesay la Marcha Real Espafiola
simbolizaron el hermanamiento entre las dos nasiaqee antafio fueron rivales.
Mientras se escuchaba la musica tenia lugar esacp#astico, que no era sino una
imitaciéon cémica del cuadro de Agustina disparagldoafién. En este caso, era Basilio
Paraiso quien disparaba el cafidn contra sefiorasgite y con escapularios. Francia y

Espafa, representadas por sendas matronas, sataraz

En 1894, un preludio-obertura abEbtambor de granadergsla pieza maestra
de Chapi, autor de tantos, por fiel a sus impuldescompositor con medios
sinfénicos?*’. Fue el nimero méas famoso de la obra y se mantiefsia en cartel
para las agrupaciones orquestales y las bandastdidff. Chapi utiliz6 en este
preludio algunos de los temas musicales que luggoafan en los numeros cantados,
por lo que preparaba el ambiente a los espectadéresracter militar de la pieza se
anunciaba desde los iniciales redobles de la Ehjarimer tema se correspondia con la
frase que cantaba el protagonista cuando se niggarda ensefa de José | y prestarle
fidelidad®*®. El segundo tema era el que interpretaba el afsmut don Pedro en el
primer cuadro, de carcter comico e historicotabla la llegada a la Peninsula de José
| mientras los novios se declaran su &MoEl tercer tema coincidia con el que cantaba
la protagonista femenina, en el nUmero 6 de latpeat al reencontrarse con Gaspar, su
prometido. La pieza continuaba con una habilisioralinacion de estos tres temas y

concluia con un final realmente brillante, parairhiento de los intérpretes, lo que

24 FEERNANDEZ-CID, Antonio:Cien afios de teatro musical en Espafia (1875-19W&yrid. Ediciones
Real Musical, 1975, p. 119.

28 | as visitas a alguno de los videos sobre esteditlsubidos a Youtube, superan las doscientas mil
lo cual es una prueba de la fama que todavia passenposicion.

249 SANCHEZ PASTOR, Emilio y CHAPI, Rupert@p. cit Partitura manuscrita, Preludio, p. 1r.

*idem p. 3r.
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motivo que este fragmento, desgajado de la obraanaé interpretase en multitud de
conciertos y fuese una de las piezas mas conogala@gEnero zarzuela.

En ese recuerdo de los momentos vividos durardiglel XIX que fue la revista
del mismo nombre de Manuel Quislant, el nimero nraportante para esta
investigacién es precisamente instrumental. Tragratudio y la presentacion de los
personajes que harian de cicerones, surgian vipios de comienzos de siglo y lo
hacian al compas de una nueva musica (nimero 4 plartitura para voces y piano);
esta era la que organizaba incluso su entradacemasPara una mayor ambientacion
histérica, el compositor recurrié a melodias deacldentificacion en los espectadores,
como eran la marcha dgadizo el Tragala Al no disponer de la partitura, no se puede
conocer qué otras melodias llevaban a los actoessena y engarzaban los piezas ya
conocidas, pero si se sabe, por el Archivo Hisbddie la Union Musical Espafiola, que

7

este numero (1 en la partitura) se denominé “Himmaxsonales (desfile)”:

Por la puerta del globo terraqueo, van saliendessuamente y a medida que el
motivo musical lo vaya indicando: primero, Un grumte guerrilleros de la
independencia; después, Otro grupo de voluntareoZumalacarregui; luego, Otro
grupo de milicianos nacionales, y por ultimo, Qirapo de voluntarios de la guerra de
Africa. Cuando los cuatro grupos se encuentranseena se oyen los acordes de la
marcha deCadiZ**, y en el momento en que enardecidos se adelartmcandilejas
gritando jViva Espafia! aparecen en la puerta dguida Tres frailes, que les imponen
silencio con un chist fuerte y sonoro. Abrense dospos para dejar pasar a los
religiosos y vanse lentamente formados como erepiode y detras los frailes, que con
los brazos extendidos les instan & marchar; cugnddan éstos solos en escena dyese
en la orquesta el Tragala, y al oirlo los frailagse rapidamente, como aterrorizados, y
termina el nmero”. MUTACION®?

Por lo que atafie a la utilizacion de piezas de ala@sica junto a piezas
folcloricas, enVista y sentenci§l886) se ofrecid una alegoria donde el cancarcés
pretendia casarse con una espafiolizada polka, resenue el rigodén, también
espafolizado, igualmente quiere desposarla conigperdel suegro, el minué. En un

remedo de juicio, la rebelion de las danzas espafo@mo la jota, el vito y la seguidilla

5L Es uno de los primeros intentos de recuperamedsica tras su caida en desgracia después de 1898.
22 ARNICHES, Carlos, DELGADO, Sinesio, LOPEZ SILVApsE y MONTESINOS (seudénimo de
Manuel Quislant)Op. cit Cuadro primero, p. 10.
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conseguia poner en fuga al cancan, por extranjaientras que la polka, como
espafiola, permanecia en esta tierra. En el enin@rito de las danzas se utilizaban
argumentos basados en la guerra concluida masteletasafnos antes, pero que aun

continuaban vigentes en el pensamiento de muclestasiores:

RIGODON: Porque en ti, / obsceno y borracho, / hogstra deshonra vemos, / y en
Espafia no queremos / nada que huela a gabachont/aCGas torpes cabriolas /
protestan ya de una vez / la dignidad, la altive#al verglienza espafiolas. / La voz del
pueblo es voz santa / y a tu suelo te destielmayé de esta noble tierra, / que mancillas
con tu planta.

CANCAN: Lo dices con tan buen modo, / que te obedgzme voy; / ¢ vienes Polka?
POLKA: No, yo soy / hija humilde antes que todo.)(...

RIGODON: Mejor es que no haya fruto. / Y pues hbyancan cesa / de profanar
nuestros lares, / huya a su tierra francesa,d ados populares / de la Jota aragonesa.
(Mdsica).

POLKA: Viva la tierra espafiola / y la Virgen deld?j / en la patria de la Jota / no
sufrimos al Cancan; / ya desde hace tiempo / salseranceses / lo tercos que somos /
los aragoneses. / Pues cuando un baturro / dicedga” / mete la cabeza / por un
adoquin.

CORO: Ya desde hace tiempo / saben los francesesee?>

De La leyenda dorad4d1903) debe destacarse el nUmero que escribiori®vupe
Chapi para el cuadro niimero cuatro: una gavbtaue danzaban las gentes de clase
acomodada, poco antes de que irrumpiesen los m@osilque luchaban contra Murat.
No solo se trataba de un baile estilizado, progidad clases altas, sino que su origen
francés lo hacia adecuado para que Chapi pudiestran@l cambio que se habia
producido en un instante: los aliados se habiawertido en enemigos. Por ello, la
frase de una de las protagonistas representab&@séormacion histérica simbolizada

en la masica: “jVamos a hacer bailar la gavotssastdados de Murat®™. El estilo de

%3 GRANES, Salvador Maria, NAVARRO, Calixto, GOMEZpifias y BRETON, TomasVista y
sentenciaMadrid. R. Velasco, imp., 1886, pp. 29-30.

%4 Barbieri ya supo mezclar en sus obras las danaasideradas hispanas (jota, tango, pasodoble,
zortzico...) con las provenientes de Europa (mazugeapta, pavana...). Véase CASARES, Emilio:
Francisco Asenjo Barbieri., p. 449.

2% DELGADO, Sinesio y CHAPI, Rupertta leyenda doradaRevista fantastica en un acto. Madrid. R.
Velasco, imp., 1903, p. 27.
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la pieza era clasié®’, elegante, con la sola participacién de los insémiws de cuerda
frotada a la manera de una orquesta de camarabstante, en el libreto se indicaba
que la musica partia de un clavicordio que tafisadenlas protagonistas, precisamente
la que estaba dispuesta a cambiar las teclas ptraloucos. El compas, a diferencia de
lo habitual en este tipo de danza, era el 2/4 ym@/2 o un 4/4. Sobre la fecha de
composicidon de esta pieza hay cierta confusioniisegnsta en la partitura manuscrita
conservada en la BNE, la fecha es “12-2-893pero el cero ha quedado muy reducido
—defecto muy comun al escribir— y asemeja un goht&sto llevé a Luis G. Iberni a
considerar que la composicion debia haber estadbahen 1893 y que Chapi la
aprovech®™®. Tal circunstancia, aunque era habitual en el routel la zarzuela, no
parece muy factible en este caso, ya no que dgdé@aperar y acomodar una pieza tan
concreta como una gavota diez afios después. Laegaso es que Chapi la escribiera
a propésito para esta obra y que la fecha corssetda del 12 de febrero de 1903, esto
es, un dia antes del estreno, verificado el 13beefo. Esta cercania es solo una buena
muestra de la premura con que se trabajaba erateb térico de aquellos afios, con
obras que se terminaban de concebir y copiar poodhe y se ensayaban o estrenaban
ese mismo dia o al dia siguiente, con la tinta frasca. El propio Sinesio Delgado,
autor del libreto, reconocio que se ensayo la noehantes y que nunca se pudo bailar
la gavota de Chapi con todos los personajes ema&guer la falta de seriedad de
alguno$®.

Muy interesante fue también la pieza finalldeleyenda doradauna marcha-
pasodoble de exaltacién patri6fita Esta pieza estaba fechada el 11 de febrero de
1902, pero también puede ser una errata y tratlrd®03 —por el reciente cambio de
aflo—, esto es, dos dias antes del estreno. La pmmanzaba empianisimoe iba

aumentando paulatinamente su sonoridad, hasta rtios@een una especie de “marcha

%6 | a gavota de Chapi no fue la Unica pieza clasiceenida en las obras del corpus. Seis meses antes,
en 1902, el maestro Teodoro San José compuso daagleortesanas para el dltimo cuadrdddlifio.

La eleccion de esta musica fue acertada pues lanase situaba en un saldn nobiliario donde seatabl

y dialogaba sobre una mazurca, primero, y una @g\@despues.

“"DELGADO, Sinesio y CHAPI, Rupert@p. cit Partitura manuscrita, pavana, p. 3r.

8 Se recoge esta partitura en el Anexo.

29 IBERNI, Luis G.:Op. cit, p. 393.

20 DELGADO, SinesioMi teatro. Madrid. Imprenta de los hijos de M. G. HernandeX)5, p. 149.

1 Gracias a la prensa de la época se sabe queagst@dsis” final tenia una puesta en escena coa cla
referencia a la Guerra de la Independencia: “Tear@robra, en la cual hay algunos versos muy btda

y SONOros, con una «apoteosis» en que aparecsticartiente combinados al pie de un obelisco, copia
del erigido a la memoria de las victimas del 2 deyd) un episodio de esta heroica jornada, otro del
combate de Trafalgar, y entre ambos grupos el geReim con varios soldados de la guerra de Africa”
llustracién artistica 2-3-1903, p. 2.
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guerrera®®? que debfa acompafiar las evoluciones de ciertos tifilitares de varias
épocas. En el momento algido de la partitura, helcfanal, los actores debian gritar, a
un mismo tiempo, “jViva Espafa!”. Sin embargo, coafomé el propio Delgado,
aquello no consiguié inflamar ningin &nimo patdéten los present&s, y ello a pesar
de que la obra pretendia levantar los animos &ragetrota de hacia cinco afios. En
definitiva, fue una muestra de la falta de pulse ga diagnostic6 a Espafia tras el
Desastre.

Por lo que respecta a la utilizacion de himno$ohms como partes de la
composicién, ya se ha indicado la presencia dddecha Realy de laMarsellesaen
algunas obras. A ellos debe unirséHehno de Riegoque erkEl corneta de la partida
(1903, Eugenio Sellés y Quinito Valverde) serviaadigate musical para que el grupo
que daba nombre a la obra se pusiera en marchagstaarar la Constitucion de 1812.
La orquesta era la encargada de entonar sus neta®ko, formado por miembros de la
partida, las cantaba para crear un cuadro animat®isnpacto en el publico. Quinito
Valverde volvio a utilizar la musica délimno de Riegodos afios despueés, en la
zarzuelaBiblioteca Popular Obviamente, al tratarse de una obra escrita @3 afi
posteriores al fin de la Guerra de la Independentta compositores estaban
constrefiidos y no podian incluirlo en estas zaamuedin incurrir en un claro
anacronismo —que no siempre evitaron con otros @synsalvo en aquellas piezas que
tratasen el conflicto desde la perspectiva del melcue conmemoracion posterior. En
Biblioteca populara inclusion sonora délimno de Riegaenia lugar al presentarse en
escena varios tomos de |&pisodios Nacionalesde Benito Pérez Galdds. A sus
acordes desfilaban, entre otros, Agustina de Aradénhija de Malasafia o un
garrochista. La letra se adaptaba a la musica idehch “TODOS jAdelante y viva
Espafna! / No cesemos de avanzar, / conquistandm gp@oco / el aplauso general. /
Nos aprecian el magnate / y el humilde menestrgl, ehsefiamos deleitando / la
epopeya naciond®. El fragmento culminaba con la repeticion de lasatias del
himno por parte de la orquesta mientras caiad@htel

Sobre elHimno de Riegoy su relacién con IdMarcha granadera mas tarde
Marcha Reallos compositores, antes de utilizarlas, debiégaer en cuenta el contexto
del estreno y el contenido de la obra donde lalianl Efectivamente, esta labor previa

*2idem p. 152.

3idem p. 154.

%4 | ARRA Y OSSORIO, Luis de, VALVERDE, Joaquin (hijg) CALLEJA, Rafael:Op. cit Cuadro
primero, p. 16
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era importante porgue elimno de Riegwepresentd la imagen del pueblo que buscaba
alcanzar el poder, mientras que N&rcha Realsignificaba la glorificacion de la
Monarquia y el Santisimo Sacramento. Solo corezatia del liberalismo doctrinario se
compatibilizaron ambas concepciones: “La monarguanacion eran entes histéricos
inseparables y ambos igualmente depositarios deldarania. Las dos marchas, por lo
tanto, no tenian por qué ser incompatibles, como sfan para los absolutistas y los
republicanos®®.

%5 NAGORE, Maria: “Historia de un fracaso: el Himnadibnal en la Espafia del siglo XIX”, ARBOR
Ciencia, Pensamiento y Cultyreol. 187-751, septiembre-octubre (2011), p. 834.
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Capitulo 3. LA EXPRESION DEL NACIONALISMO
Y EL PATRIOTISMO

3.1. Ideas nacionalistas reflejadas en las zarzusla

Entre 1847 y 1964 las zarzuelas mostraron y rexowi la historia, los mensajes
o los mitos emanados de la Guerra de la Indeperaénaestra epopeya nacional” en
palabras de Alejandro Saint-AubirEn su actualizacién de aquel momento histérico se
deben sefialar algunos elementos que poseen ciates tacionalistas. Como el
profesor José Alvarez Junco indicd, el nacionalisptalia entenderse de varias
maneras, pero dos de ellas eran casi coincideateswcplasmacion como argumentos

de zarzuela tomados de la guerra de 1808-1814oifles siguientes:

1) Llamamos nacionalismo al sentimiento que losviddos poseen de identificacion
con las comunidades en que han nacido, que eratas @xtremos llega a tal grado de
lealtad a esas patrias 0 naciones que sus miemsbrogclaran dispuestos incluso al
sacrificio de su vida —léase matar a otros— snt eolectivo lo requiere.

2) Deberiamos llamar nacionalista a (...) la creemgaque los seres humanos se
encuentran agrupados en unos entes colectivoslesstan el tiempo y diferenciados
entre si tanto por sus rasgos culturales comogsocdracteristicas psicolégicas y éticas

—la manera de ser— de los individuos que los comp%n

Efectivamente, en las zarzuelas del cotmgsmostrara la identificacion de los

combatientes con una patria 0 nacién que, casa ¢otdlidad de los cashsoincidia

! Como fruto de este trabajo de investigacion, alguie los contenidos aqui tratados ya vieron latuz

forma de articulo; concretamente: ROSAL NADALESaraisco José: «Patria» y «Nacion» en la cultura

espafiola contemporanea y su presencia en las lemzmbre la Guerra de la Independencia (1847-

1931)", enEspacio, Tiempo y Forma, serie V, Historia Conterdpeg n° 27 (2015), UNED, pp. 227-

246.

2 S[aint] Alubin]: “ZarzuelaEpisodios Nacionalésen El Heraldo de Madrigd 1-5-1908, p. 1.

¥ ALVAREZ JUNCO, JoséMater Dolorosa. La idea de Espafia en el siglo X\¥drid. Taurus, 2001,

p.12.

* Aqui se deben incluir tanto las denominadas zéasugrandes”, en varios actos y con argumento

basado en la historia, como las de Género Chicohasuveces tachadas de insustanciales, puestita cri

y gran parte de los compositores del Género Ch&mown en este la posibilidad de contribuir a estanf

de nacionalismo, previsible y patriotero ciertaregenpero no por ello menos intenso”. ENCABO,
127



Capitulo 3. La expresion del nacionalismo y el jgdismo

con Espafa. Por ella estaban dispuestos los pgsoaarriesgar su vida, dinero o
familia; todo, menos la libertad y la independendiambién se ofrecera la idea de que
esa identidad nacional a la que pertenecian pugbéarilleros o soldados presentes en
las zarzuelas, ha permanecido inmutable a lo ldegdos siglos, de tal manera que
luchar por Madrid, Zaragoza, Gerona o Cadiz ncsgra revivir las gestas de Sagunto,
Numancia, Covadonga o San Quintin. Asi lo trangmitor ejemplo, Modesto Lafuente
en suHistoria General de Espafial tiempo que hizo coincidir el origen de la d&ci
espafiola y su ansia de mantenerse libre nada mgueshasta las resistencias
arquetipicas de Sagunto y Numancia. Los libretistds tendran que repetir esta idea y
el mito de la nacion inmutable —e indomable—a ftgdadel tiempo pervivira también a

través de la zarzuela:

¢Que qué va a hacer Zaragoza? / jLo mismo qud\lujmncia?

*kkkkkk

Mal Espafia pagaron tu nobleza. / Engafiada te yistetraidores / que
envidiando tu gloria y tu grandeza / quisieron apags resplandores. / Mas nunca
humillards tu alta cabeza / ante esos tituladosedores. / Que es Espafa la Espafa,

ignora Francia, de Sagunto, Pavia y de Numancia.

En otro orden de cosas, tampoco hubo inconvenientéa zarzuela en que
libretistas y compositores abusaran de la vena adrai la hora de exponer las
desgracias de los espafoles a comienzos del siglpcémo indicé Marie Salgues:
“Risa y patriotismo no se excluyen, y la nobleza lde temas no destierra un
tratamiento divertido de los mism8s’Por tanto, era posible enviar un mensaje
nacionalista a través de obras tanto serias commicaé y que fuera recibido como tal
por el publico.

Asi pues, las zarzuelas utilizaron el tema de lera de la Independencia

porque eran productos culturales que reproducipasgdo y lo adaptaban al presente,

Enrique:Lasmausicas del 98: (Re)construyendo la identidad nzadiol esis doctoral inédita. Universidad
de Barcelona. 2006, p. 22.
® El timbaler del Bruces el Gnico ejemplo donde la lucha se efecttacenbre de Catalufia y no se
amplia a Espafia.
® JACKSON VEYAN, José y RUBIO, AngejZaragoza!Madrid. Biblioteca Lirico-Dramatica, Enrique
Arregui, editor, 1888. Cuadro primero, p. 9.
"ROJAS, Mariano de y SAN JOSE, TeoddB@rona 1892. Libreto manuscrito, pp. 23r-24v.
8 SALGUES, Marie: Teatro patriético y nacionalismo en Espafia: 185®919Zaragoza. Prensas
Universitarias de Zaragoza, 2010, p. 26.
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en un juego de ganancias mutuo, ya que los autaotgres y empresarios podian
aumentar sus emolumentos, por un lado, y las @ibsrnantes podian ver como sus
ideas se transmitian y llegaban a miles de persswiae las que intentaban influir, por
otro. A este doble beneficio se podia afiadir uceter el de la “identidad cultural”,
pues la zarzuela ayudaba a los individuos de liedad que recibia las obras a entender
y asumir un pasado gue se intentaba mostrar como @nnmutable, con una serie de
caracteristicas que parecian formar parte de utandeada “forma de ser” de los
espanoles. Asi, los espafioles se forjaron una magéa que “valor, orgullo, desprecio
a la muerte, caballerosidad, religiosidad, espibélicoso (...) se consideran si no
privativos, si mas propios de los espafioles quesdeijos de otras nacionésTodavia
se podrian afiadir dos ventajas mas de la zarzoble stras formas culturales que
sirvieron de vehiculo de esta identidad: la vislaaliy la musica. La zarzuela permitio
recuperar el pasado glorioso y ni siquiera hadta fenaginarselo, pues los autores,
actores y empresarios ya lo hicieron por el publilomanera que “el componente de
exaltacion patridtico y nacionalista se refuerzeroPse robustece todavia més con la
incorporacion de la musica, pues un coro patrictiaena romanza donde se llame a
luchar hasta morir o vencer influye necesariamemeel animo del espectador, no
siempre capaz de distinguir lo escenificado coreddidad que la nacién puede estar
viviendo en esos momentd&” Con todas estas premisas es obligado admitirgjue
teatro lirico contribuyd enormemente a la homogaawdn cultural de Espafia, aquella
nacionalizacién de la cultura que los intelectudkes98 perseguiaf

En el caso concreto de los compositores, estogiparbn —y se aprovecharon
en muchos casos— de los afanes nacionalizadores dgupos dominantes. Las ideas
contenidas en las partituras se trasladaron a Wficpuvariado, uniendo en cierta
manera a las diferentes clases sociales que lashedman, pues “la musica (...) es
capaz de generar asociaciones culturales, emoemrdrhmaticas y poéticas; por eso es
muy eficaz para construir paisajes, sonidos e imégeacionales®. El aumento y
diversificacion social del publico que apreciabadazuela, hizo necesario educarle en

muasica o, como dijo Francisco Asenjo Barbieri, difihonizar, es decir, movilizar

° PEREZ VEJO, Toma®p. cit, p. 440.

1© ROSAL NADALES, Francisco José: “«Patria» y «Naeidn la cultura...”, pp. 229-230.

" ENCABO, EnriqueOp. cit, p. 24.

12 ALONSO, Celsaet alii: Creacién musical, cultura popular y construcciéncizmal en la Espafia
contemporaneaMadrid. ICCMU, 2010, p. 39.
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musicalmente a las masas, en completa armoniaasomdcesidades culturales del
estado burgués emergerife”Y esto debe sefialarse como importantisimo, puks s
zarzuela servia para unir a diferentes grupos Isscide finales del siglo XIX y
principios del XX en un ideal comiin —histéricamenterto o inventadd, actual o
permanente a lo largo de los siglos, que eran otrastiones—, basarse en argumentos
sobre la Guerra de la Independencia, donde geetésdd lugar y condicion lucharon
por la libertad de una patria comun, fue una eteceicertada y de éxito posible. Los
MismMos grupos sociales que combatieron juntos 88-1814, siendo diferentes, fueron
los que, afios mas tarde, confluyeron en un teates & obra, por lo que aprendian que
si ellos también se unian y salvaban sus difereremiaaras del bien comun, era factible

la prosperidad de Espafia.

En las obras del corpus la identidad nacionalosalgin caso muy concreto, no
se discutio y coincidié con la espafiola. En la &aucbntra el enemigo exterior —o los
enemigos interiores vendidos al extranjero— apareci unidos aragoneses, catalanes,
andaluces o valencianos, todos en un objetivo caqnérse materializaba en conseguir
la independencia de Espafia. Se dio la situaci@hyso, de que combatian gentes de
varias regiones en una misma zona, como pudo serididurante el levantamiento de
mayo de 1808, Bailén en julio del mismo afio o lgitehgaditana durante su asedio. El
siguiente fragmento, perteneciente a la zarzuedaliz (1886), muestra a varios
personajes que brindan por su patria chica y ppataa comun que es Espafia, sin que

tales acciones se consideren incompatibles:

RUBIO: (Brindando.) Sefiores, vapa el rey / ypo la Constitucion. (Todos beben.)
SOLDADO 1°: (Aragonés dirigiéndose a otro grupai)chiquio, por Zaragoza.

SOL. 2°; (Catalan levantando el vaso.) jPor Gerona!

SOL. 3°: jPor las dos Castillas!

CURRA: (Levantandose.) jPtwita Espafia, / dioa esta en este rincon! jViva Espafia!l
TODOS: jVival®

3idem p. 66.

4 La burguesia, carente de historia pasada comeidibaacia, tuvo que inventarla a partir de una

“realidad histérica, modificada segln sus deseasqué por sus experiencias”. GIES, Daviddp. cit,

p. 61.

> BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico YWWERDE, Joaquin:Cadiz Madrid.

Biblioteca Lirico-Dramatica, Arregui y Aruej Edits, 1897 (séptima edicion). Cuadro cuarto, pp.43-5
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Ilgualmente paradigmética de esta alianza de lass#s tierras de Espafia debe
considerarse la zarzuel@ertamen Nacional estrenada en 1888. Su argumento
presentaba a un prohombre, tenido por loco, qeataiba demostrar que era posible la
union de todos los espafioles. En un parque de sadidn se reunian establecimientos
regionales y tipos de cada zona. Entre ellos, ezuadro plastico, aparecia Agustina de
Aragén apoyada en una bandera espafidlada pareja regional, al terminar de cantar,
bailaba una danza tipica de su zona, entre eltagonizico, unas seguidillas manchegas
0 una solea. En la posterior lucha dialéctica Eafaer qué region era la mejor de
Espafa, destacaban los madrilefios y su enfrenteorien el resto de regiones en una
especie de pugna entre centro y periferia. Losresitaprovecharon esta situacion, real
en la época del estreno, para gastar bromas yestdplausos con las intervenciones de
individuos estereotipados. Asi, el madrilefio pextém a los barrios bajos de la capital y
era capaz de afirmar, sin mucha base historicequdadrid “tenemosmolumentosy
otras obras muy notables, / (...) la Casa Granda¢iRaReal], / que esta en la Plaza de
Oriente / levantada por los arabes, / cuando ani@qui / con el sefior Bonaparte. (...)
El Dos de Mayo en el Prado / y en el Retiro elregia™’. Pero el enfrentamiento mas
agrio se producia entre el madrilefio y el catajaren figuraba como laborioso. La paz
la imponia Agustina de Aragon, la cual insistideenecesidad de superar rencillas entre
regiones Yy trabajar todos juntos por la riguezaunle entidad superior, la cual habia

surgido el Dos de Mayo:

AGUSTINA: jOtra qué Dios! Eso no, / jaqui no hahagl ¢ Estamos? / jOtra!
iQue soy de Aragon! / ¢ @aecebien que entre hermanokdigaestas cuestiones? (...)
/ Madrid vale ytéosvalemos, / y solo con el trabajo / logran los poelser grandes
(...) / Vaya, y para hacer las paces / venga vina guitarro. / jOtra qué Dios! jViva

Espafa / y el pueblo del dos de M&f?o!

' El uso de la bandera rojigualda simbolizaba la Mquia y el deseo de esta de identificarse con la
nacién. En 1887 figurd en la portada de la edigidpresa deCadiz iniciado el siglo XX, aparecera en
multitud de actos e ilustraciones, como la por@&lda edicion de loEpisodios Nacionalede Galdos de
1904 o las portadas de la zarzugtpustina de Arag61907) y el pasodoblgel Dos de Mayq1908), de
Chueca.

" PERRIN, Guillermo, PALACIOS, Miguel de y NIETO, Miel: Certamen NacionalMadrid. Imprenta

de José Rodriguez, 1888. Cuadro segundo, p. 22.

8idem p. 25.
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El Dos de Mayo, Zaragoza y Bailén conformaron uih@gia de hechos miticos
que poblaron con preferencia las péaginas de lauetas; no en vano José Alvarez
Junco identific6 precisamente en el Dos de Mayoingdio “de la mitologia
nacionalista®® espafiola. En realidad, las dos grandes ramasheeallsmo espafiol
decimononico, aunque diferian en cuestiones impt$a consideraron que la Guerra
de la Independencia habia sido el momento en gpeetilo espafiol habia tomado las
riendas de su destiffoy habia luchado contra un invasor extranjero yuorTambién
sefialo Alvarez Junco varios elementos que era poSibhlizar en esa mitificacion
nacionalista que llevaron a cabo las élites armpdetila Guerra de la Independencia y
gue se puede comprobar como se actualizaron earaselas del corpus. El primero de
esos elementos fue la importancia del pueblo, ftueedimido a la patria cuando las
élites ‘corrompidas’, anti-nacionales, ya la habfandido™. Asi, enEl estudiante de
Maravillas (1889), era el pueblo de Madrid el que sufriad&cion de los franceses y se
rebelaba contra ella; los soldados espafioles delpiayar a ese “pueblo” —nétese la
insistencia del autor en la palabra— que luchardaplibertad de todos y de la patria:

VELARDE: Murat, ciego de arrogancia, / regente agltoclamado, / y a los infantes ha
dado / orden de partir a Francia. / El pueblo cldraéate tal alevosia, / y entonces la
artilleria / al pueblo inerte barrié... / Aquellgrasion cobarde, / ansioso esta por
vengar... / jQuiere armas para luchar!

DAOIZ: jYo se las daré, Velarde! (...) Vacilar, sefian crimen este instante. (Rompe
la orden.) / jPueblo de Madrid, adelante! / (Abdemas puertas. El pueblo se precipita

al parque)z.2

En segundo lugar, se impuso un tipo de nacionaligo® ofrecia una imagen

“doliente y casi moribunda de Espafa, heredadaAdébuo Régimen®. Tal idea

9 ALVAREZ JUNCO, JoséMater..., p. 32.

% Este es el motivo por el que Margot Versteeg afimme los autores sintieron predileccion por los
temas de la Guerra de la Independencia, de la‘toiificada como acto heroico del pueblo espafas,
autores sacan lo que necesitan para avivar de agmeco sutil los sentimientos patriticos y
nacionalistas de los espectadores (ademas de rolpsgvalores de la sociedad de la Restauracion)”.
VERSTEEG, MargotDe fusiladores y morcilleros. El discurso comicoetrgénero chicoAmsterdam.
Rodopi, 2000, p. 59.

2L ALVAREZ JUNCO, José: “La invencion de la Guerraldéndependencia’Studia Historica-Historia
Contemporaneal2 (1994), p. 88.

22 CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, GerénimcEl estudiante de MaravillasMadrid. Biblioteca
Lirico-Dramatica, 1889. Cuadro tercero, p. 32.

2 ALVAREZ JUNCO, José: “La invencién..., p. 88.
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encontré acomodo en las zarzuelas, donde se insistque Espafia habia sido atacada
por enemigos que carecian de religién y solo buscabadesolacion: “ANTONIO:
Dios, en sus leyes divinas, / condena la torpe bdaesas hordas asesinas, / que hacer
pretenden de Espafia / un montén de sangre y réfn&st tercer lugar, a los franceses
se les considero, en general, como ateos Yy enlasisuicharon incluso musulmanes. De
esta manera se enlazé la lucha de los patriotékoret esparioles en el siglo XIX con la
de los cristianos de la Reconquista: “Es justoaplebremos / la victoria... [lo dice en
alto para que lo escuchen los soldados francesesaupan el pueblo]. Si, sefores, de
los nuestros; / es decir, de los cristianos / queste dia tendieron / en los campos de

las Navas / a treinta mil sarracerios.

3.1.1. “Patria”

Uno de los términos mas presentes en las zarzgela® la Guerra de la
Independencia y la causa por la cual luchaban &sopajes espafioles fue el de
“patria”. Sobre su significado, empero, existiaguals diferencias, recogidas incluso

en una misma obra:

ELENA: ¢ Su patria?
CARLOS: iBilbaof®
*kkkkkk
MARCIAL: El aire de la patria / hoy vuelvo a respir / Mi infancia, amigos, / aqui

paso; / senti aqui el dulce / primer amor. / Y hoglvo a verte, / feliz regié?ﬁ

CARLOS: jYa el venturoso dia / por fin llegd, /que la patria mia / libre se vea / de su

opresor! (...) Espafia va a ser liGPe.

2 NAVARRO, Calixto y PEREZ SORIANO, Agustiml compas de la jotaMadrid. R. Velasco, imp.,
1897, p. 14.

% MONTEMAR, Francisco, GARDYN, Fernando, GONDOIS,pHiito y OUDRID, Cristébal: La
batalla de BailénMadrid, Biblioteca Dramatica (Imprenta de Vicehtdama), 1850. Acto 1°, pp. 4-5.

% MUNOZ, Federico [seudénimo de Luis Mariano de BRrARRIETA, Emilio, CHAPI, Ruperto,
FERNANDEZ CABALLERO, Manuel, LLANOS, Antonio y BRUL, Apolinar: El guerrillero. Madrid.
Florencio Fiscowich, editor, 1885, p. 30.

*’ ENRIQUEZ, Angel y OVEJERO, Ignaciba cabafiaMadrid. Imprenta de C. Gonzélez, 1858, p. 14.
% MUNOZ, Federico [seudénimo de Luis Mariano de BRMARRIETA, Emilio, CHAPI, Ruperto,
CABALLERO, Manuel Fdez., LLANOS, Antonio y BRULL, golinar: Op. cit, p. 81.
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*kkkkkk

BALTASAR: Es la patria lo primero / y por ella toébmundo / debe dar la vida.

En el primer caso, “patria” era la ciudad o regi@mde se habia nacido, en una
especie de patria chica. Pero también era undeorinas amplio por el que se luchaba
y moria llegado el caso, es decir, Espafa. Eststioneenlazaba las zarzuelas con su
referente histérico, pues el ataque del ejércitpeiial fue tan descomunal que todos
tuvieron que luchar por su supervivencia y la imhefencia de Espafa, todos
“antepusieron el valor de la identidad espafiola,lumma por su independencia, a
cualquier consideracion, aun desde posiciones ddaas distintas en determinados
aspectos®. Todos los que tuviesen alguna relacion filial &spafia, por consiguiente,
deberian acudir en su auxilio, lo mismo en 1808418fjue en tiempos del estreno.
Incluso los propios espectadores se consideral@afi@es sin mas, segun afirmé el
musicologo Rafael Mitjana, de ahi que coincidieshdeseo de los autores de mostrar
acciones y musicas espafiolas y la receptividagid#ico para aceptarlas sin discusion:
“El pueblo sin educacién artistica (...) acogia catugiasmo todo lo que hacia vibrar
su alma netamente espafidfaEn conclusion, se ofrecié en las obras del colmigea
de que la patria debia anteponerse a cualquienbjativo, ambicién o deseo, hasta el
punto de entregar por ella la vida si se encuesnraeligro. Todos los espafioles, sin
distincion de lugar de nacimiento o clase sociabedan acudir en defensa de esa
entidad superior que era Espafia; asi se recodia tarde del combatél912):

NUNEZ: [se dirige a un soldado que se habia calificcomo “aragonés”] ¢Acaso no

mostraste, tU mismo, tu egoismo, / cuando habdiEsgatrias y de regionalismo?

? PRIETO, Enrique, RIERA, Federico y SAN JOSE, Teodhuz y tinieblas Madrid. Sociedad de
Autores Espafioles, 1908. Cuadro primero, p. 26.
DIEGO, Emilio deEspafia, el infierno de Napolediladrid. La esfera de los libros, 2008, p. 251&n
misma pagina, el historiador recogié una proclamdadJunta de Gobierno de Vizcaya, a primeros de
agosto de 1808, donde se pedia: “Los vascongatissdemas esparioles. Espafioles: somos hermanos,
un mismo espiritu nos anima a todos (...) Aragonesakgncianos, andaluces, gallegos, leoneses,
castellanos (...) olvidad por un momento estos misnwsbres de eterna armonia y no os llaméis sino
espafioles”.
3 Como afirmé Alvarez Junco, “para colmo, en aqugjleerra se habian distinguido catalanes y
aragoneses. Zaragoza, Gerona o los Bruchs se aoreoop a la leyenda como gestas cruciales que
demostraban el ‘espafiolismo’ de todas las ‘regidan@sVAREZ JUNCO, JoséMater..., p. 144.
%2 En CORTIZO, Maria Encina: “La zarzuela del sigléXX Estado de la cuesti6n (1832-1856)", en
CASARES, Emilio y ALONSO, Celsd.a musica espafiola en el siglo XI®viedo. Universidad de
Oviedo, 1995, p. 162.
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ALVARO: Nunca, nunca / osara hablar mi boca / caorér integridad / de la Patria

espafiola (...) Ha llegado la hora / de defenderpidos, / frente a extranjeras hordas /
qgue invaden nuestro suelo / y mancillan nuestraahdrcada uno, a su region; / todos
juntos, a todas (...) jEspafia! / Los del llano y lantafia / todos en paz y en union /

marchemos a la campaﬁga.

En el capitulo anterior se pudo comprobar com@ikezas de raiz popular (jotas,
seguidillas, zortzicos, sardanas...) se enfrentabasaca francesa y formaban un grupo
al que podria denominarse como “espafiol”. Solo ddiferenciarse el caso del
timbaler del Bruc(1964), donde el canto y baile de la sardana septaba, en
exclusiva, al pueblo catalan y su afan de indepaide“Ballem amb goig la sardana /
que és dansa d’amor i pau, / és la dansa que simbéltot el poble catald* Esta
cuestion de lo propio y lo extrafio estuvo igualreemiuy presente en las zarzuelas,
pues quien partia a defender la patria lo hacialaomtenciéon de salvaguardar lo
“nuestro”; de esta manera, el patriotismo de lagusdas se tifid6 con un claro tinte
xenofobo, el cual formaba parte de todo pensamieationalista, como afirmé José
Alvarez Junc®. Ahora bien, a partir del Desastre del 98 se eidsen cambio en los
diferentes ambitos culturales espafioles de lo gbéadser la defensa hasta la muerte de
la patria. En la zarzuela también ocurrié, aunquenenor medida que en otros campos
de la cultura. Ahora, los autores debian teneraglticen no caer en el “patrioterismo”,
considerado una de las causas de la decadencpaidelEnChispita o El barrio de
Maravillas (1901), ya detecté Christian Demange la no presede referencias
patridticas a la antigua usanza, pues intentababieésser un cuadro costumbrista y
una obra cémica para entretenimiéftd®or tal motivo se ofrece la escena de unos
jovenzuelos que, con palos al hombro, quieren defela independencia de la patria,
situacion que, en otras obras, se presentaba aadifpcuentes palabras. En un sentido
parecido, en algunas obras se actualiz6 a la égecastreno la relacion con los
franceses, que habia pasado de enemistad a herfaat@mr®e escribirdn y alternaran,

pues, zarzuelas que continian mostrando la enehdstarincipios de siglo, con obras

%3 SANCHO, Miguel y OLAIZ, José Marid:a tarde del combateZaragoza. Imprenta del Hospicio
Provincial, 1917, pp. 13-15.
3 GILI CANET, Pedro y COHi GRAU, AgustirEl timbaler del Bruc Madrid. ICCMU, 2009, p. LVII
[original de 1964].
* ALVAREZ JUNCO, José: “La invencién..., p. 30.
% DEMANGE, Christian:El Dos de Mayo. Mito y fiesta nacional (1808-1938drid. Marcial Pons,
2004, p. 97.
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que pregonan que aquellos fueron hechos pasadosiaqquiebian interferir en las
buenas relaciones del momento.

Finalmente, es importante destacar la cuestiéadigecuencia con que se
unieron los términos “patria” y “religion”. Con ellse revivia uno de los lemas del
combate en tiempos del conflicto: la lucha porad#iR, la Religion y el Rey, “soportes
de la construccién mitica en la encrucijada de 1808ambién significaba que Espafia,
aungue habia evolucionado en el tiempo, habia midoteun caracter catélico en
esencia, de tal manera que cuando se luchaba patria se estaba defendiendo la
religion y viceversa. La presencia como antagosigia las obras de los franceses,
representados casi siempre como ateos y revolumsnauando no directamente
musulmanes infieles, ayud6 a reforzar este car&geguerra de religion. De esta
manera, algunas zarzuelas ayudaron a transmitmemsaje que entroncaba con las

tesis mas conservadoras de la politica espafiola.

3.1.2. “Nacion”

El término “nacién” aparecié en muchas ocasiomgcionado, confundido o
enlazado con el de “patria”. Se intentd mostrar @geenacion, real o inventada, echaba
sus raices en un pasado que comenzaba en la éptaandasion romana, atravesaba
los tiempos del Cid o Isabel la Catdlica, vivia neonos gloriosos durante la Guerra de
la Independencia y, por ultimo, continuaba inmwalen la época del género
zarzuelistico. En el caso de la guerra de 1808-1l8%4arzuelas transmitieron el ideal
de que toda la “nacion espafiola” debia ponerse uehal para conseguir su
independencia y mantener su libertad frente al atatgscomunal y pérfido de una

potencia extranjera; asi se recogitAdivuera(1906):

CORO: Con esta derrota [se refiere a la batalldlbeera] / debieran pensar / que
nunca en Espafia / podran dominar.
CORONEL: Hombres y mujeres, / todo en reunion hé&mos, luchemos / por nuestra

Nacion.

3" DIEGO, Emilio deOp. cit, p. 67.
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CORO: Al fin demostraremos / luchando en verdadqueé todos morimos / por la
libertad>®

Tras la Revolucion Francesa “la nacion ocup6 edule legitimacion que antes
correspondia al monarca. La soberania de la nacistituyd a la voluntad de los reyes
y a la soberania dinasti¢a”No deben extrafiar, seglin esta premisa, las palgoe se
pronunciaron en 1889, pertenecientekElanotin de Aranjuez‘El tio Pedro nos ha
dicho / que esto ya es una nacién, / y que no bh@ngor capricho / nos imponga su
opiniéon™°. No obstante, parecian demasiado liberales y masca las tesis de la
Constitucion de 1812 para figurar en boca de urminie camuflado de la nobleza en
1808. Era posible que el libretista estuviese apold algo mas personal, teniendo en
cuenta el afio de estreno. Si se conoce que, initaaldeha por la independencia, y
carente Espafia de sus tradicionales dirigentese-léa monarcas—, se extendié la idea
de que era la nacion la que tomaba las armas paentarse a sus enemigos y era esa
misma nacion la que se daba formas de gobierncugtéuyeran temporalmente a las
secuestradas en Francia. Terminada la guerrasdoioges liberales continuaron con un
relato de todos aquellos acontecimientos en eickede que era la nacién entera la que
se sublevaba en armas, en un momento delicado elsquhabia llegado como
consecuencia de la mala privanza de Godoy.

Es decir, la nacion espafola debia sobreponer Bintad a las decisiones
arbitrarias de sus gobernantes, especialmente €nmlomentos de crisis. Otros
momentos criticos para la nacién se vivieron engigs de los distintos estrenos, de ahi
que, al representar el pasado glorioso que se ggsta habia vivido, se ofrecia una
especie de balsamo para las cuitas de los espeztatiada impedia que aquella nacion
altiva y poderosa no superase, una vez mas y atena de sus antepasados frente a
Napoleodn, los momentos de postracién que se pediarcon los reveses en Cuba o el
norte de Africa.

La identificacion que se sefiald entre “patria Befad y “religion catolica” se

reprodujo en el caso de la “nacién espafola”. Ratot quienes pertenecian a una

¥ RAMOS, Fernando, BRAVO, Marcelino y LOPEZ, Damiéibuera Badajoz, Tip. La Econémica,
1906, p. 37.
% MORENO ALONSO, ManuelLa batalla de Bailén. El surgimiento de una naciffadrid. Silex,
2008, p. 25.
‘0 RODRIGUEZ CHAVES, Angel, TORRES REINA, José y MARBS, Pedro MiguelEl motin de
Aranjuez Madrid. Administracion Lirico-Dramatica, 1889. &iro primero, p. 30.
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nacion extranjera sufrian todo tipo de agresioagsien por la religion que profesaban
o por la carencia de la misma. No debe extrafas, gue en las zarzuelas se atacara a
los extranjeros de palabra y obra, ni que se tergaran los Mandamientos hasta el
punto de que matar a un francés no solo no eralpextao que era una obligacion para
los catdlicos espafioles. Esto significaba que eooeflicto de 1808-1814 hubo un
componente religioso de gran calado, asumible eneliftle para los publicos que
asistieron a las posteriores zarzuelas donde sgiéedcComo ejemplo, en el siguiente
parrafo se mezclan todos los elementos que sernthcado y se afiade una clara
amenaza contra cualquier separatismo de los qulealéan hecho aparicion en la

Espafia de 1922, afio de estrenbakechisperos de Madrid

ANTON: jSantiago y cierra Espafa! / Fue el gritereaanto, / que al moro
puso espanto / tras largo batallar. (...) Victoriastvictoria, / la lucha fue ganada /
rindiéndose en Granada / el fiero musulméan. / YaBague formada / nacion robusta y
fuerte, / con lazos que la muerte / tan sélo roamet De Esparfia quiere Francia / por
fuerte y poderosa, / cadena tan hermosa / romgearmbicion. / (...) jCastilla vive
alerta! / jDespierta Andalucia, / que esta ceraandia / de viles la traicion! / Y el
réprobo podria / romper los fuertes lazos, / quedanse en los brazos / del inclito
Aragon. / Espafia ser4 Espafia / formada como estaalgun traidor la vende / la

muerte encontrar%}.

También los emblemas nacionales se confrontardaserarzuelas, de la misma
forma que lo hicieron en la propaganda de 1808-1&l#.simbolo de la nacién
espafola fue el ledn, animal que, como los espafiglee luchaban por su
independencia, era noble pero fiero cuando seasagtedido. Al contrario, el simbolo
de Francia era el aguila, la cual pasé a repreasknperfidia de quienes habian atacado
a traicién a un antiguo aliado. En 1895, ese ledavia serd utilizado como simbolo de
la supuesta fuerza de Espafia ante un enemigostadds Unidos, al que se represento
menos poderoso de lo que era en realidad. Pemm éssin arma de doble filo pues (...),
la sociedad comprobara cémo la nacion —y mucho mamgobernantes— no consigue

resolver sus problemas cotidianos ni estar a laraalen las grades ocasiorgs”

41 COBOS, Vicente y TORCAL, JulioLos chisperos de MadridMadrid. Sociedad de Autores
Esparfioles, 1922. Cuadro tercero, p. 27.
“2yéase ALVAREZ JUNCO, José: “La invencion...”, p. 95.
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Refugiarse siempre en un pasado supuestamentesgidnio podia traer otra cosa que
atraso para la nacion, pues no se puso la mirad gorvenir, sino en lo ya acabado,
[de esta manera] la leyenda dorada ahogé cualpagbilidad de futuro doradd® Por
este motivo no deben extrafar las palabras del t@atter Militar de Badajoz al recibir
la dedicatoria de la zarzueMbuera (1906); solicitd que, al tiempo que se recordaban
las gestas heroicas del pasado, se luchase entforfeeindustria y la riqueza del péis
Precisamente eipisodios Nacionale€1908), un joven médién representacion de los
pensadores que intentaban regenerar el pais, guddése dejase morir en paz a la
Leyenda Dorada, personaje anciano y marchito, gaesran otros tiempos y no se
podia siempre estar a vueltas con el pasado, mleactitud lastraba el progreso:
“DOCTOR: Don Quijotecayé molido a palos; / no osara levantarse. /&&rinada
Invenciblelo bajeles / se pudren en el fondo de los markas/cenizas deCid estan
guardadas / y al sepulcro le echamos siete lldvResuenan como murga los acordes /
de la marcha d€adiz / Quien vive de recuerdos desfallece, / el gaeetiambicion
marcha adelanté®. Sin embargo, los autores no hicieron caso a spigipersonaje
pues, en los siguientes cuadros, se expusieros tagaonsideradas glorias y mitos de
la Guerra de la Independencia (Dos de Mayo, Br@drona, el Palleter o el Cura
guerrillero), al tiempo que revivian a la moribundayenda Dorada. Pero la obra
también fue un ejemplo de oportunismo, pues, atmratse en 1908, se aprovechd de la
efervescencia nacionalista que trajo el primer €wrio, a cuyo carro se subieron
muchos personajes del momento.

En el tipo de “nacion” que se ofrecio en las zdemianalizadas, los espafioles
tenian un enemigo externo, claramente no-espafioynyenemigo interno, los
afrancesados, calificados de “malos espafiolesd. ¥gsbcurrio en tiempos de la guerra,
por lo que se puede, con José Alvarez Junco, fpdetila hipotesis de que en 1808
existia algin tipo de identidad colectiva que resfmrml nombre de espafiolay el
gue no comulgaba con esa identidad no podia llarespganol aunque hubiese nacido

en Espafia. Por el contrario, todos los nacidosllanyébuenos espafioles”, tenian la

> ROSAL NADALES, Francisco José: “«Patria» y «Naesid@n la cultura...”, p. 242.
4 \véase RAMOS, Fernando, BRAVO, Marcelino y LOPE&nman:Op. cit, dedicatoria.
> Se debe relacionar con la idea regeneracionisfmaguin Costa sobre la necesidad de un “cirujano d
hierro” que extirpase los males del pais, espeeiaienel del caciquismo. Los libretistas, por tamnio,
compartian esta idea y consideraban que el pagsitettza mantener sus mitos y su pasado vivos.
% THOUS, Maximiliano, CERDA, Elias, LLEO, Vicente YIVES, Amadeo:Episodios Nacionales
Revista histérica, en un acto y verso. Madrid. Blagco, imp., 1908. Cuadro primero, p. 12.
4" ALVAREZ JUNCO, JoséMater..., p. 34.
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obligacion de defender su nacion y no compartiidaas ni los actos del enemigo. Los
autores, en la necesidad dramatica de ofrecergmoitstas y antagonistas, encontraron
en los buenos y malos espafioles un filbn, de manee reprodujeron estos
enfrentamientos en el escenario y los utilizardoresdodo para avivar el sentimiento
nacionalista de los espectadores.

Si bien antes se anuncié la cercania de los tésnpatria” y “nacién”, existia
un matiz de significado que los distinguia y quek#n se hallé6 en las zarzuelas del
corpus. Marie Salgues, en su estudio sobre elotgeatiriotico entre 1859 y 1900, ya
detectd que los términos “patria” y “nacion” no rergiempre sindnimos ni tenian las
mismas connotacion&s En las obras objeto de anélisis la presenciatérehino
“patria” ha sido mayoritaria y se ha usado con uatiznsentimental que trataba de
influir sobre el espectador. “Nacion”, por el camio, se usé como sinénimo de
proyecto comun de varias gentes, sobre todo en mtomen los que sus gobernantes
no estaban a la altura que se les exigia. Ahona, lgiga utilizacion sentimental del
término “patria” podia resultar durisima, puesadrip solia identificarse con una madre
que pedia a sus hijos el maximo sacrificio por;eda el caso de la Guerra de la
Independencia, el de su vida. La solucion, coma@p8algues, consistid en sustituir el
término “patria” por el de “nacion”, menos sentinant afectivo, de tal manera que era
mas facil entender que se entregara la vida poad&n que por la patria, que era una
madre. Sin embargo, en las obras analizadas noodajp tal sustitucion; al contrario,
se insistio en muchas zarzuelas en que la pa&riarer madre que obligaba a entregar la
vida en su defensa. Ademas, muchos personajesrexdires naturales que no dudaban
en ofrecer a sus hijos en sacrificio por la indelesicia de la patria. Del mismo modo,
los gobernantes que se aprovechaban de la propagacatmalista de las zarzuelas

también obtenian mayor rédito politico si se maatehtérmino “patria = madre”.

“8 SALGUES, MarieOp. cit, p. 229.
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3.1.3. “Pueblo”

Durante el siglo XIX, la literatura y otros artetias culturales utilizaron como
sinénimos los conceptos de “nacién” y de “puetioPor lo que respecta a la zarzuela
del mismo periodo, ya desde sus origenes estuvoceraa del “pueblo” que otros
espectaculos cantados, pues no hay duda de quespestaculos liricos “funcionan
como escaparates atractivos de un proyecto pdfiticmcluso Emilio Cotarelo afirmé
que en las obras estrenadas en 1849 apareciamsaivelases de la sociedad espafiola,
especialmente la media, que es la que constitufgmed y la base de la vida nacional”,
y que, de continuar el auge de la renacida zarztieteetas y compositores tendran
pronto escenas y pasiones variadas hasta lo mfiji¢ llevar a sus obras, a fin de dar
en ellas el cuadro casi completo de la vida sematele un puebld®. Esa intima
conexidn de la zarzuela con el pueblo, primerousncapas media y baja y, mas tarde,
con la incorporacién de las clases aftapermitira que los autores representen a ese
pueblo, considerado espafiol aunque se ubique cefler@ncia en ciertas regiones
(Madrid, Aragon, Andalucia o Valencia) en situac®rentemporaneas al estreno y en
momentos de su historia donde cogio las riendasudgbierno. En esta ultima faceta,
los argumentos tomados de la Guerra de la Indeperaeumplieron un doble
cometido: presentaron al pueblo en lucha por l@peddencia de la patria, evitando
cualquier connotacién puramente revoluciondriay mostraron a los diferentes
“pueblos” que conformaban el “pueblo espafiol” tfabdo unidos en una causa comun,

sin egoismos ni regionalismos. Esta ultima idealt@$a muy efectiva en tiempos de

49 Véase SANCHEZ GARCIA, Raquel:a historia imaginada: La Guerra de la Independenen la
literatura espafiolaMadrid. CSIC, 2008, p. 10.
% SALAUN, Serge: “La zarzuela, hibrida y castizahy €uadernos de musica iberoamericar3
(1996), p. 247.
*L COTARELO, Emilio:Historia de la zarzuelaMadrid. Tipografia de Archivos, 1934, p. 235.
*2 El mismo Emilio Cotarelo recoge una critica I Epocadel dia 16 de noviembre de 1854: “La
zarzuela (...) es el espectaculo verdaderamente gmopujue esta en boga. Gozan en él nuestras clases
elevadas; deleita a las clases medias y fascinéogeece a las gentes de nuestro puelidigm p. 490.
3 En la zarzuela no se utilizé el término “revolutiécon asiduidad, seguramente por motivos de
conveniencia politica en el momento del estren@n@a aparecia, lo més habitual era calificar amuie
asi actuaba de “revoltoso” —como los personajetadechisperos de Madridue piensan derribar a
Godoy- en lugar de “revolucionario”, pues no dejdbaer peligroso mostrar al pueblo en su face@a ma
reivindicativa y agresiva. E€@hispita o El barrio de Maravillaspor el contrario, si se encontraba dicho
término y, ademas, utilizado de manera convensegéin el caracter histérico que se le pretendiskaar
los dias previos al 2 de mayo de 1808, dos pasdribésean que estalle pronto la revolucion paralsxpu
a los franceses que se ensefiorean por Madrid, rasesie una anciana afrancesada teme tal revolucién
por su caracter subversivo. Del mismo modo seilotain abundante uso del término “revolucion”En
corneta de la partidg1903), pero aqui la accion se situaba en el tewaiento de 1820 y la revolucion
aludida pretendia devolver la vigencia a la Conitiin de 1812.
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los respectivos estrenos, en especial a finalesiglel XIX y principios del XX, pues se
reflej6 en las zarzuelas la lucha de un pueblo ynidpaz de superar los enormes
problemas que causo la invasion napolednica, almadopor sus maximos dirigentes.
Si el pueblo espafiol pudo superar aquella tremengba, solo si permanece unido
sera también capaz de afrontar la supuesta decadgue se pregona por el pais
después de la derrota ante los acorazados norieanes.

No obstante, en esa triple conexion entre el jukisitorico, el pueblo-personaje
y el pueblo-espectador no todo fueron benepladitaritica, por ejemplo, no siempre
vio con buenos ojos el recurso a escenas grandiibes y de la gloriosa historia
pasada, pues consideraba que esto era un simpézfaglo de los autores para buscar
el facil aplauso del pueblo menos entendido a tagpea restaba calidad a la obra. Asi,
en 1897, se pudo leer: “Una cosa me disgusthaderancherosEl recuerdo de la
batalla de Bailén y la mencién del general Castaftas/ cosas que no son para
zarandeadas en los juguetes comicos y memoriaadseyique conviene no sacar a
colacién sin las formalidades imprescindibfésNo contaba solo el hecho de que una
parte del publico fuese de manera interesada atnest—los interesados por el
argumento y los interesados por la gratificaciénodeautores y empresarios—, también
se daba el caso de que el espectador quedaba coetjglo a aplaudir una obra donde
la patria estaba en peligro y no hacerlo hubiegriesto que le tildasen de “mal
espanol”, a la manera de los afrancesados denasetas y de 1808.

En El fantasma de la alde@l878), el pueblo se convertia en protagonistkp de
que hubiera de suceder en Espafa. Esta idea eatteoroon el lugar que ya se le
asignaba al pueblo desde diez afios antes, en ehieRemocratico. Como afirmo
Demange al referirse al Dos de Mayo —y que se perttepolar a otros momentos de
la Guerra de la Independencia recogidos en lasuelas, “ya nadie cuestiona el
protagonismo del pueblo (...) El pueblo ocupa pordirugar que histéricamente le
corresponde®. Por eso se puede recitar en 1878 y en un escelmrsiguiente:
“CURA: Pero si atenta [Napoledn] / en su ciego &l contra nuestra patria asi, / le va

a salir mal la cuenta, / que aunque hoy esta ledmadcesclava, ignorante, oscura, / lo

> JUAN PALOMQ “Gacetillas teatrales”, &l Globg 11-11-1897, p. 2.
> DEMANGE, ChristianOp. cit, 'p. 92.
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que le sobra es bravura, / es brio en el coraadénestro pueblo esta cansado, / Alcalde,
mas no esta inerte, / y el dia que se despieeig /s talud desbordad8”
En las zarzuelas el pueblo ocupé el vacio dejaddaCpdos IV y Fernando VII

en 1808. Los autores utilizaron esta circunstapaia presentar a un pueblo agigantado,
capaz de tomar las riendas de su destino a difereleclo que habia sucedido en el
Antiguo Régimen, pero, hay que insistir, sin un ponente revolucionario que hubiera
sido inaceptable para los gobernantes en tiemgdasstteno. Un magnifico ejemplo se
localiz6 en la ya citadgl estudiante de Maravillaglonde se acrecentaba el mensaje al
ser las ultimas palabras que el publico escuchabes ale bajarse el telon: “De ese
francés arrogante / inatil es el empenio... / jques | rey muy pequefio, / es el pueblo
muy gigante!®’
de la jota ANTONIO (hablado): / En vano de tu cerebro [deere a Napoledn] / brotd

ese plan sorprendente, / que hoy se va poniendo,rfegque es muy caudaloso el Ebro /

. Del mismo modo se retomo esta idea en 1897 trainegsseAl compas

y muy tenaz su corriente. / Si un rey de tierraaajéra / quisiere imponernos su ley, /
le hara ver Espafia entera / que un pueblo sienyereujera / se sobrepone a su Tey”

Ubicar al pueblo en el centro de su destino pbder, sin embargo, problemas
de falseamiento en la historia, en la cultura yn@o, en la zarzuela. Por eso Margot
Versteeg previno de que “los autores [construyenponen] desde arriba, una amplia
gama de mitos que parezcan creados por el misnimguesea desde abajo. Tenemos,
por ejemplo, (...) el mito del patriotismo y la ideakion mitica de cierto
regionalismo®. Ambos estuvieron muy presentes en las obrasadpls; el primero,
en casi todas; el segundo, en el caso particulaArdgén que se mostrd como la
guintaesencia del espafolismo patriota.

3.2. La defensa de la patria por encima de cualguietra consideracion

En las zarzuelas sobre la Guerra de la Indeperadese ofrecio,

mayoritariamente, un tipo de protagonistas que uaablan en abandonarlo todo para

% CASTELLANOS, Julian y TABOADA, RafaelEl fantasma de la aldeavladrid. Administracién
Lirico-Dramatica, 1878. Acto I°, pp. 10-11.
>" CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, Gerénim@p. cit.Cuadro cuarto, p. 45.
% NAVARRO, Calixto y PEREZ SORIANO, Agustiml compas de la jotaMadrid. R. Velasco, imp.,
1897, p. 12.
*9VERSTEEG, MargotOp. cit, p. 58.
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defender la patria y lograr la libertad de la nacide sus personas y de sus familias,
pues casi siempre solian ir unidas estas tresaréisgDe esta forma, el abandono del
hogar, posponer los actos habituales —aunque fuéan decisivos como un
matrimonio—, entregar la hacienda y ofrecer la eida&aso de que no llegase la victoria,
vendrian justificados por la situacion de emergengie se vivia en toda la nacién a
causa de la invasion francesa. No solo los hombaesién los personajes femeninos
antepondran —igualmente de forma mayoritaria— teependencia de la patria a su
propia felicidad. Asi, las esposas, novias y madgegmrdaran entre rezos la vuelta del
hombre, o seran ellas mismas las que empujen dasubBares al combate en una
actualizacion del lema de las mujeres espartanas.

Por otra parte, aunque los personajes del puetdbass casi siempre, prestos a
ocupar una plaza en el ejército espafiol o en cualguupo guerrillero de la zona, la
realidad historica mostr6 que no siempre fue asfreE1808 y 1814 los espafioles
lucharon por su patria con entusiasmo en muchasiares, con resignacion en otras
tantas, y obligados y desganados en otras cllntas Guerra de la Independencia
exigié grandes cantidades de dinero y de hombnesrpantener la lucha; voluntarios,
quintas y levas surtieron los ejércitos espafd@esmndo no se estaba de acuerdo, uno
de los recursos mas utilizados por los interes&tw$a desercion. Fueron muchisimos
los espafioles que desertaron, sobre todo en loenosen los que parecia imparable
la maquinaria militar francesa. No obstante, enzzuelas esa categoria del desertor
no se recogio abiertamente; los personajes esmafimbaban y morian, pero no se
rendian ni desertaban, a no ser que existiera tinarinsuperable. Uno de tal calibre se
ofrecié en la zarzuelha tarde del combatél912), de José Maria Olaiz y el escritor
Miguel Sancho. El soldado protagonista debia atermlesu padre, enfermo,
precisamente en los momentos anteriores a undabdtake abandono justificado del
puesto no fue admitido por sus superiores y elfjdue encarcelado por desertor. En
sus lamentos se escuchaba la defensa de su adcsdiNan / que mi amor era tan

grande / que podia repartirse / entre la Patria fyauire’®*

. Al final, el soldado realizara
un acto de valentia que culminara con la victoedad tropas espafiolas; a sus palabras

acudiran a luchar los que antes huian del enerfiitgmarioles, dicen que a la gente de

60 véase CANALES, Esteban: “Ejército y poblacién ktivirante la Guerra de la Independencia: unas
relaciones conflictivas”, eHispania Nova3 (2003). Edicién online, s/p, apartado 1.
http://hispanianova.rediris.es/articulos/03_003.f@mnsultado 21-1-2016].
®1 SANCHO, Miguel y OLAIZ, José Mari@p. cit, p. 11.
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mi tierra, nunca se vio vacilar, ni que temerosus &l enemigo volvieran la espalda. Si
el miedo os aprieta, no vengais conmigo, yo luclsaté por todo Aragéif®. De esta
forma, el valor ante el enemigo dejaba a salvoolardn militar y lo que, al principio,
pudo ser motivo de vergienza y castigo ahora emaacde orgullo y recompensa
gloriosa: “JEFE: No es posible traidor / ni de aoleatachar / a un hombre que va a
lavar / con sangre suya su horfor”

La situacion de Espafia en el tiempo que se hmitietio para el trabajo (1847-
1964) permitié y alentd este tipo de manifestagodende la patria se anteponia a
cualquier otra consideracion. Baste citar los pesod859-1860, 1895-1898 y el
centenario de 1908, cuando las expresiones pafridsie sucedieron, siendo los teatros
y las obras liricas un buen escaparate para exla®sa promover el sentimiento
nacionalista. En esta abundancia de temas patisatitecidos a los diferentes publicos,
coincidieron los periodos de gobierno progresistzogservador, si bien cada uno lo
interpretd segun su ideologia e intereses. La poode Freire, que ha estudiado en
profundidad le repercusion de la Guerra de la laddpncia en las Literatura, consideré
que en las obras literarias se transmitio “el dogdé pertenecer a un pueblo que peled
su propia causa (...) no defendida Unicamente porejésitos, sino por todos los

habitantes de las distintas regiones de Esfafia”

3.2.1. Los patriotas

La primera arenga patridtica se present@Cetegialas y soldado§1849). La
accion se situaba durante una tempestad; el anataidb de uno de los combatientes
era contrarrestado por la animosidad patriéticatd® en un claro ejemplo de cdmo se
debia mostrar al publico la necesidad de luchandwda patria estaba en peligro. La
disposicion, en forma de dialogo, en el que el prorexpresa lo negativo y el segundo
lo positivo y, por tanto, valido, recordaba a alggieatecismos no religiosos. El uso del

término Castilla en lugar del de Espafia, que paddaltar llamativo, se enmarcaba en

%2jdem p. 34.
3 idem p. 41.
® FREIRE, Ana Maria: “La Guerra de la Independermiala literatura espafiola (1814-1914)", en
Cuadernos dieciochista8 (2007), p. 272.
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una tendencia observada igualmente en otras obmsle cada combatiente podia

hablar de su patria chica pero sin excluirla deal@ia grande:

PASCUAL: ¢A quién le ocurre / pasar hambres y &tid ingresando voluntario / en
las espafiolas filas, / sino a vos?

JULIAN: Y a todo el mundo / ocurrirle deberia. /ui€nh al ver esta nacion / por
extrafios invadida, / no corre a empufiar las arfrgritando: jViva Castilla! / (...) Asi
lo hacen de las propias [casas] / las desoladatidam en todas las poblaciones / que

esos maldecidos pisgﬁ.

No siempre los patriotas escenificados actuaban ese valor desmedido,
heroico y suicida que se pregonaba. Los principadéesonajes dduan Blas zarzuela
de 1863, trabajabgoro patriade manera encubierta, incluso sus convecinosncogie
eran afrancesados. Sus cargos, alcalde y médipectasamente, les permitian estar a
bien con los franceses al tiempo que actuabanaelits. Obviamente, el servicio a la
patria se consideraba, en esta obra, por encincaalquier posible deslealtad hacia los
invasores con los que se mostraban afectuosos.difiengnte fue la actitud del fraile
Miguel enJorge el guerrillero(1871), quien, viendo en peligro la libertad ded&ion,
no dudaba en lanzar la siguiente proclama: “Hofgdpafna sus hijos reclama / y los
llama la voz del cafion (...) La patria nos gritas/ &@mas coged / pues todos debemos /
morir o vencer®®. Poco afortunados se mostraron los autores caiglaente frase,
pues olvidaban que la dinastia reinante en Espadiado la invasion tuvo su origen en

el pais vecino: “Aqui no queremos reyes / que hayeRrancia nacid8”.

Al tratarse la zarzuela de un género teatral gisedba, entre otras cosas y sobre
todo, entretener, era l6gico que se presentaratorias de amor que confluian,
participaban, se sobreponian o sufrian los acaniectos historicos. Por este motivo se

incluyeron muchos pasajes, ya desde la temprartea fde 1849, erColegialas y

% PINA BOHIGAS, Mariano, LUMBRERAS, Francisco y HERNDO, Rafael:Colegialas y soldados
Madrid. Circulo Literario Comercial (Imprenta deGmafia), 1849. Acto I°, 6.

% NAVARRO, Calixto, CAMPOAMOR, Antonio y ROVIRA, Ammio: Jorge el guerrillero Madrid.
Imprenta Espafiola, 1871. Introduccion, p. 21.

7 |bidem
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soldadosdonde el amor —tanto conyufakcomo fraternal o filial—- debfa aguardar turno
ante la urgencia de la salvacion de la patria. Aiaés tarde, efragon (1892), se
mostrd que la situacién de guerra se anteponiafelitédad particular. El todo debia
prevalecer sobre las partes en un conflicto doadeatria estaba en peligro y la dicha
personal debia aplazarse hasta que reinase lanpz @munidad: “No es ocasion
oportuna de amores, cuando la patria llama a legoaeses entre quejidos y
lagrimas®. Ningun lazo familiar ni de sangre, por tanto, habe evitar que se
entregase la propia a favor de la patria. Fue elsaje contenido el sargento Bailén
—amor de esposa—o ka guerrilla de El Fraile(1903) —amor de novia—. En esta ultima,
aungue la accién tenia lugar entre personajes sagasdy en un duo cémico, el
contenido patriético se sobreponia a otra consittara“Mientras haya enemigos que
pisen el suelo espafiol / no son hombres los honilies piensan solo en ternezas / y

4y

en suefios de amor. / Sera amor el premio de tatwad”". Mas encumbradas y

patridticas fueron las razones que el marido derdéagonista dé\gustina de Aragén
(1907) le daba para convencerla de la necesidadada lucha aunque ello significara
abandonarla; como en el ejemplo anterior, la m@gerun papel secundario al varén,

acaba por admitir como propias esas razones:

ANTONIO: Ni Zaragoza me tendria por hijo ni Esta querria por esposo.

AGUSTINA: jTu no vayas, vida mia! jMira que me weeloca!

ANT. (Separandola suavemente.) ¢Y eso lo dice ta lpopie dijo que me queria? ¢Ta
me aconsejas traicion y abandono a mi bander&2llaj.. que nadie creyera que eras
hija de Aragén (...)

AGUS. (Con heroico arranque de dolor.) iTienesmaz@& a matar y si es preciso a

morir! "t

® La necesidad de combatir defendiendo las armaafiels para obtener el amor de la mujer, no fue
privativo de las zarzuelas sobre la Guerra dedapendencia. Estuvo presente en muchas zarzuelas de
ambientacién histérica, normalmente ligada a urflictm bélico. Véase, por ejemplo, el acto primem

La bruja (1887), con libreto de Miguel Ramos Carrién y mésile Ruperto Chapi, ambientada en los
ultimos arios del reinado de Carlos II.

%9 SUAREZ, José, MARTINEZ, Bernardo, OLEA, SegundblARTINEZ, Manuel:Aragén Madrid. R.
Velasco, imp., 1892. Cuadro segundo, p. 18.

© FERNANDEZ SHAW, Carlos, FERNANDEZ CABALLERO, Manug VALVERDE, Quinito: La
guerrilla de “El Fraile” . Partitura manuscrita, n° 4.

X ALONSO, Sebastian, TORRES, Francisco y MARIANIjd:lAgustina de AragarMadrid. Sociedad

de Autores Espafioles, 1907. Cuadro primero, p. 16.
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El caracter comico deos fusileros(1884) permitié al libretista Mariano Pina
Dominguez (1840-1895) jugar con la posibilidad de lgurenuncia del amor se hiciera
en beneficio de la carrera militar y en detrimesiéda propia salud. El protagonista era
un simple alférez pero estaba dispuesto a jugars&lé por la mujer que amaba si tal
cosa le traia ascensos: “En la batalla veniderahenée batir sin descansar / y aun
cuando un brazo en ella deje / seré teniente o ral@®’. Pero la novia preferia que
siguiera siendo alférez y se mantuviera sin muditees. No bastandole esta
demostracion de amor, el hombre continuaba: “Nwevobate se presenta y al enemigo
venceré; / pierdo una pierna, no me importa, / Gapjitan o coronel®. Como era de
esperar, el miedo de la mujer servia para la redapdblico: ¢cuanto quedara de su
novio cuando llegue a general?

En otras ocasiones, el amor se presentd como @@eaa luchar por la patria,
conseguir laureles y, solo entonces, poder ofrecessno un buen partido a la mujer
gue se quiere. Para no hacer la relacibn muy exteakhaber tratado algunos ejemplos
(como el del joven Chispita) en otros capitulodjjaea la mirada e abardillo (1895).
Aqui, un jovenzuelo cumplia el reto de arriar yemar la bandera francesa que ondeaba
en el pueblo ocupado; de esta manera se convertia bombre, eliminaba a otro galan
competidor que habia sido mentiroso y cobarde, digopostularse como esposo y

yerno:

TONICO: Yo, si, sefior, tio Cacharro! Yo, que cumsénti las cornetas y los
gritos de pelea, me acordé de gséeguardaba a Juaniga un valiente. Corri hacia el
enemigo (...) Llegamos al Consistorio, subimos lae®ntusiasmo, salgo al balcén y
sobre el escudo del pueblo puse nuestra bandsgarray llena de sangre, y arranqué
de alli esta otra [francesa] nueva y flamante, graiesto lo que usté queria, aqui la

traigopa que Juanica se haga unas sglt}’as.

Igualmente debia distinguirse en el campo de laaghpersonaje principal dea
viejecita (1897), pues solo de este modo el padre de larmugeamaba accederia a la
relacion. Si antes era un chiquillo quien ascemdida escala de la vida gracias a su

valor y patriotismo en un conflicto bélico, ahora an hombre, pero calavera auténtico,

2 PINA DOMINGUEZ, Mariano y BARBIER], Franciscaos fusilerosPartitura manuscrita, N° 9.
3 ARNICHES, Carlos, LUCIO, Celso y LOPEZ TORREGROSApmas: Tabardillo. Madrid.
Administracion Lirico-Dramatica, 1895. Cuadro teme 43.
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quien debia convertirse en una persona respetdbléucbar por nuestra patria

querida”™

, esto es: gracias a méritos de guerra.

Ese olvido de cualquier otra obligacién para acada defensa de la patria, se
extendio en las obras el corpus a los familiaredodecombatientes. Estos debian
contener sus emociones Yy facilitarles ir a la lusltlanada detras que les impidiese
comportarse como patriotas. Por este motiv&ldantasma de la alde@878), el cura
del pueblo se encargaba de consolar a las mujeesapian visto partir a sus seres
queridos, haciéndoles ver que una empresa mayomrlquetrimonio les llamaba a
luchar como héroes, como venian haciendo los elgsajgidas espafiolas desde tiempo
inmemorial: “Si Jaime te deja, es / porque le llalmgpatria, / y no es espafiol ni
honrado / quien no acude a su demanda. / La ptréantes que todo (...) / Es preciso,
Catalina, / a toda costa salvarla, / que la tidoade existen / las cenizas de Numancia /
y Sagunto, debe ser / siempre libre, nunca escfaveh El campanero de Begofia
(1878), por el contrario, los combatientes no peasan lo que se abandonaba sino en
lo que habia delante: la bandera de Espafia, |a“cndéa triunfante en los elevados
picos de nuestras montafi¥s’De hecho, la sordera que presentaba uno de los
protagonistas era mas psicologica que fisica y suvorigen en el trauma que sufrio al
ver a los franceses cambiar su bandera por la elspafodo buen patriota, segun el
mensaje contenido en la obra, debia anteponer densde a cualquier otra
consideracion, ya que esa bandera era “la insg@gpiaspana”, la de “los hijos bravos, /
que nunca esclavos / se han de humillat’a emocién que habia de mostrar el actor,
qgue debia incluso llorar al abrazar la banderabaspensada para influir de manera
positiva en el publico por su doble condicion deiles patriotas y de espectadores de
pago.

Cuando una ciudad era sitiada por los enemigas,patiota significaba
contribuir con su esfuerzo a erigir las defensatenaes de esa ciudad vy, si llegaba el
caso de la derrota, “entregar la vida / con vaforAsi se expresaban los “buenos

espafoles” en el cuadro tercero @&diz (1886), cuando hombres y mujeres de toda

" ECHEGARAY, Miguel y FERNANDEZ CABALLERO, ManuelLa viejecita Madrid. “La Novela
Teatral”, 1917. Cuadro segundo, s/p.
S CASTELLANOS, Julian y TABOADA, Rafaelp. cit. Acto primero, pp. 20-21.
® PINA BOHIGAS, Mariano y BRETON, Toma&l campanero de BegofiéMadrid. Administracion
Lirico-Dramatica, 1878. Acto segundo, p. 53.
"idem p. 56.
8 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico YAMERDE, Joaquin:Op. cit Cuadro
tercero, p. 40.
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condicion social trabajaban en las defensas dettadura. Esa era otra condicion del
término “patriota” que se queria hacer llegar adkectividad: no tener en cuenta mas
gue el bien comun, de ahi la necesaria y altruisidn de todas las clases de la sociedad
—segun se les denominaba en su tiempo y en laetarzen la tarea primordial de
mantener la independencia de Cadiz y de Espafnatr&rtiudad sitiada, Zaragoza, se
desenvolvia una desgarradora escena entre un apuela@hiquillo de nueve afios. El
segundo aprendia del abuelo como debe comportangattota a través de su ejemplo,
al luchar y quemar su propia casa para que nodpasen los franceses, y a través de
sus palabras; cuando le preguntaba qué cosa psdria, el viejo respondiaEso (se
oye un cafionazo) / que ha contestado el cafionld l6g de la existencia. / La fe que
en el alma brota. / Una bandera que flota / abgté independenci&” Esa unién que
se citaba unas lineas mas arriba, que podria stevacluso a la categoria de
hermandad, se recogio ens guerrilleros(1896), pues como hermanos se consideraba
a los soldados que luchaban contra los invasoreta deatria; solo a ellos cabia
ofrecerles lauros: “Honor a los valientes que anulébre / de viles enemigos la Patria
y el hogar®®. Segun recogié Richard Hocquellet, en los afios 580814 se considero,
en mas ocasiones, como verdadero patriota a quaieia lsurgido del pueblo y no de
otros grupos sociales, ya que “estaba dispuesdordisarse para cumplir con su deber
[y] lo empujaba al heroismo, Unico criterio paratidiguir al verdadero patriota del
impostor®?.

Si se unian los términos “militar” y “simbolismo%urgia el personaje del
“General No-Importa”. Como tal se le tratdé Episodios Nacionale$1908) y hacia
referencia a la fuerza que tiene en un conflichm@htenerse en constante lucha a pesar
de los continuos reveses. También se corresporafiacierta irresponsabilidad de
muchos espafioles que no quisieron ver los probler@ab&?, Estados Unidos o
Melilla— o se creian por encima de ellos. El vigjoe encarnaba eBpisodios
Nacionalesa este curioso personaje perdié la razén, segént&wtra protagonista,

9 JACKSON VEYAN, José y RUBIO, AngeDp. cit. Cuadro primero, p. 8.
8 PRIETO, Enrique y CHAPI, Rupertbos guerrilleros 1896. Partitura manuscrita, n° Final.
8 HOCQUELLET, Richard:Resistencia y revolucién durante la Guerra de laependencia: del
levantamiento patritico a la soberania nacionZaragoza. Prensas Universitarias de Zaragoza, 200
pp. 138-139.
% En el caso de Cuba, muchos espafioles no detedtargnoblemas porque gran parte de la prensa se
alined con los que preconizaban una defensa anzétrgpues era una parte de la patria y no podia ser
abandonada ni entregada. Sobre esta cuestion, @d¥EZ DE LAS HERAS HERNANDEZ, Marisol:
“Reflexiones sobre la crisis finisecular espafioi, TORRE, Hipdlito de la y JIMENEZ, Juan Carlos
(coords.):Portugal y Espafia en la crisis de entresiglos (:8908) Mérida. UNED, 2000, p. 163.

150



Capitulo 3. La expresion del nacionalismo y el jgdismo

después de que los franceses quemaran su casae laqgi era equivalente a que
invadieran Espafia. Su patriotismo le hacia margerfame ante los inconvenientes o
le cegaba para no ver la magnitud del desastre efwmrvagaba, “descalzo, con un
pantalon roto, camisa con mas ojales que botoags, y sombrero de general y una
espada de cafia”, gritando a todos e incapaz delsorgue “sucumba Espaffa” Sus

frases, aunque puestas en boca de alguien a cquieadificaba de loco, no dejaban de
contener dos mensajes importantes para los pdaliticka sociedad del momento del
estreno: no se podia dejar todo al cuidado de twidRancia y era necesaria una

reconstruccién del poder de Esp¥iia

GENERAL NO-IMPORTA: Si viene un peligro / dejadlédar / diciendo: iNo
importa! / que... Diogproveera (...) Si fiero el enemigo / nos vence en la batélla
busquemos nuevas fuerzas / para luchar despuisn/I& segunda lucha / nos diezma
la metralla... / digamos que no importa, / que s&ifan tres.

CORO: Que estamos sin marina / que estamos simeafibjNo importal, ya sabremos
/ vencer al invasor. / Nos dejan sin camisa, / aejan sin doblones; / pero eso nada
importa. / {Nos queda el buen humor! / Porque estel lema / del pueblo espafol: /

decir que “no importa” / lo mismo que %.

En el conflicto de 1808-1814, este supuesto getleged a “comandar” mas de
una unidad militar y afios més tarde se extendf@rea como uno de los vencedores, si
no de batallas, de la guerra en su conjunto. EfTEente, en el ejército espafiol, los
problemas de hombres, armas y comida fueron grawesnandos disefiaban continuas
operaciones que casi siempre finalizaban en derPa@ volvian a rehacerse, pues si
algo sobraba era moral. Por ello, se ha reconadidalor de este tipo de pensamiento
no solo desde la musa popular —como en la zarZtpisodios Nacionales sino

también desde una parte de la historiografia:

Cuando ponderamos el excepcional espiritu de lddados espafioles lo

hacemos en referencia a la voluntad demostradd esnginto de la guerra, aquellos

8 THOUS, Maximiliano, CERDA, Elias, LLEO, VicenteWVES, Amadeo:Op. cit. Cuadro quinto, p.
49,

8 Tras el estreno de la zarzuela, en la prensa de leer: “Si eliNo importa! es un pecado nacional,
Dios nos lo conserve, por si acaso le necesitarno®ccien afios ha’. Véase X.X.: “Los estrenos.
Zarzuela”, erEl Globg 1-5-1908, p. 1.

% idem pp. 49-50.
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hombres, desbandados una y otra vez, acababaenaiva la siguiente batalla, o a la
otra, 0 a la que fuese, pero acudian a combatiudgo. (...) La respuesta, sin duda
dificil, después de los continuos descalabros,metien un “no importa”, encierra el

espiritu de resistencia a ultranza que fue el mayoejor activo del Ejército espaﬁggl.

Galdos también se hizo eco, en el episodio de Baile esa perseverancia de los
espafioles, una y otra vez derrotados, una y otzacgafrontados a los enemigos:
“Aguel no creer en la derrota, aqued importacon que curaban el descalabro, fueron
causa de la definitiva victoria en tan larga gueyraien puede decirse que la estrategia,
y la fuerza y la tactica, que son cosas humanapueden ni podran nunca nada contra
el entusiasmo, que es diviffl@” En las zarzuelas investigadas, los protagonistas
decaian nunca en su animo de defender la patriaaf@bnte, no era permisible que los
libretistas ofreciesen personajes derrotistas msa@os a la hora de ofrecer su vida por
la patria. La Patria —con mayusculas— siempre pgadigiduos dispuestos a sacrificarse
por ella. La zarzuela, hija de tiempos en los @uPdtria ocupd un lugar central en el
pensamiento de autoridades y publico, no podia dejdado este condicionante, de ahi
que todos fuesen patriotas... o traidores y afraglossano se ofrecio ni habia término
medio.

Mas problematica, por sus connotaciones, se pkeseotiestion del patriotismo
enLa reina gitana(1916). Ante la recriminacion de una madre pairfmbr su ayuda a
los enemigos de Espafia, la gitana protagonistaiaede consabido caracter errante de
su pueblo y la idea de que nadie podia traicionar @atria si se carecia de ell&d’
nosotros los gitanos, son enemigos y extranjadas Entoaviano hemospisao un
peazode tierra, que pudiéramos llamar tierra nue&tr#or tanto, se desprendia de este
fragmento que solo podia comportarse como un patgoien era duefio de una tierra,
de un solar, de una hacienda. El ultimo texto dizaraen este epigrafe, recogia la
situacion de un noble incapaz de ser fiel a unaapatie no fuese su propio interés, por
lo que era representado como inmoral, donjuandatum y, como podia esperarse en
este tipo de obras, afrancesado. Asi era el Mardeéblevares eha manola del

Portillo (1928). Cuando le acusan de mal espaifiol, realiza defensa de su

** DIEGO, Emilio deOp. cit, p. 117.
8" PEREZ GALDOS, BenitoEpisodios Nacionale®ailén Madrid. Imprenta de José Maria Pérez, 1876,
p. 46.
% CABELLO, Xavier, LLEO, Vicente y RODRIGUEZ GALEAL:a reina gitana Madrid. Sociedad de
Autores Espafioles, 1916. Acto II°, cuadro segupd88.
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comportamiento plagada de mentiras, asi como dea®mjue en tiempos del estreno
poblaban el imaginario popular —también en el extra— sobre lo que era Espafa:
“Miente quien diga / que yo no quiero a mi patfia.) Mi amor a Espafa es el culto /
fervoroso de mi alma, / sagrado amor a la madnee/ e alimentd en su entraia. /
iEspana, tierra del sol, / del honor y de la espadde las flores! ¢ Quién dice / que yo

no quiero a mi patria®®.

3.2.2. Una guerra total

La Guerra de la Independencia fue un conflictoegenque implicé a militares
profesionales, guerrilleros, milicianos, mujeredlerciones auxiliares y de combate, asi
como nifos y viejos, también en esas dos funcioneésdos sufrieron mas que en otro
conflicto de la época por el deseo de resistir pddida invasion francesa. En las
zarzuelas se recogi6 la lucha y el sufrimientoodia$ esas personas, bien por querer los
autores representar hechos tenidos por ciertosy p@ ser un componente que
redundaba en la vistosidad del espectaculo y assecto sentimental.

Si alguno de los personajes no podia atender aldigmciones con la patria, a
causa de impedimentos fisicos, debia tomar su kigaren cercano. Eba batalla de
Bailén (1849) se dio a conocer tal idea, junto con lagde los padres tenian la
obligacién de transmitir el sentimiento patriétesus hijo¥. En este caso concreto, el
personaje del sefior Lora no podia combatir porgui smpedian sus 85 afios. Sin
embargo, un hijo vardn lo sustituira en esta lughes el padre se habia encargado de
sembrar las semillas de patriotismo que germinadnel joven: “Si el enemigo
triunfante / impone la esclavitud, / no debe lagpuvid / descansar un solo instante. /
Levantese con ardor; / que se apreste a resisti ebe sucumbir / que sucumba con
honor®?, El padre entregara a su hijo todo lo que necgsita que el honor de la

8 CARRERE, Emilio, GARCIA, Francisco y LUNA, Pablba manola del Portillo Madrid. Coleccién
“La farsa”, febrero de 1928. Acto II°, pp. 53-54.
% Ronald Fraser dio cuenta de que muchas famili@shen codo con codo, desde el 2 de mayo hasta el
fin de la guerra, lo que supuso que, no en pocasiaes, coincidieran varios muertos —o todos—an u
misma familia. La muerte de un padre o una maéwaba a los hijos a lanzarse a la lucha, bien como
soldados, bien como guerrilleros. Véase FRASERaRibha maldita guerra de Espafia: historia social
de la Guerra de la Independencia, 1808-18B4rcelona. Critica, 2006, p. 92.
L MONTEMAR, Francisco, GARDYN, Fernando, GONDOIS,p#lito, OUDRID, Cristébal:Op. cit
Acto primero, p. 2.
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familia quede a salvo en esa lucha por la indepwridale la patria: “Caballos en mi
dehesa. / Si necesitas dinero / también dinero &sntdy si necesitas mas / toma mi
caudal enterd”?. Con este ejemplo, la zarzuela refrendaba la nexjoe recogio6 el
profesor de Diego y que se atribuyd a Napoleon: duarra precisa tres cosas: dinero,
dinero y dinero®. En la némina de padres, el mas estricto en elptimiento del
patriotismo fue el sefior José, personaje que Beeitglonfort y Manuel Cano y Cueto
(1849-1916) disenaron par&uerra al extranjero!(1873). En su ceguera nacionalista
estaba dispuesto a sacrificar a su propio hijol eitar de la patria: “Qué importa que
en la guerra, / sucumban nuestros hijos, / sifilrau patria / de infame esclavitud. /
Los que luchando mueren / por la querida Espaf#gahzaran la gloria / detras del
ataad. / (...) Hijos el Cid / corred a la lid, / nobrpero matad, / gritad, gritad, /
ivenganza y guerra! / jGuerra al francés! / jEspalitzertad!”®*. Aunque méas cémico y
bruto, el Tio Cacharro, personaje Babardillo, no dudaba en arriesgar la vida de su

familia si tal cosa redundaba en beneficio de taga

MIGUELA: Pero, oye, Nemesio, oyetogviano hageflexionaola situacion en que has
puesto a tu mujer y a tu hija?

CACHARRO: Miguela, te he dicho cincuenta mil vecgae la patria es la patria y
chito.

MIG: Pero, ¢y si hos cortan el pescuezo?

CACH: jLa patria esté antes que el pescm.?ézo!

La sensatez en los personajes, como se puede awenpno primaba cuando la
patria estaba en peligro, lo mismo en las obrasaasmue en las serias. Este segundo
caso se localiz6 en la situacion representadgl esstudiante de Maravillasde 1889.
Aqui, el libretista Julian Castellanos enfrentg@blico a la tremenda escena de una
joven que decide acompafar a su novio al Parquértdieria de Monteledn, el 2 de
mayo de 1808, mientras su madre le pide que nada,hpor miedo a perderla. La
justificacion de la muchacha es doble: el carificichal prometido y el recuerdo hacia

su padre, quien murié en la campafia del Rosellatrados franceses. EI componente

%2 |bidem

% DIEGO, Emilio deOp. cit, p. 153.

% CANO, Manuel y MONFORT, Benito dgGuerra al extranjero! Sevilla. Administracion Lirico-

Dramatica (Establecimiento Tip. del Circulo Libgrdi873, pp. 9y 10.

% ARNICHES, Carlos, LUCIO, Celso y LOPEZ TORREGROSAmMAs:Op. cit Cuadro primero, p. 12.
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dramatico debio, sin duda, de influir en los espamtes para convencerles de que la
joven habia tomado la decision correcta y, al misierapo, debié de persuadir a esos
mismos espectadores de que las ofensas del enesmigotro tiempo no debian

olvidarse:

MARIA: jRecuerda, madre, recuerda, / gue en el Rosexiste, / a la entrada de una

aldea, / una humilde sepultura / con una cruz déenaa/ donde descansan los restos /
del autor de mi existencia, / que lidiando por EBspacayo envuelto en su bandera! /

iRecuerda que aquella vida / corté una bala frandedejandonos desde entonces / a ti
viuda y a mi huérfana, / en un mundo de doloredé pesares envueltas!

TOMASA: iNo avives ese recuerdo / si no quiereseplequezca!

MARIA: jMadre, por ser ahora hombre / y lanzarnia pelea, / y la sangre de mi padre

/ vengar con sangre francesa, / yo perderia gustiea vidas, si cien tuviers!

Los sacrificios de los demas a favor de quienestbaido que combatir a los
franceses se mostré €egar para ver(1859). En realidad, podria decirse que es la
Unica referencia de esta zarzuela al tema de lar&uae la Independencia, pues el
enredo se basaba en la treta de un antiguo comteatiee, al fingirse ciego, intenta
averiguar si su prometida le quiere de verdad olgstima. Gracias a este ardid,
descubria que ese carifio era fingido y solo pd¢arsa de un combatiente herido en la
guerra decia quererle. Del mismo modo se sacidfieahermana de otro personaje que
marchaba al frente €l sargento BailénEn este caso, la mujer habia prometido ser la
esposa de quien sustituyese a su hermano. Un sottistonocido se prestaba a tal
cambio y, a su regreso, exigia el cumplimientoadgromesa. Como podia esperarse, la
union de la pareja de desconocidos resultabadetizs de concluir la obra.

La situaciéon de guerra impuso sacrificios par@ impuso cambios en la
propia persona. Asi ocurrio, en muchas zarzuelais,las espafoles que, si bien al
principio se mostraban cobardes, segun transcuasaavatares bélicos se comportaban
como héroes. Un ejemplo se encuentra en la yaagi@uerra el extranjero!Un joven
regresa convertido en bravo soldado a pesar delontien que partié a la guerra. En tal
mutacion el amor a la patria habia sido decisiWwor“la patria las armas tomeé / de

cobarde troqueme en un Cid, / por la patria mi mif¥&dé / por la patria corri yo a la

% CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, Ger6nim@p. cit. Cuadro tercero, p. 34.
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lid”®”. Muy interesante, junto con esta idea de que fenda de la patria volvia
valientes a los cobardes, era la descripcion guesk de la batalla, por su colorido y
vivacidad: “Mil caballos galopando, / corriendo rciescuadrones, / y tronando los
cafones / hierro y fuego vomitando... / Uniformesnbts, rojos... / infantes y
caballeros, / y el sol dando en los aceros / yaalhiriendo los ojos. / Fuego y sangre
por doquiera. / Gritos de jmuerte!, jvenganza! (2.)”

Cobarde sin remedio era el personaje de Peri@jocide un marqués que se
lamentaba no poder acudir personalmente al conpmateu edad y problemas fisicos.
Asi lo disefiaron Miguel Chapi y Ramén Asensio Mas pa afrancesad41899). Las

indirectas que recibia por parte de otros persemgeconseguian volverle valiente:

ERNESTO: No puede tenerlo [coraz6n] quien viendsuapatria en peligro no se
apresta a defenderla.

PERICO: Yo bien quisiera...

MARQUES: Si yo me hallara en tu caso, antes me g tiro que sufrir tal
humillacion.

PER: (Aparte) iBonito consejo! ¢Si no me atrevoasselo a un enemigo... iba a
pegarmelo a mi mismo? (...) Yo quisiera ser valiehteas valiente que un leén, / y
encontrarme frente a frente / del mismisimo Dupbfero] al estampido del cafién /

siento una horrible convulsidhi.

En una situacion de extrema dificultad todo exaible. Asi se mostré en
jZaragoza!(1888), con un lenguaje muy recargado y ampulekdia del estreno debié
sorprender que un nifio empufara un arma, auncarateénte de la obra, que intentaba
permanecer lo mas fiel posible a la tragedia delaagedio, pudo haberlo justificado en

la mente de muchos de los presentes:

QUICO: Dime, abuelico, ¢quieres / ensefiarme etiejeR (...) Toma las municiones. /
Yo el sable, y tu la escopeta. / ¢ Como se carga?
GARRAS: Primero / se echa harina negra, pues. @¢ehdo lo que dice.) / Luego la

bala... eso es, / y se ataca el plomo fiero. /I&e e fusil hasta aqui. / Se apoya en el

°” CANO, Manuel y MONFORT, Benito d@p. cit p. 9.
%idem p. 11.
% CHAPI, Miguel, ASENSIO MAS, Ramén y ZURRON, Vicent a afrancesadaMadrid. R. Velasco,
imp., 1899, pp. 8-10.
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hombro luego... / Se apunta... (Apuntando a laaren} / Y al decir... jFuego! jOtra! se

dispara asi! (Aparece un soldado francés en laamanty al querer penetrar, recibe el
tiro que dispara el tio Garras y cae de espaldasredl. A poco se ven llamas por la
ventana.) / La instruccion no ha sido vana. (...)

GARRAS: ¢ Arden las gavillas?...

PILAR: (Con una tea en la mano y el cabello en k=) jSi!l / Como mi casa no

entrego, / desde abajo las di fuego. / Ya no dmrpor ahi! (Quico y Garras, tiran las
tres sillas y la mesita por la ventana.) / Caiga&daa hecha trizas / sin mezquinos

intereses. / Antes que albergar franceses / qders@mbe en cenizadf

3.2.3. La (buena) vida del militar

No siempre tuvieron que recurrir los autores @&meas tan dramaticas. Para que
el mensaje patridtico que transmitian muchas dezdasuelas del corpus surtiera un
mayor y mas rapido efecto sobre el puablico, tambehacia necesario presentar la vida
de los militares con tintes desenfadados, donjeasegmbellecedores y desprovista de
los peligros que una situacion de enfrentamientmd&onllevaba. El militar que se
arriesgaba a las privaciones, la invalidez y lameudebia figurar con otras ventajas que
hicieran su trabajo menos gravoso para quienestoddal publico, pudieran imitarle
llegado el momento. De esta manera, junto con bMgserencias patridticas y
traumaticas de muchos personajes, se ofrecieramadgimagenes de militares que se
permitian una vida tranquila, con ciertas comodédaad buscaban convencer a otros
para que se uniesen a ellos en la defensa de ta.pBe cara al espectaculo
zarzuelistico, estos personajes dieron un dobldtael®, pues hacian aflorar las risas
del publico cuando los autores los mostraban dadm mas comico y, lo que es mas
importante para esta investigacion, sirvieron deefma seguir para los espectadores,
muchos de los cuales se encontraban en edad dgpgaaren los variados conflictos en
los que se vio envuelta Espafa durante este tiefym.un buen recurso, pues, en la
zarzuela —aceptado y querido por las autoridadegua le facilitan el trabajo
propagandistico— mostrar a los militares en sucaspmnquistador, garrido, heroico v,

por momentos, despreocupado.

190 JACKSON VEYAN, José y RUBIO, AngeDp. cit. Cuadro primero, pp. 23-24.
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La unién del vino y de las mujeres, una constantéa musica esparfiola hasta
tiempos recientes, fue é&itmotiv de una cancion contenida en el acto primero de
Colegialas y soldados'Bella es la vida del militar; / es la mas grata disfrutar. /
Siempre contento beber, cantar / y a las hermosaaaar*®’. Cuando cinco afios mas
tarde, en 1854, se estrefserora, el publico podra asistir a una nueva glorificaai@éna
vida militar, donde se mezclan elementos hedonistagalderonianos, con el
omnipresente recurso a los éxitos de los militaogslas mujeres: “La vida del soldado
/ es bella por demas; (...) Si es frio algunas not¢letguego del vivac, / con su amor
las patronas / después le abrigaran. (...) ¢Qué tmpamigos, / quede mortal / si el
fiero trance / se ha de pasar? / Suefio es laAsd@fio no mas; / de sus encantos / todos
gozad™®® En el acto segundo de la misma zarzuela, losiremientes de la guerra se
transformaron en algo favorecedor para quien lafegia, pues se pintaban como
atractivos para que las mujeres cayeran en brago®sd soldados conquistadores:
“CARLOS: De nuestra independencia / salvemos efler/ veréis cual las hermosas /
os dan luego su amor. / Si queman vuestra cargpdlera y el sol, / asi seréis mas
bellos; / asi estaréis mejor. CORO: Quién hay queesista / al fiero campeon, / si
queman su semblante / la pélvora y el sGf?”

En El sargento Bailénera el personaje de tal nombre, militar veterapuoen
dibujaba con pinceladas amables y tentadoras la céd@rense, en un intento de
convencer a la familia del nuevo soldado de queedperaban mas ventajas que
inconvenientes. Pero la familia no estaba dispuastagar la realidad y creerse una

imagen distorsionada:

BAILEN: Es la vida del soldado de las vidas mejarpn tabaco y aguardiente y buen
pan de municién. / La corneta anuncia tiros y saidal tambor / y entre fuego y humo
y sangre se divierten como hay Dios. / Al que nsatée asciende, al que cae le dan la
uncion / y si un jefe nos lo manda, cartuchera lecaBon. (...) Esta es la vida del
militar, ayes aqui, hurras alla (...)

MUJERES: Triste es la vida del militar, ayes aquiiertos alla / y de cien quintos uno

tal vez a sus hogares logra volver.

191 p|NA BOHIGAS, Mariano, LUMBRERAS, Francisco y HERNDO, Rafael:Op. cit Partitura, n° 3.
192 MIRO, Emilio de y GENOVES, Tomagiurora. Zaragoza. Imprenta y libreria de Antonio Gallifa,
1854. Acto primero, p. 6.

1% dem Acto segundo, p. 30.
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BAILEN: Nuestro hogar es la cantina, nuestro angysable es, (...) en materias de
muchachas la costumbre forma ley, / y si tocangdiel® no se da jamas cuartel. (...)
Esta es la vida del militar, ayes aqui, hurras alidria querida tuyo es mi ser, viva mi

Espafa, viva el cuart&l?

Se recogia aqui la cuestion, siempre delicadaiyncenca limpia, de las quintas.
Al inicio de la guerra en 1808, los voluntarios w@eron lo antes posible a sus
unidades, pero no fueron todos los necesarioslopgue se completaba el numero de
efectivos con varias levas de marginados y lastaslirAdemas de la corrupcion que
escondieron, las quintas casi siempre las sufriex®moblaciones rurales y las clases
mas desfavorecidds. Por tanto, la situacién idilica que se pudo recaen algunas
zarzuelas, con intencion politica o puramente esagrsobre la vida militar no se
correspondia con la realidad.

Estrenada durante los dltimos afios del reinaddlfisso Xll, Los fusileros
recreo el asedio y defensa de la ciudad de ValeBoiana de las acciones, los militares
espafnoles que se habian batido con ardor ofrecergdblico varios motivos para
considerar acertada la vida militar. Entre ellogp uenia caracter picaro y algo
descarado: “El soldado fusilero en la guerra ese@ng / pero mas sus triunfos brillan
en las lides del amor. / Arma al brazo, si suspiaama al hombro al arrancar / y el fusil
muy bien cargado / presto siempre a dispdfarEn su segunda parte, con la misma
masica, la cancién continuaba comparando con raalas virtudes de los fusileros
frente al enemigo y frente a las mujeres, puesnoswni otras conseguian “apagar sus

chispas”.

3.3. Las imagenes de los antagonistas: francesesfrancesados

Las expresiones nacionalistas no solo buscabemaafio propio sino también
negar lo ajeno, lo extrafo; en esta mision, losg®jes negativos, los “otros”, fueron

con preferencia encarnados en franceses y afratasesBor ello, los invasores y los

194 ARTEA, Joaquin y FERNANDEZ CABALLERO, ManudDp. cit. Partitura manuscrita, n° 3.

1% Sobre este asunto, DIEGO, Emilio @p. cit, p. 212.

1% pINA DOMINGUEZ, Mariano y BARBIERI, Francisc@®p. cit Segundo acto, partitura, n° 7.
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denominados “malos” espafiol®s ocuparon en las zarzuelas sobre la Guerra de la
Independencia muchas paginas. Esto se debié alan@sigen del argumento, un
enfrentamiento armado e ideoldgico entre dos paidestro del escenario de un
conflicto mayor como fueron las guerras napole@idambiéen, al tratarse la zarzuela
de un género teatral, surgio de la necesidad @eafiantagonistas que dieran la réplica
a los protagonistas, en la mayoria de los casosntigias” espafioles/as y patriotas, lo
mismo como adversarios en la lucha que en asumtosogos. En algunos casos se
suponia que los franceses poseian buen porte figiedanteria, lo que permitio a los
autores justificar su relacion con espafiolas. Nsiaotte, en la mayoria de las veces no
se describia como eran esos personajes —si lagsei@n agraciados, no se sabe— pues
no se les representaba mas all4 de considerarrgneeeemigos y, por tanto, se les
suponia desprovistos de atractivo. Incluso, en zarauela comica, se les llegé a
describir con “unas barbas puntiagudas / y masdaed_uzbel*%.

Los auténticos afrancesados, que ocuparon prinogpde puestos en la
administracion josefina, gozaron de pocas simpati&re los historiadores y pensadores
espafioles del siglo XIX; como ejemplo, baste ditas frases de Bofarull y Menéndez
Pelayo, respectivamente: “Cuando todos lo hijodadeacion se levantan unanimes,
quien no le oiga o de ella se separa, solo eltepitetraidor o mal patricio se merece”;
“Legién de traidores, de eterno vilipendio en loslas del mundd®. Iniciado el siglo
XX, se les tratd con mas atencion y comprensiomacatestiguan los estudios de Jesus
Lépez Tabar erLos famosos traidoreg Miguel Artola enLos afrancesadosEste
altimo considero la existencia de varios tipos flareesamiento, desde el de caracter

intelectual e ideolégico hasta el mas frecuenteatEboracionisma™®.

197 Ronald Fraser indicé que “al principio de la gaese les calificaba de ‘malos’ espafioles, pero en
1810 incluso habian perdido el derecho a ser llasddspafioles’. Con este cambio, los patriotas
demostraban que, a su juicio, la esencia mismaadespafiolidad’ era antibonapartista”. FRASER,
Ronald:Op. cit, p. 617.

1% NAVARRO, Calixto, CAMPOAMOR, Antonio y ROVIRA, Ammnio: Op. cit Acto 1, p. 11.

199 Recogidas en GARCIA CARCEL, Ricardét suefio de la nacién indomable. Los mitos de lar@u

de la Independenciaadrid. Temas de Hoy, 2007, p. 178.

110y/éase ARTOLA, MiguelLos afrancesadodadrid. Alianza Editorial, 2008 (22 edicion), 5.
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3.3.1. De aliados a enemigos

Se debe partir de la premisa de que, legalmergdrdnoceses entraron en Espafa
como aliados; las propias autoridades pidieronsgues recibiera como tales. Pero la
altaneria de quienes habian sojuzgado a otras meacemopeas Yy los l6gicos choques
con un ejército en tierra extranjera, prepararoegaldo de cultivo que desembocaria en
los altercados y levantamientos de primeros de nwgo0l808. A esta situacion
contribuyo la propia percepcion francesa de losfedpa, pues consideraban Espafa
como “un pais atrasado y decadente al que lasstiogzeriales rescataran de su atraso
secular*™’. Al igual que ocurrié en esas fechas, es posibtmtrar zarzuelas en las
gue los franceses, antes de que se descubrarnteusones, son bien vistos por muchas
gentes, atraidas por su gallarda estampa y lo fiamnde sus armas. Sin embargo, a
partir del 2 de mayo de 1808, los franceses dejdeoser soldados aliados y pasaron a
considerarse malvados enemigos, “gabachos”, isfiglpérfidos, como su comandante
en jefe, Napoledn y su representante en Espaiiy dbsé, de quien se diran todo tipo
de barbaridades también recogidas en el teata.libesde las primeras obras del
corpus, en el inicio de la zarzuela decimondnigs,ftanceses aparecieron como seres
pérfidos que habian ocupado las casas de otroggprustas y, por extension, la casa
comun que era Espafa. Asi se relaté en 1849,aehatalla de Bailéndonde los
franceses no merecian ningun respeto a los patregpafoles “porque si hubieran
venido / a combatir frente a frente, / entoncesafukstinto. / Mas vinieron por traicion,

/ fingiéndose por amigos, / ocupando nuestras pldz@ero ya se ha dado el grito / y
toda Espafia respond& En 1808-1814, la ubicacién y alojamiento de lsrZas en
combate fue un continuo problema para las autorgjagecialmente para las locales,
pues hubo que acomodar a tres ejércitos (espaaokés y angloportugués). En las
zarzuelas los principales problemas los presentir®rinvasores franceses, quienes
vivian a costa de los pueblos donde acampabanasdtgypas eran alojadas en las casas
de los vecinos 0 en las posadas. En algunas obrafexieron escenas de auténtico

acoso a las espafolas, respaldado por las crdegéssde la guerra; en otras piezas, el

1 GUERRERO LATORRE, Ana Clara: “Visiones externas ldeGuerra de la Independencia”, en
ASENSIO RUBIO, Francisco y VALLE CALZADO, Angel R@n del:Actas de las Jornadas. Guerra
de la Independencia: Valdepefias en la Espafia dgd 3{IX Valdepefias. Centro Asociado UNED y
Ayto. de Valdepefias, 2010, p. 17.

12 MONTEMAR, Francisco, GARDYN, Fernando, GONDOIS p#lito, OUDRID, CristébalOp. cit
Acto primero, p. 2.
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enamoramiento de uno o dos personajes de bandosgesecontribuyd a suavizar la
dureza de la situacion.

La lirica también se hizo eco de los principalegives que ya presentaron la
historiografia y la propaganda para rechazar aalugyuos aliados: la perfidia, la
actuacion mas como enemigos que como aliadospagi el secuestro de la autoridad
establecida. ErEl fantasma de la aldeq1878), el alcalde y el cura fueron los
encargados de ofrecer al publico esta bateria deaagtara rechazar a los franceses:
“Cada dia / mas claramente se ve / que su venidaedcon el fin que se decia. /
Nuestras plazas fuertes va / con engafos ocupandde soldados cuajando / nuestro
patrio suelo esta. / Toda la familia real / hizdEdpadia ir saliendd™.

Los franceses no solo aparecieron como pérfidosiigos, sino también como
hordas invasoras que, a semejanza de Atila, ndalejarecer la hierba por donde
pasaban. Tal descripcion, aunque parezca extremsesteecogid en el acto primero de
Jorge el guerrillerg zarzuela de 1871. El anciano protagonista relagalsa hija la
maldad de los invasores: “Las legiones francespge/en nuestra patria han entrado, /
sin piedad nos atormentan. Por donde pasan / yandietristes huellas, / destrozando
nuestros campos, / quemando nuestras hacientiata llegada de los soldados
franceses permitié a los autores, Calixto NavarrAnyonio Campoamor, mostrarlos
como inhumanos, solo interesados en el saqueo ynaar a quien pretendiera
interponerse; asi, daban muerte al protagonisigédes acaba por convertir en objeto
de las ansias de venganza en la mente de los adpexst espafoles. En un coro

explicitaban los franceses qué les movia a actuatat safia:

(Empieza una musica belicosa que se acerca aafasnel clarin tocando a
saqueo. La musica da tiempo a que los soldadokerdeatapida del foro y rompan la
puerta) (...) CORO: Nuestros soldados / son tan @sadpe por doquiera / saben
triunfar. / En esta tierra / nos hacen guerra,nugstras filas / vemos diezmar. / Al
saqueo / nos incita / el sonido / del clarin. ¥a/MFrancia! / compafieros, / repartamos el

botin1t®

13 CASTELLANOS, Julian y TABOADA, RafaeDp. cit.Acto primero, pp. 10-11.
14 NAVARRO, Calixto, CAMPOAMOR, Antonio y ROVIRA, Amnio: Op. cit Acto I°, p. 8.
5{dem pp. 23-24.
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También enJorge el guerrillerose prestd mucha atencion a un general francés
histérico: Francois Amable Ruffiff. Enamorado de una patriota que le rechaza, fue
descrito tan inhumano como sus hombres. Con segluiabs autores pensaron trazar
una linea que enlazaria el comportamiento de llosdos, el de su general y, en ultima
instancia, el de Napoleon Bonaparte. EI mismo petjgose refirid al emperador en un
fragmento donde recurria a Dios para justificardasa francesa en Espafia. También es
interesante por la poca frecuencia con que los igesmen las zarzuelas, aparecian
como creyentes, algo que solo identificaba a ldélicas espafioles: “Dios nuestra
causa ampara / y protege mis designios. / Lasaglate Bonaparte / que a Espafia nos
han traido, / es imposible que pierdan / ni suesgtdr ni su brillo. / Es cierto que aqui
se baten / con un valor nunca visto; / mas si qiteblos cayeron, / Espafa caerd lo
mismo™*’.

Las tropelias cometidas por los invasores paraegoirsque ese pueblo cayera,
se expusieron sin tapujos &€os Empecinado$1890). Aqui se describié de manera
pormenorizada el asalto al pueblo de Algora, dohdbian efectuado saqueos,
asesinatos, quema de casas, etc. Esto justifieabariganza de los espafioles: “No
salgan de tu pecho / ni suspiros ni congojas, simm, el grito de jmuera / esa canalla
invasora, / que atropella a las mujeres, / incenisila y roba! / jAcuérdate de la
patria, / que es madre también y llofdt Otro motivo que justific6 en 1808 el
levantamiento contra los invasores fue el de da i@ respeto hacia la religion. Por
eso, el cuadro cuarto de®s Empecinadok recogio y traslado la accion al interior de
un templo destruido por la guerra, donde se apanitos resultados de una fiesta que
los enemigos habian realizado la noche anterior.oficial francés cantaba a su
bandera, a su patria, a su familia y a la religiésta cancién, conservadora por su
contenido, debié de causar extrafieza en el pulgmo ser un francés quien la
interpretaba y por hacerlo precisamente en un tergpe habia sido profanado. El
oficial se preciaba también de gustarle Espafajnel y las mujeres, a las que solia

deshonrar después de las batallas. Pero su coretactacriminada por otro francés, el

118 E| general Ruffin particip6, entre otras acciones,las batallas de Uclés y Medellin, ocurridas en
enero y a finales de marzo de 1809, respectivamgrea la de La Barrosa (cerca de Cadiz, marzo de
1811), donde muri6.
17NAVARRO, Calixto, CAMPOAMOR, Antonio y ROVIRA, Aminio: Op. cit, p. 54.
118 PERRIN, Guillermo y BRULL, Apolinarios EmpecinadosMadrid. Florencio Fiscowich, 1890.
Cuadro primero, p. 22.
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sargento Roland, pues el “honor militar no ganaremesa™®. Ademés de esta actitud
noble, el libretista, Guillermo Perrin, ofreciépaiblico mas reaccionario y temeroso del
poder del pueblo, varios motivos para apreciar larRh ya que este fue cura, tuvo que
abandonar los habitos cuando estall6 el movimieewolucionario en Paris y ahora
renegaba de aquellos momentos: “jMaldita revoludiGue a tantos nos sorbio el
seso™®. Con esta frase y el caracter del personaje, et afriecia un triple mensaje: la
necesidad de mantenerse alejado de cualquier pemtamevolucionario, la bondad de
los catolicos y, por ultimo, la idea nacionalistagnservadora de que el camino de
Espafa debia discurrir por la moderacion y el nmamiento de la tradicion catolica.
Aunqgue no se le nombraba de manera directa, dlitamfrancés real, el general
Duhesme, fue sefialado en la zarzueékronapor su arrogancia: “El francés en su
osadia / dijo que aqui llegaria / la tarde del teeyn cuatro / que el veinte y cinco
atacaba, / y que ordenando el asalto, / el veirsteiy la arrasab¥™. Este ejemplo de
soberbia también apareci6 en Galdos: “Ya sabedlegdaqui el barbaro de Duhesme a
mediados de julio del afio pasado [1808], cuandpatjuellas arrogantes palabras: «El
24 llego, el 25 la ataco, el 26 la tomo y el 27ateaso». Hombre que tales bravatas
decia, igualandose a César, era forzosamente o’ fféclgualmente se recogié en
libros de historia del siglo XIX, como en el de &oo y en el de Modesto Lafuente,
quien en casi toda su relacion sobre el sitio detese muestra subsidiario de Toreno.
Por otra parte, eRiereza de 1930, se puede localizar uno de los erroctisdd
de Napoleodn al invadir Espafia: la creencia de gpeeblo lo veria como un salvador
sobre el poder de la Iglesia espafiola y que Esestidda dominada por el estamento
eclesiastico: “FRANCES 2°: jPues no hemos de verpg@uién lo duda? jUn pais de
curas y de frailes?® La respuesta a este error la presentaba otrodeoftincés, quien
recogia algunas de las imagenes que se extengierda cultura espafola posterior al

conflicto, relacionadas con la nacién en lucha:

iNo saldré con bien de este maldito pais dondehalver ejército todo es
ejército; y donde sin haber enemigo es enemiga tldmombre que ataca, la mujer que

anima, el nifio que acecha, los montes que ocwtao] que abrasa y el aire y las aguas

idem p. 42.

120 |pidem ]

' ROJAS, Mariano de y SAN JOSE, Teoda®p. cit Acto I°, p. 18r.

122 pEREZ GALDOS, BenitoGerona Madrid. Imprenta y Litografia de La Guirnalda788p. 34.

12 BERGUA, Juan y LAPUERTA, ArturdEiereza Ejemplar mecanografiado [1930]. Acto I°, p. 35.
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y hasta las piedras parece que se levantan coodrras! (...) ¢Coémo va a luchar el
aguila contra los mosquitos? ¢Contra esta genteas Die perdone, jpero brava,
brava!, que quema las paneras y muere de hamles qué cojamos sus cosechas; y
gue enturbia y envenena las fuentes y muere deceedial de que no bebamos

nosotros? Si no fuera francés... quisiera ser ed;!ﬁé‘ho

Otra constante en las zarzuelas sobre la gueganathera analoga a como se
representaron los franceses en panfletos y esaitbe 1808 y 1814— fue utilizar
términos despectivos hacia ellos, asi como budashsu idioma, en una intervencion
gque mas que nacionalista podria considerarse @escaente etnocéntrica, con el
objetivo de descalificar a los enemigos y haceapabkpublico un rato entretenidal
campanero de Begofian 1878, mostro algunos de esos calificativostogesn boca de
un personaje espariol semiserio: Trifon. El no guistarse para luchar contra los
“gabachos” y “franchutes”, lo cual no es sino umtstfugio para no demostrar su
miedo en combate. Esta cobardia no le impide arengas paisanos con bromas sobre
el idioma francés: “Embestidan compliman/ y matar corsanfason/ y no reste un
capitan / que articule shcre no™®°. Nuevas burlas al idioma vecino se encuentran en
Orden del rey Un soldado espariol, reenganchado en las tropesms@ Bonaparte,
trata de hacerse entender con un compafiero fraiscésombre ya es una indirecta a

los invasores— en un fragmento hilarante:

Se trata de que hagas un rato la guardia por rehtras voy a apuntarme a la
alcaldia. (Gestos desesperados de Musil de que matsra.) jPerouidao que eres
bruto! jTan grande gntoaviasin saber el espafiol! Cuando yo lo hablaba ys @dbs
afos! (Musiu sonrie estupidamente, como manifestane cada vez se entera menos.)
(iTendré que decirtelo en francés!...) (Acompafraeigesto todo lo que dice.) jMira!
iVa cogézmi fusilé te doy elmorrionéy me pongo layorré esa! (Sefala la gorra de
cuartel de Musil.) ¢Comprended? Y mientras me voy a lalcaldig vu faites la

guardié.126

124idem p. 36-37.
125 pINA BOHIGAS, Mariano y BRETON, Toma€p. cit. Acto 1°, p. 29.
126 GRANES, Salvador, POLO, Ernesto y GIRAUD, Raféiiden del ReyMadrid. Sociedad de Autores
Espafioles, 1906. Cuadro primero, p. 11.
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EnEl reducto del Pilay “un episodio de la titanica lucha que los moradate la
inmortal Zaragoza sostuvieron contra la tropa deodsdn™?’, la broma hacia la lengua
francesa se uni6 a otra caracteristica que se @ehl@s enemigos para desprestigiarlos:
la aficion a la bebida. Asi, introducen a un sotdaidncés prisionero y borracho, al que
no se le entiende nada, lo que facilita la risguy& “eso les pasataslos gabachos. No
hay Dios que los entiendd®. También etnocéntricas, pero mas nacionalistasoriue
algunas escenas contenidasLes fusileros(1884). En sendos coros, los espafioles y
espafolas de Valencia beben y comen, al tiempaiggan a los enemigos cualquier
posibilidad de disfrutar del vino y de la paellagp ambos son frutos de Espafia y nada
de esta tierra han de poseer. Parecidos a tusstel®s husares franceses que el escritor
Gonzalo Cantd (1859-1931) diseiid pdth Mafio (1906), solo interesados en las
mujeres espariolas, el clima y los alimentos; k& ldebidé ser un regalo para los oidos
del publico: “Tiene el Tajo cauce de oro, / rietpads el Guadalquivir; / bella Espafa,
yo te adoro / y en tu suelo deseo vivir. / Sonfitut®s ambrosia, / son tus aires suspiros
de amor, / y el Jerez de Andalucia / es el soktido en licor*?®.

Otros franceses, por el contrario, fueron destrdon tanta soberbia, que ni
siguiera aceptaron el matrimonio con una espaipol@s presentarse “en Paris... en la
corte del Emperador, llevando una mujer hermosaocamico trofeo de nuestra
dominacién en Espafidf® les resulta insultante. Esta fue la excepcions po@utores
aprovecharon aquella enemistad entre las dos rexcipara representar historias

amorosas de complicado encaje, segun se vera ompax adelante.

3.3.2. Las burlas hacia José y Napoledn Bonaparte

José Bonaparte, convertido en el rey Joseé | daftaspracias al apoyo militar

del emperador de Francia, no gozé de un amplioapayesta tierra. El 6 de junio de

1808 se conocieron en Madrid las disposicionesdgeteto por el que José | tomaba la

127 % X.X.: “Los estrenos”, efl Globa 8-5-1908, p. 1.
128 SOLER, Antonio, FERRAND, Diégenes y PEREZ SORIANKustin:El reducto del Pilar Madrid.
R. Velasco, imp., 1908. Cuadro primero, p. 21.
129 CANTO, Gonzalo y BARRERA, Toma€l Mafia Madrid. Sociedad de Autores Espafioles, 1906.
Cuadro tercero, p. 31.
130 ESCUDERO, Luis y OSUNA, Jos®uendes y frailesSevilla. Administracién Lirico-Dramatica
(Imp. de Gironés y Ordufia), 1895. Acto primera2d.
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corona de Espafa de las manos de Napoledn, qu&nyez, la habia recibido por las
sucesivas renuncias de Fernando y Carlos de BoEI&0 de julio entr6 en Madrid,
pero lo tuvo que abandonar pronto pues el ejédat@upont habia sido derrotado en
Bailén un dia antes. Desde el primer momento serisiderd un intruso. Como escribid
Antonio Alcala Galiano, “ya que no era posible %0 que el usurpador se sentase en
su trono, pensose en hacerle el paso a él desgbadmnazador, poniéndole patente la
aversién con que era mirado por el pueblo que jpensmer bajo su cetrd™. Contra el
nuevo rey se lanzaron multitud de improperios ytimes) todo con el fin de denigrar su
figura y su valor como politico y hacerlo desagkdelgara los espafioles. A su nombre
se unieron los apellidos burlescos de “Botella/&uapo/Tuerto” o “Rey de copas”.
Todas ellas fueron falsas y respondieron a una d@ngea propaganda negativa hacia
su persona y lo que representaba. En el casormtelvilel juego de la baraja, el motivo
parece estar en la promulgacion de “dos decretaseuB de febrero de 1809 vy el otro
el 15 de ese mismo mes. Mediante el primero, stu@r@himpuesto sobre los juegos de
cartas; mediante el segundo, autorizaba la desgjéavele los vinos y licore§*. Pérez
Galdos, enCadiz recogio fragmentos de una oda que recorrié ldaciien tiempos de
la promulgacion de la Constitucion del afio 12patda por él a Arriaza, donde se daba
cuenta de la supuesta adiccion de “Pepillo”: “Salpdhn Rey de la rebelde gente; /
salud, salud, Pepillo diligente / protector deltivol de las uvas / y catador experto de
las cubas*®®* En cuanto a sus posibles problemas de visiémize muy famosa la
copla “Ya viene por la ronda / José Primero / conojmpostizo / y el otro huero”.
Joaquin Diaz consideré que esta mentira tuvo orgelsu costumbre de ponerse un
mondculo para leer y cerrar al mismo tiempo el dffo’Por tanto, José | no fue ni
borracho, ni tuerto, ni jugador, como tantas vdagmaginacion popular —movida por
la propaganda interesada— le canté y describidal@in defecto tuvo, fue el de
aficionarse un poco a las mujeres espafiolas, amj@gé en que su esposa no habia
querido seguirle en la aventura peninsular. Jaagahdoné Madrid definitivamente el

131 ALCALA GALIANO, Antonio: Memorias Madrid. Imprenta de Enrique Rubifios, 1886, p.. 154
refiere a la vuelta de José, a finales de 1808,vet de mano de Napoledn en persona.
132 SANCHEZ MANTERO, Rafael: “Tres personajes en lsisrdel Antiguo Régimen: Godoy, José |y
Fernando VII”, en RODRIGUEZ, Antonio y RUIZ, Rosari1808: Controversias historiogréaficas
Madrid. Editorial Actas, 2010, p. 177.
133 pEREZ GALDOS, BenitoCadiz Madrid. Imprenta y Litografia de La Guirnalda788p. 59.
134 DIAZ, Joaquin: “De una cultura subterranea: 1808aecultura popular entre siglos”, en ALVAREZ
BARRIENTOS, Joaquin (ed.l:a Guerra de la Independencia en la cultura espafidladrid. Siglo XXI
Editores, 2008, p. 228.
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17 de marzo de 1813. Al igual que ocurrio con Godlmymagen de José Bonaparte ha
tenido que esperar muchos afos hasta ser rehdilBobre todo tras los trabajos del
profesor Mercader Riba en las décadas de los TOp&reciente biografia del profesor

Moreno Alonso. José | siempre quiso ser rey deekpmanoles y cambiar, para mejor,
sus condiciones de vida, al tiempo que modernitabastructuras de una monarquia
gue se habia anquilosado. No se lo permitieroalypgara una minoria, no dejé de ser

un intruso.

Con el calificativo de “rey intruso” fue nombradosé Bonaparte en muchas
zarzuelas, donde los patriotas se negaban a d&eesar juramento pues no lo
consideraban el monarca legitimo de Espafa.danfusileros(1884), los valencianos
que celebran haber sobrevivido al primer asaltoctta, mantean un pelele que no es
otro sino José: “A las mantas valencianas tienedoni rey intruso / porque estan
debajo de ellas preparados los trabucos. / A latande manta, que Pepe Botellas de
verla se espant&®.

La mofa mas frecuente que se recogio en el témico contra el rey José |
Bonaparte tuvo relacion con la atribuida aficiohaabebida, hasta el punto de que
también se hizo a su hermano, Napoleon, particigal defecto. Asi, eadiz(1886),
cuando los gaditanos se rien de las intencion®éageleon —“dijo que iba a ser el amo
de la poblacion”™, consideran que tal idea tien@rsgen en una intoxicacion etilica:
“Eso lo habra discurrido / estando chispo su maist®. En La viejecita (1897), el
primer coro, entonado por soldados espafioles guectiaseguido volver a Madrid
después de la salida de José Bonaparte en sepiei®d812, empujado por el avance
aliado tras la victoria en Los Arapiles (julio del2y estaba dedicado al vino y a los
brindis por el triunfo. Con tales premisas, no esedtrafiar que se hagan continuas
referencias a la supuesta capacidad del rey paracehar buenos caldos: “En las
cuevas olvidadas, / ya cansado de beber, / se Rigp@ Botellas, seis botellas de
Jerez™¥’. Estaba tan admitida en el imaginario espafiofitiéa de José a la bebida

que, enEl grito de independencigl908), obra ambientada en los dias previos al

135 pINA DOMINGUEZ, Mariano y BARBIERI, Francisc@p. cit. Partitura manuscrita, n® 10.
13 BURGOS LARRAGOITI, Javier de, CHUECA, Federico WWERDE, JoaquinOp. cit Cuadro
primero, pp. 9-10.
137 ECHEGARAY, Miguel y FERNANDEZ CABALLERO, ManuelOp. cit Partitura manuscrita
[1897], n° 1.
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levantamiento del 2 de mayo de 1808, ya se salaflalsin que José haya puesto los
pies en Espafia. En una cancién de mofa hacia ®sajusiendo molestos invitados, el
protagonista aprovecha para insultar al futuro mmnd@TELARANA: No gritéis tanto,

/ por caridad, / que si por una / casualidad /egl borracho / me oye cantar, / va a
hacerme harina / su majest&l” También estrenada con motivo del primer Centenari
El pueblo del dos de mayiasisti6 en que ya se conocia al proxifiaey con el
sobrenombre de Pepe Botella.

Puesta en escena en una fecha tardia, 1928,zlaejara manola del Portillo
presento una fiesta de majos y majas en el Pramtoelfin de dotar de ambientacion a
la obra, los autores pidieron a los directoresstera que intentaran reflejar la imagen
conocida deEl pelele de Goya. Las referencias a las supuestas boreactie José | se

sucedieron:

MANUELA y NARCISO: Nos traen de loBarises/ un rey muy majo / que esta todos /
los dias calamocano. / Dale al pelele, / dale ehnésp/ que es el retrato / de Pepe
Botella; (...)

CORO: Ese rey francés, / tan borrachirié/iluminacion / en la nariz. / Cuando
aparezca el rey José / cOmo nos vamos a reir; ¢ emmionel de peledn / paseara por

Madrid / su nariz de borrach#’

La escena siguiente sacaba a relucir de nuevodeséeto, unido al de su
supuesto problema de vision: “Dice el pueblo / bog los franceses se llevan / a los
reyes prisioneros (...) Y todos estan de acuerdon/Napoledn, para darnos / un rey
gabacho que es tuerto / y tan amigo del caldolaglgifias, que ya el pueblo / le llama
Pepe Botellas. / jQué vergilenza, santo cielo! higiiemos un rey de copak!*

José Bonaparte no solo acepto el trono de Espaiacpmplacer a su hermano;

ambos estaban convencidos de que ofrecian a lafi@sp un monarca de mayor peso

138 BURGOS RIZZOLI, Javier de, FARFAN, Gerardo y GIMER, Ger6nimo: El grito de
independenciaMadrid. Sociedad de Autores Espafioles, 1908. @uarimero, p. 9.
139 En varias zarzuelas del corpus se indicé que mbnamiento de José como rey de Espafia se conoci6
por el paisanaje en los dias previos al 2 de mayd&08, es decir, antes de hacerse publicas las
disposiciones tomadas en Bayona. Es posible quadawes se tomaran una licencia literaria; pero
también es posible que se inspiraran en la gram labtérica del siglo XIX, la de Lafuente, dondedgs
que Napoledn tomé la decisién de eliminar del trdeoEspafia a los Borbones después de conocer el
desgraciado incidente de Aranjuez. Véase LAFUENWIBdesto:Historia General de EspafidMadrid.
Establecimiento Tip. de Mellado, 1860. Tomo 3,/ £ ss.
10 CARRERE, Emilio, GARCIA, Francisco y LUNA, Pabl@p. cit Acto I11°, p. 34.
“Iidem p. 36.
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y cultura que los Borbones, en especial despuéslagdedesgraciadas escenas
protagonizadas por Carlos IV y Fernando VII los eseanteriores. Hubo muchos
espafioles que pensaron igual que los dirigentesdsas, esto es, que José | suponia un
auténtico regalo y que podria sacar a Espafia datraso. EnEl estudiante de
Maravillas (1889) se recogio esta situacion en los momentegigs al estallido de
mayo de 1808. El protagonista, Antonio, contraardas opiniones de un afrancesado
con energia patriética y argumentos liberalesasio el origen legitimo del poder no

en los reyes sino en la nacion:

PEPE: Pues bien, el rey Carlos cuarto / renun@ard8onaparte / el trono de San
Fernando.

ANTONIO: Cielos!

PEPE: Y el emperador, / que esta del todo empefiaddacer feliz a Espafia, / por rey
nos dara a su hermano / José.

ANT: ¢ Pero hablastéen serio?

PEPE: jTan en serio como hablo! / jYa ve usted,hquidr, qué dicha, / no pudimos ni
sofarlo! / ¢, Opina usted como yo?

ANT: jNo; que opino lo contrario!

PEPE: Mon Died

ANT: ¢Quién es Bonaparte / para intentar ser érérbde los destinos de Espafia?
PEPE: La renuncia del rey Carlos...

ANT: La nacion no la autoriza, / y la hacién valgoa

PEPE: ¢ Opindis asi?

ANT: jLo mismo / que todo espariol honrado!

PEPE: (Le creia de los mios y me enganié... iPum&.142

Uno de los principales motivos de queja contra Jdge el decreto de supresion
de las 6rdenes religiosas, heredado de las disposgde su propio hermano cuando se
asentd en Madrid (diciembre de 1808), lo que extidus multitud de frailes que se
convirtieron, automaticamente, en declarados patidyno de aquéllos, fray Bartolo,
personaje d®uendes y fraile$1894), hace y deshace en Sevilla a su gusto. demp
pierde oportunidad de mofarse del rey intruso. Ba cancion picara incluso se burla

del hijo pequefio de Napoledn, quien viendo los stesade su tio José en Espafia, no

192 CASTELLANOS, Julian y GIMENEZ, Ger6nim@p. cit Cuadro segundo, p. 21.
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para de llorar; para acallarlo, en lugar de rec@rseres imaginarios, dice la cancién
que le visitaran los guerrilleros espafioles y \Wgttn.

La sobresalient41905), zarzuela de Jacinto Benavente y RuperapChefirid
otro de los defectos fisicos, aplicados con intamgiropagandistica, a José |. En este
caso se trataba de la pérdida de un 0jo, la cuahisea otras pérdidas en los campos de
batalla. Era una forma de mostrar que la propaganadaenorme fuerza en tiempos del
conflicto y que se aprovechd tanto como las viaksobre el terreno: “ACTRICES
COMICAS: ¢ Qué modas nuevas vienen de Francia?é gt@a derrota tuvo el francés?
/'Y si ha podido por fin saberse / ¢cuél es elhnjero del rey José®?® Para mas
ensafiamiento contra el rey Bonaparte, la protagome duda en llamarlo, con
desplante, “Su Majestad Pepe Botéffa”Incluso se afirmaba que cuando salia por las
calles “lleva alrededor de una docena de desaroapguk le vitorean por dos pes&tas
hasta quedarse ronco® En el cuadro tercero, las burlas contra el re¢ dusidian en
otra aficion, esta vez a las mujeres y, al parenggéntica, cuando se afirmaba que las
protagonistas eran a