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1. INTENCION

Sin duda, la declaracion de la zarzuela como Manifestacion Representativa
de Patrimonio Cultural Inmaterial, de acuerdo con lo previsto en el articulo
12.4 de la Ley 10/2015, de 26 de mayo, para la salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial, ayudard a la conservacion del género y a su
normalizacion, permitiendo que sea accesible a los interesados en su
conocimiento y al publico en general. Este informe se fundamenta en las
opiniones de varios expertos procedentes de los campos transdisciplinares de
la Historia de la Musica (Emilio Casares, Ramon Sobrino, Maria Encina Cortizo,
Maria Nagore), de la Historia Literaria (Alberto Gonzalez Troyano), de la critica
musical y la Historia (Raul Gonzalez Arévalo) y de la Antropologia Social (José
Antonio Gonzalez Alcantud). Los puntos en los que se fundamenta esta
peticion estan basados en la originalidad, popularidad, transculturalidad del
género musical y teatral. Asimismo, se hacen constar los peligros que se
ciernen sobre él, por lo que se solicita que dicha declaracion encuentre el

suficiente fundamento.
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2. INTRODUCCION.

LA ZARZUELA COMO MANIFESTACION REPRESENTATIVA
DEL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL

La Zarzuela como género musical popular y de autor.

La zarzuela es un género lirico de origen espafiol en constante evolucion.
Unico por la retroalimentacion entre sus autores y la mdsica popular y
tradicional en la que se inspiran y cuyo resultado la sociedad apropia como
sena de identidad, trascendiendo lo puramente musical. Esta circunstancia le
sitia en una posicion Unica con una identidad claramente diferenciada del

resto.

La Zarzuela se convierte asi en un género que, pese a tener un origen culto,
mantiene una relacion de ida y vuelta con la sociedad entre inspiraciones y
resultados musicales que ha sido constante sobre todo desde su
popularizacion en el siglo XIX hasta nuestros dias. Se trata por tanto de un
género musical producto de una simbiosis entre el pueblo y el autor que ha
desarrollado caracteristicas musicales Unicas, fruto de su hibridacion con la

musica popular.

A consecuencia de ello, la Zarzuela ha ido trascendiendo el ambito escénico
para el que ha sido escrita para permear en el imaginario popular, que ha

tomado este repertorio y lo ha utilizado de forma diversa: desde la
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interpretacion de los nimeros mas aplaudidos por formaciones musicales
distintas (por ejemplo mediante arreglos bandisticos) en ambitos y espacios
populares diferentes de los teatros (conciertos al aire libre, certdmenes,
etc.), a su interpretacion por grupos de aficionados especializados en este
género u otras formaciones.

A ello ha contribuido sin duda de manera decisiva una de las principales
sefias de identidad del género: su técnica vocal conocida como “voz natural”.
Se trata de una técnica en la cual se prioriza una facil comprension de la letra
de los nimeros musicales por encima de un modo de canto mas artificioso
con predominio de lo armonico. Esta técnica vocal ha supuesto una ventaja
para la popularizacion del género entre los aficionados que se convierten asi
en ejecutantes y portadores del repertorio, por la facilidad de reproducir y
cantar la musica escuchada sin poseer los conocimientos técnicos adecuados.
Especialmente, ha favorecido la expansion del género gracias a su adecuacion
para que compafias semiprofesionales o de aficionados la pudieran

reproducir.

Ademas de esta apropiacion “espectacular”, algunos de sus personajes,

melodias y expresiones se han instalado en la memoria colectiva.

La Zarzuela forma parte de la memoria colectiva popular

La influencia de la Zarzuela no se reduce Unicamente al aspecto musical, sino
que los textos y los personajes se siguen manteniendo presentes en el
imaginario colectivo nacional. Asi, fragmentos de los textos de las zarzuelas
se han acabado convirtiendo en expresiones, dichos o refranes populares.
Sirvan de ejemplo la expresion “ser la alegria de la huerta” procedente de la
zarzuela La alegria de la huerta de Enrique Garcia Alvarez y Federico
Chueca, o la denominacion popular para un tipo de calzado como botas
“katiuskas”, cuyo nombre procede de la zarzuela Katiuska (1931), de Pablo

Sorozabal y Emilio Gonzalez del Castillo y Lopez.

(5]



La musica de este género ha llegado a convertirse en musica popular de
algunos territorios y diferentes generaciones, dandose casos en los que la
influencia de la Zarzuela crece hasta tal punto que se acaba convirtiéndose
en un elemento identitario del imaginario sonoro de ciertos territorios.
Constituye un ejemplo paradigmatico en este caso el “Canto a Murcia” de la
zarzuela La Parranda de Luis Fernandez Ardavin y Francisco Alonso, el cual
se interpreta en ceremonias oficiales junto al himno oficial de la Comunidad
Autonoma. Otro caso notable es el de la incorporacion de algunas zarzuelas al
ideal “castizo” madrileno, asociada a las fiestas tradicionales de la capital
como son San Isidro o la Verbena de la Paloma, la cual da nombre a una de

las zarzuelas mas conocidas de Tomas Breton y Ricardo de la Vega.

La Zarzuela como manifestacion dinamica y viva

La influencia popular en la Zarzuela no se reduce Unicamente al apartado
musical, ya que las tematicas y personajes representados en las obras estan
basados en la realidad del momento. La Zarzuela es una manifestacion que
refleja los intereses, dinamicas, preocupaciones y/o creencias presentes en el
momento de su creacion, es una creacion contemporanea a su tiempo que
atrae al espectador mediante la representacion de situaciones y ambientes
cotidianos. El producto resultante es un género hibrido, una manifestacion
dinamica y viva, capaz de integrar en él todo tipo de modas, usos vy
costumbres del teatro y la sociedad, que ha sobrevivido en gran parte
gracias a su habilidad de evolucionar y adaptarse. Asi, debido a esta
naturaleza dinamica, a su destacada historia y al papel relevante que las
“obras clasicas” siguen manteniendo, la Zarzuela es una manifestacion que
conecta el pasado con el presente. La utilizacion de elementos y formas
cldsicas combinados con las aportaciones actuales es una de las
caracteristicas principales de esta manifestacion que es constantemente
creaday recreada con la incorporacion de lo moderno y la recuperacion de
lo “clasico”.
(6]



En la actualidad, el género continia siendo marco de creacion y ha
experimentado un timido renacimiento en cuanto composiciones se refiere,
habiéndose estrenado dos zarzuelas en fechas recientes: Policias y ladrones
de Tomas Marco y Alvaro del Amo, escrita en 2015 y estrenada en 2022 y
Trato de favor de Lucas Vidal y Boris lzaguirre estrenada en 2023. Ambas
incorporan tematicas actuales, como la corrupcion politica en el caso de
Policias y Ladrones, e influencias musicales de géneros populares, como la
musica pop en el caso de Trato de favor. Por su parte las obras “clasicas”
no han perdido su funcion como espejo de la sociedad, no se han quedado
“estancadas” en el pasado, sino que han sido traidas al presente mediante
nuevas propuestas escenograficas y tematicas haciendo patente el vigor y

capacidad de adaptacion de las mismas.

El patrimonio documental, mueble e inmueble y los espacios inherentes a la

Zarzuela.

La manifestacion inmaterial de la Zarzuela no se reduce Unicamente a la
representacion teatral y musical, sino que lleva incorporada una serie de
elementos que le son inherentes sin los cuales no puede ser realmente
comprendida. Estos son tanto de caracter inmaterial, como los oficios
asociados, como material: patrimonio documental, mueble, inmueble y

espacios asociados.

La Zarzuela, en cuanto género lirico y escénico, requiere de espacios
adecuados para su representacion. En esta faceta, el teatro es su ambito
natural y algunos de estos inmuebles estdn ligados a ella de manera
irrenunciable por su propia historia o incluso desde su creacion, como el caso
paradigmatico del Teatro de la Zarzuela (Madrid), que fue puesto en pie por los
propios autores en el siglo XIX y que a dia de hoy constituye un referente del

género manteniendo en escena su repertorio temporada tras temporada.
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No solo el teatro entendido como espacio escénico es el lugar unico para la
zarzuela, que también se desarrolla en los locales de ensayo, en los espacios
escénicos de los grupos aficionados, en los lugares publicos donde es

interpretada en sus versiones instrumentales, etc.

En cuanto a las profesiones se refiere, la Zarzuela es posible gracias a la
labor colectiva de distintos gremios profesionales que van desde las mas
evidentes como los cantantes, coro, cuerpo de baile y los musicos que
interpretan los numeros musicales, a profesiones menos visibles, pero
igualmente importantes como escendgrafos, tramoyistas, costureras, y un

largo etc.

El patrimonio cultural inmaterial cuenta con soportes materiales asociados, y
en el caso de la zarzuela se pueden identificar una gran diversidad de

tipologias que se pueden agrupar en:

e Patrimonio documental: partituras manuscritas e impresas, libretos,
documentacion asociada, hemeroteca, efémera, fotografias, carteles,
grabados, otro material grafico, asi como grabaciones en diferentes
soportes. Se conservan en un amplio nimero de bibliotecas, archivos o
hemerotecas como el archivo de la SGAE, la Biblioteca Nacional, el
archivo de RTVE, o los archivos pertenecientes a teatros, orquestas y

compafias.

e Materiales provenientes de las representaciones: objetos de montaje de

escenarios o vestuarios historicos.

e Objetos pertenecientes a personalidades del mundo de la zarzuela,

como compositores o intérpretes.

e Otros.
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La Zarzuela como elemento transcultural

La Zarzuela, ademas de ser un género espafiol vinculado a su territorio de
origen, posee una especial relevancia y trascendencia internacional por su
difusion principalmente en Latinoamérica y Filipinas, sirviendo como testigo
de la historia compartida con estas regiones. De entre todos los paises a los
que se exportd cabe destacar la especial relevancia que tuvo en México,
Argentina y Cuba. En estos tres paises, la Zarzuela tuvo y sigue teniendo una
fuerza especial, ya que ademas de exportar las zarzuelas producidas en
Espana han producido una cantidad ingente de obras que siguiendo la
formula del género se ajustan a su realidad social y politica, facilitando y
fomentando los intercambios y mestizajes culturales. En la actualidad, el
género sigue manteniendo su relevancia, siendo representado en numerosos
teatros con gran éxito. En el resto de los paises del continente junto con
Filipinas, la Zarzuela contd con una relevante popularidad, si bien en la

actualidad el género aun pervive, pero con escasa popularidad.

A nivel internacional, mas alla de los territorios mencionados, la Zarzuela ha
sido representada en numerosas ocasiones en multitud de paises europeos,
destacando Francia y Portugal, en Estados Unidos, e incluso Japon. Las
obras se han traducido al idioma de los paises destino, inglés, italiano, e
incluso lenguas como el quechua en Bolivia o el tagalo en Filipinas. En todas
sus representaciones internacionales la Zarzuela ha triunfado, llenando

teatros y recibiendo buenas criticas.

Riesgos y elementos de salvaguarda

La Zarzuela, por su naturaleza inmaterial y pese a su relevancia, es

vulnerable y presenta una serie de riesgos y amenazas para su pervivencia:
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e La escasez de obras contemporaneas. Entre 1981 y 2015 no se cred
ninguna obra nueva, si bien se aprecia en la actualidad un nuevo
impulso creador que se ha de dar el apoyo y herramientas necesarias

para favorecer su crecimiento.

e Las barreras y estigmas que existen sobre el género, estableciendo
asociaciones erroneas y reduccionistas y dejando de lado otras

regiones donde la Zarzuela tiene una gran tradicion.

e Envejecimiento de la edad media del publico, no consiguiendo atraer a
las nuevas generaciones, por lo que es necesario aumentar los

programas o iniciativas especificos para su fomento.

e Problemas con el relevo de intérpretes del género, a los que se debe
dar solucion a través de un correcto tratamiento de las técnicas

asociadas en las escuelas superiores de canto.

e Escasa representacion de zarzuelas dentro de los ciclos musicales por

falta de apoyo popular.

Por ello, su declaracion como Manifestacion Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de Espafia puede contribuir a su consideracion social y el
interés del publico general y su salvaguarda frente a los riesgos a lo que
continuamente se enfrenta.
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3. ANTECEDENTES: LA TRADICION TEATRAL
BARROCA ESPANOLA Y LA ZARZUELA

MARIA ENCINA CORTIZO

La zarzuela o “fiesta de zarzuela’, nace como espectaculo aulico,
vinculado al importante desarrollo que adquiere el teatro barroco espanol en
la segunda mitad del siglo XVIl. En sus origenes, pertenece al conjunto de
piezas en los que la musica va adquiriendo cada vez una mayor presencia,
pasando de mera ilustracion a lenguaje retorico, decoratio verborum capaz
de «mover los afectos». Asi, no resulta facil distinguir en los primeros
momentos de su existencia entre zarzuela, fiesta real, comedias cantadas o
semioperas, ni por su longitud -pues, aunque la zarzuela suele tener un solo
acto y la fiesta real tres, también encontramos zarzuelas de dos actos,
formula que se asienta entre 1661y 1675, gracias a Diamante y a Calderon-, ni
por sus lenguajes dramaticos -pues, al igual que la fiesta real, combina canto
y baile- o su caracter, pues todos los géneros comparten su caracter

mitoldgico.

Las zarzuelas barrocas, como afirma Aurora Egido («Zarzuelas y operas
a lo divino y a lo humano de Calderon de la Barca», Castilla. Estudios de
Literatura, No. 0, 2009), nacen ligadas a la pastoral renacentista y a la
tradicion italiana, recibiendo su nombre del pabellon de caza de la Zarzuela
donde se originaron, con medios mas modestos que el Coliseo del Buen
Retiro, lo que minimizaria la espectacularidad, limitando el uso de maquinarias
y tramoyas. Las primeras «fiestas de zarzuela» estrenadas en dicho pabelldn
son El golfo de las sirenas (1657) -«égloga piscatoria» de Calderon,
representada en el palacio de la Zarzuela el 17 de enero de 1657 y en el del
Buen Retiro el 12 de febrero de ese mismo afo-, y El laurel de Apolo (1658),

en cuya loa, el personaje Zarzuela define el espectaculo que se va a
M



representarcomo humilde villana:
No es comedia, sino solo
una fabula pequefa
en que a imitacion de
Italiase canta y se

representa.

Estas obras contaban como antecedente con El jardin de Falerina (1648),
titulo calderoniano con abundante musica a lo largo de sus dos actos,
impresa en la parte quinta de las comedias de Calderon (1677), que, en
realidad, es una especie de refundicion, en dos jornadas, de una obra
homonima de 1636, cuya musica se ha conservado. A estos titulos hay que
sumar también la égloga La selva sin amor, de Lope de Vega (1627), quien
habia utilizado el término de égloga pastoral treinta afios antes que Calderan,

escribiendo una fiesta cortesana también cantada.

Todas estas obras, hoy olvidadas y apenas reeditadas, pertenecen
también al brillante patrimonio teatral de nuestro teatro del Siglo de Oro, cuyo
corpus textual, ain no contabilizado, alcanzaria, como afirman Pedraza y
Gonzalez Cafal, «cifras excepcionales dentro de la Europa de su tiempo y aun
de cualquier otro, contando incluso épocas posteriores con mas poblacion y

mas amplia capacidad econdmica» (El jardin de Falerina, 2010).

El conjunto de zarzuelas conservadas evidencia una interesante
hibridacion, capaz de combinar rasgos tipicos de la odpera italiana
contemporanea, utilizando el verso de romance hablado en lugar del recitativo
para el desarrollo de la accion y expresando las emociones con tonos donde
una oOpera utilizaria arias.Como ha estudiado Torrente, en la zarzuela Los
celos hacen estrellas de Juan Vélez de Guevara, estrenada en 1673, de la que
conservamos casi toda la musica y el texto al completo -incluyendo loa,
entremés y fin de fiesta-, asi como algunas acuarelas que reproducen
escenas de la obra, se manifiesta el conocimiento que poseia Juan Hidalgo de

la
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tradicion operistica veneciana -recordemos, por ejemplo, La incoronazione di
Poppea (1642)-, incorporando una escena de sueio, una especie de lamento

en boca de Isis, un duo final y varios pasajes comicos de personajes bufos.

Ya en las tres ultimas décadas del siglo XVII, la zarzuela mantendria su
tematica mitoldgica y vinculacion cortesana, pero incorporandose
progresivamente a las tablas de los corrales y ganandose el favor del
publico en la cultura barroca, urbana, dirigida, masiva y conservadora,
acudiendo a los términos de Maravall (La cultura del Barroco, 1976). El
caracter hibrido de la zarzuela se mantuvo, pues, a la vez que incorporaba
novedades de clara huella italiana, mantenia los estribillos, las tonadas
estroficas o las castafiuelas, como evidencia la Ultima zarzuela conservada
del siglo XVII, Salir el Amor del mundo (1696), con libreto de Caiizares y
musica de Durdn, editada por Antonio Martin Moreno (SEdeM, 1979). El estilo
de esta obra es profundamente hispano, con mezcla de hablados y cantados,
predominio de coros y tonadas estroficas en ternario, abundantes hemiolas,
la inclusion de tres pasajes en estilo recitativo, entre ellos un didlogo entre
Amor y Marte, asi como la utilizacion recurrente de los violines y ocasional

de otros instrumentos como el clarin o la vihuela de arco.

Por ese caracter autéctono de algunos de los recursos que desarrolla, la
zarzuela, como bien afirma Aurora Egido, podria ser interpretada como una
suerte de antidpera, una alternativa a la espafola, pues eran faciles de
representar y se acomodaban a los gustos preestablecidos.Espafia se afincé
asi en una tradicion propia, la de la comedia nueva, y construyo en esa linea
zarzuelas y semidperas, impulsadas en particular por Calderén e Hidalgo.
Ambos intercalaron seguidillas y jacaras en boca de los graciosos, rasgo
tipico de la zarzuela, en obras como La purpura de la rosa (1659) o Celos aun
del aire matan (1660), obras escritas para los fastos que celebraban la Paz de
los Pirineos. Ademas, la importancia de las mujeres cantantes y actrices en el

nacimiento de la zarzuela y de la 6pera en Espafia y la América hispana,
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suponen el nacimiento de una tradicion canora propia que condiciona el

género y da interesantes frutos aun por estudiar.

Los estudios de Maria Asuncion Florez demuestran que las primeras
zarzuelas continuaban la evolucion autdctona de la musica teatral en el
Madrid de los Austrias durante el Siglo de Oro, profundizando en el papel de
formas espanolas como los villancicos y romances ya presentes en el teatro
pastoril de Juan del Encina y Lucas Fernandez, hasta llegar a los usos que
de la musica hicieron posteriormente Lope de Vega, Calderon de la Barca o
Quinones de Benavente. Como confirma Egido, estos autores fertilizaron el
teatro espafiol e hispanoamericano con nuevos géneros popularizandolo hasta
convertirlo en un éxito sin precedentes, en una interesante fusion de musica
popular y culta al mezclarse los usos y costumbres de las musicas de los

corrales de comedias con las mas elaboradas de los coliseos aulicos.

Espana y el mundo americano ofrecen, en este sentido, una particular
hibridacion genérica y estilistica, siguiendo el proceso que Bialostocki
destacaba respecto a Rubens: logran sacar un tema de la serie a la que
pertenece para instalarlo en un marco distinto. Asi, el teatro musical -caso de
cualquiera de las obras con musica de Calderdon- se suma a la novela -
caso de El Quijote (1605)- y a la pintura -caso de las obras de Velazquez,
como La fragua de Vulcano (1630) o Las hilanderas (1655-60)-, a partir de la

fusion de géneros y estilos elevados con otros de menor rango poético.

[14]



4. ASPECTOS GENERALES DEL GENERO |

EMILIO CASARES RODICIO

La zarzuela es un género lirico de origen espafiol que nacid en el siglo XVII
como espectaculo cortesano y que, tras una intensa evolucion, se convirtio a
mediados del siglo XIX y hasta nuestros dias en espectaculo de masas
urbanas. Se trata, pues, de un género centenario plenamente vivo que ha
llegado hasta hoy a través de una continua metaformofis derivada del

reflejo de la propia sociedad y de su poder evocador.

Es uno de los pocos ejemplos de la historia de la musica en el que un
género musical de autor, que nace alimentado por la musica identitaria de
Espana, es asumido, a su vez, por el propio pueblo que le da origen,
deviniendo en cultura popular. La zarzuela, ademas, es un género
inmensamente versatil, un vasto “continente” que recoge a través de los
siglos todo tipo de “contenidos”, musicas hispanas y europeas, urbanas y
rurales, canto popular junto a belcanto, bailes tradicionales espanoles y
refinadas danzas urbanas extranjeras, personajes nobles y castizos.. Es,
finalmente, en cada momento, reflejo fiel de las musicas coetaneas que en
muchas ocasiones a lo largo de su historia sobreviven y se resignifican a
través de sus paginas, como ocurre con las musicas-simbolo del ser musical
de Espaina, desde las seguidillas a la jota o de la habanera al pasodoble. Y
hoy en dia, algunos de sus fragmentos han devenido en musicas populares:
tan definitorios del ser musical espanol son un fandango o una muineira,
como lo son el tango-habanera “Pobre chica, la que tiene que servir..” de La
Gran Via o la mazurka de las sombrillas de Luisa Fernanda, por poner sédlo

dos ejemplos.
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Ninguna musica define con mas propiedad que la zarzuela lo que podriamos
considerar el “yo musical” de Espana. Es por ello una constante en nuestra
cultura; existen pocas instituciones que como ella representen vy
caractericen la vida nacional. Antonio Valencia escribe: “Si no con la extension
que Ortega y Gasset reconoce a la fiesta taurina, ha sido la cosa que ha
hecho mas felices al mayor nimero de espafioles y ha nutrido jovial y

apasionadamente sus conversaciones en platicas y tertulias”.

Si alguna musica espafiola se puede considerar como identitaria es la
zarzuela, desde el momento en que nace del pueblo y desde el pueblo, y lo
sirve y expresa, a través de las variadas codificaciones de los artistas. La
asistencia a la zarzuela fue siempre una experiencia vinculada a la
tradicion, al universo popular, al ideario social, cultural y musical hispano,

porque estaba cargada de significados vivenciales.

La zarzuela se extendié desde Espafia a todo el mundo hispano, América y
Filipinas -en tagalo, existe el término sarswelas-, o Portugal, en sincronia
peninsular casi milagrosa. El género vivio en plenitud y se extendid desde la
ciudad del Plata en Argentina hasta la de Monterrey en México, pasando por
las ciudades hispanas, donde incluso surgiéo una produccion zarzuelistica tan
especifica y importante como la denominada zarzuela cubana, llena de vida
y de fuerza, la mexicana, o la portena en Argentina, motivo anadido para
convertirla en Patrimonio Cultural Inmaterial. No sdlo ello; en la propia
peninsula hablamos de variantes como la zarzuela catalana, valenciana,
andaluza, o simplemente regional, lo que indica su fuerza como elemento
identitario y transmisor de los diversos pueblos de la hispanidad, simbolo

fundamental de su acervo identitario.

La zarzuela es sin duda la mas importante aportacion de la cultura
espafola al teatro musical universal. Si es cierto que pocas artes tienen mas
capacidad que la musica para evocar el pasado, ninguna ha podido superar
en ello a la zarzuela, porque ninguna ha brotado con tanta naturalidad de

la tradicion popular, y ha sabido ser testigo de lo vital, de lo contingente y
[16]



cotidiano.

La zarzuela ha empapado el ambito social que la sostiene. Fue pulpito,
defensora de pobres y maltrechos, inventd un idioma musical que surgio de la
misma entrafia del pueblo, un lenguaje transmisor de cierta “alegria social”,
como diria Julidan Marias. Asi, por ejemplo, La revoltosa se convirtié en una
especie de icono para los habitantes de Sevilla, Lima, Santiago de Cuba,
México, incluso para los mineros de las minas de cobre del norte de Chile en

cuyos barracones se oia.

Decenas de expresiones, de dichos y de refranes de nuestro lenguaje diario
han surgido del mundo de la zarzuela y pertenecen a una memoria colectiva
compartida. El gran mufidor de este género, Francisco Asenjo Barbieri, dejo
muy clara su funcionalidad cuando lo define como “una verdadera encarnacion
del sentimiento popular espafiol basandose en la historia patria, sus
tradiciones y costumbres, los cantos y bailes populares, los himnos y marchas
nacionales, y otros muchos variados elementos que constituyen nuestra
manera de ser y nuestra propia nacionalidad”. Y completa su pensamiento
cuando afade que estas obras son “una verdadera encarnacion del
sentimiento popular espanol, inclinado siempre a lo maravilloso junto con lo

comico y entretenido, con preferencia a lo serio y encopetado”.

Pérez Galdds, autor y conocedor del teatro, incide en esa funcion, subrayada
sobre todo en el Género chico: “Los inventores de esta division del espectaculo
publico, abaratandolo, adaptandolo a las modestas fortunas y haciéndolo
breve y ameno, conocian bien las necesidades modernas. Es poner el arte al
alcance de todos los peculios, sirviéndolo por menor y en dosis que ni hastian

ni empalagan”.

La vida de la zarzuela tiene otro aspecto que no puede pasar
desapercibido y es lo que tuvo de forma de vida y de sostenedor de una
actividad cultural y econdémica compleja, dentro de lo que podriamos
denominar la dimension material de la cultura. Es decir, desde los multiples
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oficios de los artesanos de la zarzuela, hasta realidades tan distintas como la
industria editorial, la zarzuela se extendi6 como una gigantesca red no sélo
en las ciudades sino en una inmensa cantidad de pueblos de la hispanidad,
adonde acudian las compafias, como parte esencial y a veces Unica del
entretenimiento, en un mercado popular siempre en crecimiento. Cientos de
compaiiias, y miles de artesanos y hombres de la lirica recorrieron todas las

tierras de la hispanidad dando vida a un arte ecuménico que les unia.

La declaracion de la zarzuela como Patrimonio Cultural Inmaterial
responde, pues, a la defensa de una expresion que la inmensa comunidad
hispana reconoce como integrante de su espacio cultural y como vivencia. Es
un patrimonio que se ha transmitido de generacion en generacion, que ha sido
recreado constantemente por la comunidad y sus diversos grupos en
funcion de su entorno, y se ha interrelacionado, tal como veremos en las
paginas siguientes, con su historia, su paisaje o su naturaleza, infundiéndoles
un sentimiento de identidad y respeto por la diversidad como parte de una

biografia individual y colectiva.

Varias realidades justifican la declaracion:

- Tendria un efecto muy positivo en cuanto al conocimiento y la
valoracion de este inmenso legado compartido por Espafia y la
hispanidad.

- A pesar de constituir una realidad tan singular, la zarzuela esta siempre
abocada a vivir en permanente riesgo debido a la falta de defensas
administrativas y estructurales. La declaracion reconoceria su valor y
reafirmaria su existencia.

- Contribuiria a continuar con la labor de recuperacion y difusion de
cientos de obras de enorme valor, sumidas hoy en el mayor olvido. El

repertorio que se representa es una minima parte de este inmenso
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legado, vivo y dindmico, que nos identifica musicalmente y que es una
rigueza patrimonial que tenemos el deber de conocer y fomentar. Es
necesario desarrollar ya un plan de difusion aprovechando los medios
de difusion actuales, con la retransmision de funciones de zarzuela de
teatros de titularidad publica, grabaciones, redifusion en los medios...,
para contribuir a su pervivencia en las condiciones adecuadas de
interpretacion y difusion.

- Igualmente permitiria desarrollar un plan de actuacion mas amplio para
dar a conocer la zarzuela al mundo, internacionalizar un arte tan
singular y unico. De hecho, las experiencias que se han hecho
Ultimamente por sacar la zarzuela fuera de Espafia han tenido una
acogida increiblemente positiva.

- Finalmente, supondria el reconocimiento publico a miles de personas
anonimas que supieron mantener, incluso en tiempos dificiles, este tipo

de manifestaciones.

ORIGENES

En Espana, al igual que en el resto de los paises de Europa, la creacion del
teatro musical se produce en el siglo XVII, pero en torno al nuevo género. El
gusto del publico, junto a ese realismo caracteristico de nuestra tradicion
literaria, prefirid desde el comienzo las formas teatrales cantadas y habladas
sobre las solo cantadas como la dpera. Asi, nuestro pais cultivo con éxito la
ruta de los “géneros pobres’, que en Europa caminaban en torno al

vaudeville, el singspiel, el intermezzo y la opéra comique.

La zarzuela supuso el nacimiento de un género hibrido, es decir, cantado,
hablado, bailado y representado, de ambiente rustico, tematica clasica
pastoril y tono mitoldgico-burlesco tal como describe el propio Calderon. Su
denominacion, zarzuela, proviene del Palacio de la Zarzuela, (asi denominado

porque en sus terrenos abundaban las “zarzas”), donde se representaron las
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primeras obras con este titulo escritas por Calderdn alrededor de 1657, El
golfo de las sirenas y El laurel de Apolo, durante el reinado de Felipe IV. En
su inicio participaron jovenes dramaturgos como Francisco Bances
Candamo, José de Cafizares y Antonio Zamora, y musicos de la corte como

Juan Hidalgo, Sebastian Durdn o Antonio Literes.

En el siglo XVIII el género abandona el perfil cortesano inicial, llegando asi
con mayor facilidad al publico que asistia a los corrales y teatros populares,
las plazas publicas o los patios, tanto en Espafia como en América. En este
cambio de rumbo fueron fundamentales las figuras del escritor Ramén de la
Cruz, que introdujo los cuadros de costumbres y un claro realismo, y el
conde de Aranda, gracias a sus inicitativas en 1768 en favor de las
diversiones publicas. La Briseida, Las segadoras de Vallecas y sobre todo,
Las labradoras de Murcia, obras del compositor Antonio Rodriguez de Hita,
convirtieron al género en un arte popular, que luchaba por mantenerse ante la
fuerza arrolladora de la dpera italiana, dirigido a un pueblo llano, que buscaba
en él contenidos vivenciales, problemas de la vida diaria, personajes y
costumbres cotidianas, dramatizados con musicas enraizadas en el folklore y
las danzas populares, con presencia también de instrumentos de la tradicion

oral.

Es importante senalar que la zarzuela se define desde el comienzo como
una obra “de y para el teatro”, no para la lectura. Calderdn, que nunca la
definio, habla del estatus menor, de su caracter ligero por tener sdlo dos

jornadas y permitir en ella lo amoroso, lo lirico y lo jocoso.

Pero en el nuevo ideario lirico que se buscaba sera sustancial el hecho
literario, manteniendo asi la larga tradicion de la musica hispana en la que,
desde los cancioneros del renacimiento y en formas tan hispanas como el
villancico y el romance, habia surgido una simbiosis radical entre musica y
texto, como sefalé Tomas de Iriarte en su poema La musica: “Musica y

poesia en una misma lira tocaremos”.
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EVOLUCION HISTORICA: EL SIGLO XIX. LA RESTAURACION DE LA ZARZUELA

Es a mediados del siglo XIX cuando este género, movido especialmente por
Francisco Asenjo Barbieri y los compositores de su generacion (Joaquin
Gaztambide, Emilio Arrieta, Cristébal Oudrid, Rafael Hernando, José Incenga y
Manuel Fernandez Caballero, entre otros), se convierte en un género universal
que llena todos los teatros de Espafia y América, simbolo de la hispanidad. El
estreno de la zarzuela Jugar con fuego (1851) de Barbieri marca un hito y se

convierte en piedra angular del género.

La restauracion de la zarzuela se produce en un momento en el que estaba
agotado el proceso de creacion dramatica autdctona de origen dieciochesco y
en el que el pueblo reclamaba un arte musical y literario propio para
combatir la presencia italiana que vivia los ultimos coletazos de la fiebre

rossiniano- belliniana contra la que se pretendia reaccionar.

La zarzuela nace separandose literariamente del drama romantico. Cuando
Barbieri quiere definir las cualidades de este teatro senala: “Nuestro teatro
nacional ha sido y es, principalmente, ameno.. A esto se agrega el elemento
popular y comico que campea en las obras mejores de nuestro repertorio..

que son una verdadera encarnacion del sentimiento popular espafol”.

Barbieri fija la funcion de este teatro que ha de ser dirigido “al publico
espafiol que paga y que va con idea de divertirse y no con la de oir sermones
o ver horrores, como los que hoy quieren hacernos tragar los autores de esos
dramas llenos de adulterios, asesinatos y delirios presentados con la mas
repugnante y cursi desnudez”. El veredicto del publico es una peculiar y firme
idea barbieriana que, desde luego, influyd en él de manera fundamental y, en
muchos casos, determind su estilo, y en ello se fundamentan la musica y la
literatura que ofrecen unos libretos basados en hechos de nuestra historia

o de nuestras tradiciones y, sobre todo, en nuestra vida cotidiana.

A partir de entonces, y con estos puntos de partida, la zarzuela se

convierte en un género vivo, que se oye en todas las ciudades y municipios de
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Espafia pero también de Argentina, Chile, Venezuela, México o Cuba. Las obras
y las musicos pasan el océano entrando por Uruguay y Argentina en la ruta

del sury La Habana en la del norte.

El crecimiento de la zarzuela sera inmenso, con una produccion de miles de
obras que se convierten en mdsica viva y que consiguen que, en continua
transformacion, resista como género vital hasta la década de los sesenta del
siglo XX, en una historia sin parangon en nuestra cultura musical. Desde
1850 a 1880 se estrenaron en Espafia mas de mil obras entre zarzuelas

grandes y chicas.

Resumimos a continuacion el camino de metamorfosis continua de este

organismo que permanecio vivo hasta nuestros dias.

Zarzuela Grande

Se inicia con el estreno en 1851 de la obra Jugar con fuego de Barbieri,
piedra angular del nuevo género zarzuelistico. La obra iniciaba lo que a la
postre fue conocido como Zarzuela Grande. Es decir, una zarzuela en tres
actos, con la misma estructura que una dpera pero definible por otros
elementos estructurales: la presencia de un preludio o introduccidn
habitualmente generado a partir de musicas espafiolas, sacadas de los
cancioneros y de la tradicion; la importancia de los coros; claro predominio del
texto cantado sobre el hablado, instrumentos populares como castanuelas,
panderetas, guitarras, rondallas, y utilizacion de temas de caracter historico

espanol.

En este género musical participaron no solo musicos sino una serie de
escritores insignes: Manuel Breton de los Herreros, Agustin Azcona, Luis
Olona, Ventura de la Vega, Tomas Rodriguez Rubi, Mariano José de Larra y

suhijo Luis Mariano, Mariano Pina, etc.
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La crénica de la Zarzuela Grande desde 1851 esta llena de auténticas joyas:
Pan y Toros, de Barbieri (1864); Un estudiante de Salamanca, de Oudrid
(1867); El barberillo de Lavapiés, de Barbieri (1874).. algunas de ellas hoy
olvidadas; de ahi la importancia de definir esta creacion como Patrimonio

Cultural Inmaterial.

Zarzuela Chica

La Zarzuela Grande tuvo un competidor: la denominada Zarzuela Chica,
que en realidad participaba del mismo espiritu, pero estaba ain mas ligada al
pueblo. Tenia su antecedente directo en la multiple y rica tradicion de nuestro
teatro breve, con ejemplos como la tonadilla y el sainete del siglo XVIII.

El término zarzuela chica se aplicaba a las zarzuelas en un solo acto,
realizadas con una estructura musical mas reducida, que sera la que
sustancialmente seguird el futuro Género Chico. Sus elementos
diferenciadores son: un solo acto, nimero reducido de personajes (de tres a
cinco), tematica popular y asuntos de la vida diaria con personajes populares,
caracter popular y claro predominio de elementos popularizantes en la
musica, es decir, un teatro musical esencialmente popular. También la
Zarzuela Chica dejo obras geniales: El estreno de una artista (1852), de
Gaztambide; Los dos ciegos (1855), de Barbieri; o Una vieja (1860), de

Gaztambide.

Genero Chico

La segunda gran época de la historia de la zarzuela es la denominada del
Género Chico, que tiene su origen justamente en el incremento de la
popularizacion del fendmeno. A partir del afio 1880 se establece una
division en la historia de la zarzuela: se comienza a hablar del Género Chico,
término con el que se designa a todas las obras teatrales breves, en un solo
acto, definibles por su caracter radicalmente popular y por ser
representadas en los teatros de sesiones por horas. Este género logré

hacerse un hueco y lo hizo con estrépito, apelando a una demanda de la nueva
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sociedad de la restauracion alfonsina: la de divertirse y olvidar. Por ello, la
separacion entre Género Chico y Zarzuela Grande es profunda. Nace con la
intenion de convertirse en un producto de espectaculo y entretenimiento,

hecho a la medida de la gente de la calle que se entrega a él.

El Género Chico apela a un publico mas popular, que buscaba en el teatro
lirico el reflejo de la problematica diaria. En los treinta afios que van desde
el 1880 al 1910, su crecimiento fue intenso y rapido, y el publico se lanzd al
consumo de unas melodias directas, elementales y no por ello menos
geniales, como comprendera Nietzsche, que llegd a admirar La Gran Via de

Chueca.

Dos subgéneros surgen dentro de Género Chico, el sainete y la revista,
ambos movidos por realidades vivenciales. El primero presenta personajes y
ambientes populares urbanos, de caracter comico, lenguaje coloquial y final
feliz, donde se narra una breve historia de amor. Asi sucede en La verbena
de la Paloma de Tomas Breton. El segundo alude a la actualidad pasada o
presente, como ocurre en La Gran Via de Federico Chueca, inspirada en la
futura construccion de una nueva calle, la Gran Via. Existen muchas
variantes en le revista: revistas comico-lirica, revista critica, fantastica,
infantil, satirica, tauromaca, revista general, comico-lirica-volatil, politico

religiosa, politico- social, madrilefa, etc.

Por el escenario de estos géneros desfilan politicos o municipes,
cupletistas, productos de moda, problemas municipales, los precios, el calor
de Madrid, las d6peras de moda, los bailes que hacian furor, las fiestas
populares, los tipos vy situaciones castizas.. Todo era un guino de
comunicacion con el publico. El Género Chico toca todos los temas que
preocupan a aquella sociedad finisecular, ya sean politicos, patrioticos,
sociales o religiosos'. Los personajes que pueblan los sainetes se repiten:

serenos, cigarreras, aguadoras, carteros, el sehorito y la senorita,

" Entre las tematicas y argumentos mas comunes en las zarzuelas se encuentran las “guerras,
campafias militares, sorteos de quintos, cuarteles, despedidas, repatriaciones, heridos... (Aportacién
de la Academia de las Ciencias y las Artes Militares)
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lavanderas, churreras, amas de cria, chulas, huéspedes, politicos, notarios,
murguistas, barquilleros, patronas, toreros, chulos, serenos y guardias, el
inevitable cesante..? También hay una serie de lugares comunes donde
suceden los hechos: verbenas y romerias, paseos, iglesias, corralas, la carcel,
el rio, la ermita, la casa de empefios.. y por fin, objetos: los abanicos, las
sombrillas, el botijo, el aguardiente, el organillo, la mantilla, el mantén de

Manila, los coches de punto.

El Género Chico esta constituido por una serie de "numeros musicales" -
suite de danzas en terminologia de Ramon Barce- articulados en coplas,
cuplés, cantables, coros, todos definibles por su caracter popular. Tres
estratos conforman las musicas. La mayor parte pertenecen a una especie de
acerbo musical popular reconocible por el oyente con melodias directas que
respondian a su sensibilidad. El segundo proviene del uso de musicas de los
cancioneros populares o simplemente de las canciones que el pueblo
cantaba a diario, lejos de cualquier exigencia del bel canto, pero con una
efectiva fuerza de comunicacion. Es como si el autor contase con la
participacion del publico que la ha de escuchar. Y el tercer estrato, igualmente
importante, es el que podemos denominar folklore urbano que procede de los
salones de baile que estan viviendo su edad de oro, por ejemplo en

Certamen nacional de Manuel Nieto.

Las noticias que nos dan los medios de comunicacion se refieren al
entusiasmo por el baile en Espana. En todas las ciudades espanolas se abren
salones de baile provisionales, que funcionan durante las fiestas, en locales
o en solares, y también en las calles mismas, ocupando la calzada y dejando
las aceras libres. Recordemos que en Los arrastraos, de Chueca, la
protagonista presenta a su hombre con estos versos: “Cuando mi chulo me
pasea / y me valsea por el saldn, / siento una cosa que me pone nerviosa /

y me pone melosa de satisfaccion”.

2 Personajes que a menudo hacen su aparicion en ellas, cuando no son los protagonistas principales
del género zarzuelistico son los “soldados de reemplazo” o “quintos”, sargentos, generales o
militares en general (Aportacion de la Academia de las Ciencias y las Artes Militares)
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Esta eclosion del Género Chico, se debio no sdlo a los musicos, sino
también al gran nimero de escritores y dramaturgos que prueban fortuna
en él. Recordemos que el Género Chico habia nacido inicialmente como

fenomeno exclusivamente literario.

Esta forma lirica se fundamenta en un mundo literario en el que el libretista
tenia que someterse a una estrategia muy antigua, en la que lo esencial era el
desfile de tipos y de escenarios y la risa catartica y liberadora, y ademas,
contemplar al compafiero de viaje que era el musico para conseguir un
producto que interesase a la masa, una masa que buscaba la mezcla de la
representacion de las “cosas” populares con los problemas del dia, siempre
vistos desde la estilizacion delicada y comica sin llegar al esperpento
deformador que resulta ajeno a la masa popular, acudiendo siempre al
conciliador final feliz. La formula aseguraba el éxito popular e incluso la

repercusion social.

Mas de mil titulos se producen desde 1880 en que se inicia el Género Chico
hasta 1910. Ruperto Chapi, Tomas Breton, Federico Chueca, Gerénimo Giménez,
Manuel Nieto, etc. nos dejaron obras que son auténticos mojones de la cultura
popular de la hispanidad, oidas millares de veces en todo el mundo hispano,
incluidas las Filipinas, y cuyas musicas y dichos han pasado a ser parte de
nuestro legado cultural. Obras como La gran via, Cadiz, La verbena de la
Paloma; La Revoltosa, El duo de la Africana, La viejecita, El baile de Luis
Alonso, La boda de Luis Alonso, La tempranica, son auténticos

monumentos de nuestra cultura.

EL SIGLO XX. LA METAMORFOSIS DEL GENERO LIRICO

El afio 1900 supuso no solo un corte cronoldgico sino también una fecha
simbodlica que produjo un cambio de mentalidad en toda Europa. En la
Espafia de comienzos del siglo, el mundo lirico sufre una auténtica revolucion.
Se acercan a la zarzuela mas de un centenar de autores, escritores y
musicos, que escribieron en torno a 3.500 obras hasta la Guerra Civil, en uno
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de los periodos mas prolificos y multiformes del género. Se produjo entonces
mas zarzuela y mas consumo de ella que nunca, gracias a un modelo
productivo que Barce denomina “produccion industrial”. Pero el hecho mas
determinante de este periodo es que este variado mundo lirico se acercé mas

al pueblo y al ciudadano.

En 1901 se produce un hecho simbdlico, el estreno de una obra de Joaquin
Valverde y Tomas Barrera titulada El género infimo, todo un simbolo porque
define un tipo de producto que lo contamina todo. Las nuevas variables que

surgen en la zarzuela se pueden ordenar asi:

o El Género infimo, que comienza en 1901 junto con las variedades
que acompafian a este género, varietés y la comedia musical.
Dura hasta los anos 30.

o La Zarzuela regional, que va desde mediados de la década del
1910 hasta el final de la guerra.

o La Revista de visualidad, que vive con fuerza desde el 1915
hastael Franquismo.

o La Opereta, que se da entre 1905 y 1920.

o La Zarzuela grande restaurada, que comienza a partir del
estreno de Dona Francisquita en 1923.

o Las Parodias, que se suceden e imponen en el mercado, donde lo

peor es, sin duda, el libreto.

Ademas, a comienzos de siglo surge uno de los mayores enemigos del
género: el cinematografo, que ofrecia al espectador un entretenimiento
muchomas barato y facil de poner en escena. La zarzuela resistié, como
revela tanto el nimero de teatros que en la Espafia y la América del siglo
XX se dedican ala zarzuela como los datos de creacion de obras, ambos

simplementeimpresionantes.
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La zarzuela, con todas las variantes que acabamos de citar: infimo,
varietés, opereta, revista, zarzuela rural, se convierte en uno de los ejes
fundamentales de la cultura hispana coetanea, en la que se entrecruzan la
cultura popular y la cultura liberal. El nuevo teatro musical era un espacio
cultural donde era posible la convivencia de transgresion y tradicion,
modernidad y casticismo, lo nacional y lo internacional. ElL género es una

poderosa maquina de modernidad.

Espafia vive entonces tres décadas prodigiosas de enorme complejidad
lirica protagonizadas por nuevos nombres: los Serrano, Vives, Alonso, Guridi,
Luna, Padilla, Guerrero, Del Campo, Sorozabal, Moreno Torroba, etc., que
siguen siendo hoy los autores mas vivos y recordados del repertorio.

Los hechos mas destacados de esta produccion los podemos resumir asi:

Género Infimo

Con este término se define a ciertas obras donde se corrompe el molde del
viejo Género Chico con nuevas realidades como la presencia de numerosos
cuplés “sicalipticos”, bailes, nuevas vestimentas, etc. La sicalipsis significaba
un fildn comercial y es una respuesta a la liberacion de costumbres que se
inicia con el siglo, fruto de la profunda mutacion que se esta produciendo en la
época. Supone un producto de consumo masculino y simbolo total de

modernidad.

La sicalipsis estuvo protagonizada por una serie de actrices famosas, como
Maria Lépez Martinez, Ursula Lépez, o Julia Fons, y dejé titulos famosos
como La gatita blanca, de Vives y Giménez; La moral en peligro, de Lleo; Las

grandes cortesanas, de Quinito Valverde; o Ensefianza libre, de Giménez.
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Variedades

Pocos afos antes hace su aparicion este género, un fenomeno teatral en el
que se da la alternancia de numeros visuales y cantados, junto con circo,
malabarismo, mimo, hipnotizadores, baile y cancion. Nace en el Teatro
Alhambra y sigue en el Saldn Bleu, Salon Rouge y Salon Japonés, donde se
ofrece el primer desnudo integral femenino a cargo de “La Fornarina”. Las

obras de este género son abundantes, aunque elementos de “variedades’

aparecen en muchas obras, como La alegre trompeteria.

Revista

Es un género de especial importancia. La revista del siglo XX tendra
diversas tipologias: “revista moderna”, “de visualidad”, “de espectaculo”. Como
en las variedades, se busca una comunicacion sensible y nunca intelectual v,
por ello, el baile y la exhibicion del cuerpo femenino asumen una suma
importancia. Una revista con musica ligera que pretendia la seduccion mas
inmediata, donde la figura fundamental era la “vedette”, se hizo
imprescindible en todas las ciudades y grandes municipios espaioles en los
que los teatros dedicados al género se conviertieron en grandes centros de
diversion sobre todo en los felices afios veinte. Algunos de los titulos fueron
auténticos simbolos de la cultura de los 20 y 30: Ensefianza libre, Congreso
feminista, Las corsarias, La hoja de parra, El cuerpo de las mujeres, jComo

estan las mujeres! y Mujeres de fuego.

La Opereta

El estreno en 1910 de La Corte de Faradn puso de moda un género que
constituyd otra de las variantes del teatro de cufio popular, en este caso

importado de Europa. Unas 150 obras de este periodo se califican como
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operetas, operetas espafolizadas que ofrecen sobre todo una gran riqueza de
escenografia, vestuario, bailarinas, etc., convirtiéndose en una tabla de
salvacion para los empresarios, dada la magnifica respuesta del publico. Casi
todos los autores liricos de las décadas de 1910 y 1920 se vieron obligados a
probar fortuna en el género, con un autor especialmente destacado, Pablo

Luna, con éxitos como Molinos de viento.

Zarzuela Regional

Los cambios politicos de la Espafia de comienzos de siglo produjeron la
llegada de otra variable importante que conocemos con este nombre. El
regionalismo es una fuerza importante por cuanto permite atacar ese fuerte
impulso centripeto que ejercieron Madrid y Barcelona sobre la cultura musical
hispana. Este teatro, fruto del movimiento regionalista, dejo6 muy buenos
ejemplos en nuestra cultura como el revival de la arquitectura regional o la

recoleccion del folclore.

El regionalismo se asienta con fuerza en torno a la dictadura de Primo de
Rivera, como un intento de construir una nacion, mosaico de regiones.
Justamente por ello la musica tendra una funcion determinante dada la
inmensa riqueza del folklore y las leyendas populares del pueblo espanol,
simbolos identitarios fundamentales. Son obras definibles por la nota
costumbrista, los personajes castizos, las leyendas, las danzas, el uso de
instrumentos regionales como la gaita, el chistu, etc. Entre los cientos de
zarzuelas regionales han llegado a nosotros titulos miticos: El Caserio, 1926;
Los de Aragon, 1927; La villana, 1927; La meiga, 1928; Los claveles, 1929; La
Dolorosa, 1930; La rosa del Azafran, 1930.

Zarzuela Grande Restaurada

La complejidad de la vida de la zarzuela en el siglo XX tiene su culmen en el

regreso de la denominada Zarzuela Grande, que comienza con el estreno de
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Doia Francisquita en 1923. La vuelta de la Zarzuela Grande constituye el
altimo gran canto del cisne del género, a la que pertenecen decenas de obras
que siguen siendo hoy los titulos mas recordados, interpretados y grabados

del repertorio.

Esta zarzuela, ademas, termind ocupando el espacio de la musica nacional
configurando un verdadero imaginario sonoro. La zarzuela asume, a partir de
ese afio, una gran capacidad ecuménica, con un publico inmenso, de diferentes
niveles sociales y culturales, en el que esta incluida toda la América hispana.
Ello explica que algunos titulos puedan llegar en poco tiempo a las 500

funciones.

Cuatro compositores inician el camino dando los primeros pasos, Amadeo
Vives, Pablo Luna, José Serrano y Francisco Alonso, con obras de gran
envergadura, como Bohemios, 1904; Maruxa, 1914; y Dona Francisquita, 1923, a
los que se unieron obras hoy en plena actualidad como Luisa Fernanda,

1932;La del manojo de rosas, 1934; y La tabernera del puerto; 1936, etc.

Zarzuela Catalana

El caracter popular y el fuerte contenido identitario de la zarzuela, hizo
que no solo desde los diversos paises hispanos se formulasen modelos
alternativos de zarzuela, sino en la propia Espafa. La zarzuela vivio en
Catalufia una gran actividad tanto en castellano como en catalan. Los primeros
pasos de la zarzuela catalana deben entroncarse con la pervivencia de la
tonadilla y los sainetes en castellano y catalan. Su unién con el pueblo se
desmuestra desde el momento en que eran ejecutadas en academias
privadas y en los denominados “teatros de sala y alcoba”, asociaciones de

aficionados.

Mas de 500 titulos se produjeron en Catalufia sobre todo a partir del 1850,
afo en el que el compositor Freixas estreno Todos locos y ninguno. Pronto se

estrenara la zarzuela en catalan Setze jutges con musica de Joan Sariols,
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seguida del estreno en 1858 de otra zarzuela famosa, L’Aplec del Remei de
Clavé,una obra emblematica tanto desde el punto de vista literario como
musical. El paso definitivo en el género lo dio Frederic Soler “Pitarra” con
L'esquella de la torratxa en 1864, una parodia que procedia del entorno de los
teatros y “talleres” de aficionados. Siguieron otras obras famosas como El
punt de les dones, 1865, o Si us plau, per forca. Es importante senalar que
son obras de ambientacion totalmente costumbrista, dominadas por un

decidido espiritu comico.

A partir de la ultima década de los noventa, la zarzuela catalana se
refugiara en el sainete costumbrista y en las parodias de zarzuelas
castellanas de éxito, obras realizadas para el entretenimiento del pueblo, con
situaciones chocantes e hilarantes y con presencia significativa de bailables
que otorgan una peculiar personalidad a la musica. Muchos se hicieron
famosos: Verdalet pare i fill o El comerg de Barcelona, Ali-oli, Cinc minuts

fora del mon..

En la mayor parte de estas obras estd muy presente la caracterizacion
nacionalista a través de la sardana, que en aquellos momentos se habia
convertido ya en danza y era aceptada popularmente como simbolo.
Recordemos, en este sentido, que la primera codificacion musical escrita de
una sardana aparece también en el género lirico, en concreto, en Marina, de
1871, obra de Emilio Arrieta, que dramatiza una historia que se desarrolla en la

costa catalana, en Lloret de Mar.

LA ZARZUELA HISPANOAMERICANA

No pretendemos desarrollar la vida y la creacion de la zarzuela en
América, ni siquiera resumir esta historia, pero si llamar la atencion sobre
como el género desarrollado en Espafa tiene una vida paralela en todos los
paises hispanos sin excepcion. Todos los géneros, las vicisitudes, las
realidades expresivas y culturales de este complejo mundo, suceden y se

aplican a
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Hispanoamérica con una nueva realidad. No solo la vivieron como un aspecto
mas de nuestra zarzuela, sintiendo como suyas sus variantes y titulos,
aplaudiéndolas en Bogota o Santiago de Chile al igual que se hacia en
Madrid, sino que en varias de estas naciones -especialmente México,

Argentina yCuba- surgio una zarzuela autéctona con una fuerza inusitada.

Los titulos compuestos en México superan los 500. Ya en 1768 en el teatro
Coliseo se estrena Las segadoras de Vallecas, de Antonio Rodriguez de
Hita; en 1855 se estrena en el Teatro Nacional Jugar con fuego, de Barbieri,
y en 1868 llegaron a este pais, huyendo de la guerra, varias compaiias
procedentes de Cuba, donde habian triunfado, entre las que se encontraba la
del compositor de zarzuela Joaquin Gaztambide. Es a partir de 1868 cuando
surgen las primeras compafilas mexicanas como las de José Joaquin
Moreno y José Albisu y la Prats-Carratala, constituida por algunos cantantes
procedentes de la empresa zarzuelistica de Gaztambide, que estrenaron

diversos titulos espafioles como El joven Telémaco.

Tan buenos resultados cosecharon las primeras compafias, que
comenzaron a surgir agrupaciones locales, cuyo trabajo fue formando un
curioso contrapunto con las visitas de compafiias espafiolas y cubanas. La
capital mexicana se convirtio, durante la década de los ochenta, en un centro
socio-cultural donde la zarzuela gozo de muy buena salud. El publico pagaba
con gusto las entradas necesarias para ver varias veces la misma obra en

producciones distintas.

En esa década comenzo la creacion de zarzuelas con tematica mexicana
cuando la companfia autdctona de Isidoro Pastor estrend el apropdsito Un
paseo por Santa Anita, con musica de Luis Arcaraz y libreto de Juan de Dios
Peza. Esta obra se nutrid de la aparicion en escena de personajes, ambientes y
musicas locales, caracteristicas bien logradas por la habilidad de sus
autores. Y en efecto, la obra alcanz6 un éxito notable, tanto por sus méritos

intrinsecos
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como por haber establecido un apartado nuevo dentro del género, el de las
zarzuelas con asuntos mexicanos.

La historia de la creacion continué de manera ya ininterumpida, siendo
especialmente destacada en las primeras décadas del siglo XX. El fruto seran
esas en torno a 500 zarzuelas que han llegado a nosotros. Durante el siglo
XX se multiplicaron las compaiias espafiolas y mexicanas, destacando la de
Esperanza Iris y por supuesto la de Federico Moreno-Torroba, de la que
formaban parte Placido Domingo y Pepita Embil, los padres del gran Placido

Domingo.

En México se sigue haciendo zarzuela actualmente en los teatros Bellas
Artes, el teatro del Torredn, el Teatro Jalisco, el Teatro Nazas y el Teatro
de los Héroes en la capital, en Guadalajara, Guanajuato y Coahuila. Luisa
Fernanda es la zarzuela mas representada, como ocurre en casi todo el
mundo, pero también se ponen en escena los grandes éxitos del género
como La verbena de la Paloma, La leyenda del beso, La del manojo de rosas
y La gatita blanca, que en México se convirtio en un éxito aun mayor que en

Espana.

Es Argentina la segunda nacion en la que la zarzuela, tanto la espafiola
como la autdctona, tuvo una fuerza especial. La primera compaiiia de zarzuela
llegd a Buenos Aires en 1855 y represento Jeroma la castafnera, de Soriano
Fuertes. En 1856, fecha de construccion en Madrid del Teatro de la Zarzuela, se

construye también en Argentina el teatro del Porvenir para acoger zarzuela.

El compositor salmantino Ricardo Sanchez Allu llegdé con su compaiiia a
Argentina realizando una gran labor de difusion del género y quedandose a
vivir en aquella nacion. En 1870 se inaugurd el Teatro de la Alegria con
Marina, de Arrieta. En 1885 llegd la compaiiia del Teatro Apolo de Madrid,
dirigida por Manuel Fernandez Caballero y Marcos Zapata, para actuar en el
Teatro Nacional de Buenos Aires. La verbena de la Paloma se estrend el
mismo ano que en Espana, en 1894, en el Teatro Rivadavia. En 1908 se

inauguro el Teatro
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Avenida y se multiplicaron las compaiiias y las zarzuelas, hasta el punto de
que el teatro fue conocido como “teatro de los espaioles”.

La presencia en Buenos Aires de José Lopez Silva, uno de los autores de La
Revoltosa, donde murié en 1925, ayudo a la creacion del Sainete portefio o
Sainete lirico nacional, modalidad que se inicia en los afios noventa y sigue
hasta la década de los treinta y en la que los protagonistas, las vivencias, los
sucesos y los paisajes eran argentinos. Su creacion se atribuye a la familia
Podesta. Fueron varios los que tuvieron éxito: Los politicos, de Nemesio Trejo;
Justicia criolla, de Ecequiel Soria; Gabino el Mayoral y El chiripa rojo, de

Garcia Velloso.

El éxito de Dofa Francisquita en Buenos Aires dio lugar a una parodia,
Dona Francisquita la maleva, de Ivo Pelay, que traslado la accion de la obra
al arrabal portefio. Las Corsarias, del maestro Alonso, obtuvo mas de 3.000
representaciones seguidas en Buenos Aires. En la actualidad, Argentina sigue
siendo uno de los paises donde mas zarzuela se representa: en el Teatro
Argentino de La Plata, el Mozarteum de San Juan, el Teatro Municipal de
Santa Fé, Teatro Avenida y Teatro Colon, que coprodujo con el Teatro de la

Zarzuelauna de las dltimas producciones de Dofa Francisquita.

Un lugar especial en el mundo de la zarzuela lo ocupa Cuba. No olvidemos
que esta nacion fue provincia espafiola de Ultramar hasta 1898, por ello, desde
mediados del siglo XIX, La Habana y otras ciudades como Santiago de Cuba
tuvieron la misma actividad, oian los mismos titulos y sentian las mismas
vivencias ante el género que las grandes ciudades zarzuelisticas de la

metropoli.

Ya en el siglo XVIII se estrenaron zarzuelas en Cuba, aunque no se
conocen los titulos. Desde 1790 al 1830 vivio la tonadilla sus mejores afos
con el estreno de mas de doscientos titulos, y preparo la llegada de la
zarzuela propiamente dicha. Es en 1853 cuando se anuncia en el Teatro Tacén

el primer espectaculo de zarzuela moderna: El duende, de Hernando.
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La isla no sdlo recibio la zarzuela compuesta en Espafia sino que se
convirtio en unos de los polos mas importantes de creacion zarzuelistica
autoctona, dejando obras geniales, auténticos iconos del género, como Cecilia

Valdés.

El catadlogo de las zarzuelas compuestas en Cuba supera las 3.000 y los
autores que se dedican al género superaron los 150. En los miticos teatros
Marti, Tacon o La Alhambra se estrenaron titulos tan geniales como el
citado de Cecilia Valdés, Maria la 0, Amalia Batista, Rosa la China o El
Cafetal, y varios autores como Ackermann, Roig, Lecuona, Simons, Prats y
Mauri se encuentran entre los autores de mas prestigio de la historia de la

zarzuela.

En la zarzuela cubana se ponen de manifiesto los estrechos y riquisimos
procesos de interrelaciones que unen las culturas musicales de Espana e
Hispanoamérica. La recepcion del repertorio de zarzuelas espafiolas y la
creacion de uno propio americano hacen que el género sea parte
imprescindible de la historia atlantica que vive a ambos lados del océano. Y es
que, sobre todo desde el siglo XIX, se produjo un enlace natural entre ambos
repertorios que posibilitd un rapido proceso de recepcion de influencias y

aportaciones en el ambito del teatro musical popular.

Sobre los escenarios se escuchaban en armonica convivencia géneros de
procedencia hispanica con los géneros y bailes criollos como contradanzas,
habaneras, pregones, milongas, zamacuecas, valses, boleros y rumbas. En la
escena se fueron haciendo cada vez mas permeables las fronteras
dramaturgicas entre lo espafiol y lo criollo. Otro tanto ocurria en los géneros
musicales, donde los personajes locales se asociaban con una musica que
evolucionaba con formas variadas de dialogar, cantar y bailar en los diferentes

espacios que la ficcion de este teatro musical popular les proporcionaba.
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La zarzuela es uno de los fendmenos urbanos que logré movilizar
audiencias de diferentes clases sociales en verdadera alianza entre géneros
urbanos y rurales, académicos y populares, propios y ajenos. En la
comunicacion musical y el baile, sus personajes construyeron simbolos y
asumieron cddigos que devinieron referentes sonoros y gestuales de las
culturas hispanohablantes, reflejando en varias oportunidades las relaciones
divergentes entre los sectores de élite y los sectores populares en una trama

encaminada a construir el mosaico plural de las identidades americanas.

Las musicas que fueron sus protagonistas pasaron de boca en boca
generando fuertes procesos de folclorizacion y mantenimiento de una
identidad colectiva, e integraron desde temprano un verdadero cancionero de
musicas populares urbanas instalado en diferentes escenas y también en la

calle.

La zarzuela fue vehiculo de creacion y difusion de la musica popular, fue
escenario idoneo para los intercambios y mestizajes culturales y también
aporto éxitos a la industria cultural desde los inicios del siglo XX por
intermedio de los soportes fonograficos, la radio, el cine sonoro y la
television, sin abandonar los teatros que hicieron germinar y consolidar la

tradicion.

Ademas de estos tres casos paradigmaticos, México, Argentina y Cuba, en
los que nos hemos detenido, casi toda la América hispana ha recibido y
producido zarzuela con profusion. Las naciones centroamericanas han vivido
de las compafias mexicanas pero tambien de las que llegaban de Espaia.
Guatemala, El Salvador y Costa Rica también vivieron la llegada de las
compafiias espafolas y mexicanas. En el caso de Puerto Rico y la Republica
Dominicana, su proximidad a Cuba hiza que la vida zarzuelistica tuviese en
ellas especial relieve. A mediados del siglo XIX se construyé el primer
teatro en Santo Domingo, donde tuvieron cabida las compafias espafiolas y
americanas llevando las obras de Barbieri, Arrieta, Gaztambide, y después de

Breton y Chapi, entre otros.
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En Colombia la zarzuela ha permanecido presente hasta la actualidad. En
1970 se crea el Instituto Colombiano de Cultura, Colcultura, que establece una
temporada anual de dpera y zarzuela. En 1980 se consolida la Fundacion Arte
Lirico dedicada a la zarzuela, dirigida por Estrella Barbero de Malagon. Los
teatros Colon, Bellas Artes y Teatro Mayor Julio Santo Domingo, en Bogota, y
otros varios en Medellin, Cali, Cartagena y Barranquilla son testigos de la

pervivencia del género.

En Peru, la zarzuela era ya conocida en 1768 y fue el género preferido del
publico hasta 1811, pues el proceso de independencia inclind los gustos
populares hacia el folklore nacional. El Teatro Segura de Lima sigue
representando zarzuela en la actualidad, con la Asociacion Romanza, que en
los Gltimos afios ha puesto en escena numerosas piezas del género.
También en Venezuela la zarzuela formaba parte de la vida teatral cotidiana.
Las compaiiias espafiolas llegaban desde la peninsula pero también desde La
Habana, Puerto Rico, México y otras localidades. El repertorio espafol convivio

con el venezolano.

Uruguay tiene una historia muy similar a Argentina, por su proximidad, y
en la actualidad se sigue programando zarzuela: en 2008 se pudo ver La

Revoltosa y en 2017, El barbero de Sevilla y La del manojo de rosas.

A Chile llego la zarzuela a finales de la década de 1850. La compafiia mas
importante fue la de Ventura Mur y Esteban Claver, que ofrecid sendas
temporadas entre 1859 y 1865. Desde entonces este género tuvo una especial

vida, tal como han estudiado los musicdlogos chilenos.

ACTIVIDADES Y OFICIOS: LAS COMPARNIAS
La vida de la zarzuela en Espafia e Hispanoamérica tiene un aspecto que no
puede pasar desapercibido y es lo que supuso como forma y medio de vida y

sostenedor de la actividad cultural. Para materializarse, la zarzuela necesito
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una organizacion economica y social compleja que ha tenido consecuencias

importantes en el pueblo y ciertos tipos de economia.

El desarrollo de la vida zarzuelistica implica la participacion de una enorme
variedad de técnicos que se afiaden a los principales protagonistas que son
los cantantes, bailarines, actores y musicos. El teatro lirico hispano
necesita de numerosos protagonistas de diversas artes y oficios populares:
copiantes de musica, afinadores, apuntadores de musica y verso, maquinaria
con su director, pintores, mueblistas, guardarropia, armas y atrezzeria,
sastres, peluqueros, modistas, sombrereros, escendgrafos, iluminadores,
avisadores, billeteros, guarda almacenes, porteros del vestuario, jefes de
recibidores y acomodadores, y maestros carpinteros. Este complejo

organigrama explica lo que era una compaiia.

La vida de la zarzuela, desde su origen a mediados del siglo XVIl hasta la
actualidad, se ha desarrollado a través de compafias que tenian en sus
manos el negocio teatral. La compafia y el empresario son, por ello,
realidades fundamentales para el desarrollo del género zarzuelistico en
Espafia y América. El Diccionario de autoridades define la palabra compaiiia
con estos términos: “Vulgarmente se da este nombre al numero de
comediantes y comediantas que se juntan y forma como un solo cuerpo, para
hacer las presentaciones de comedias y farsas”. En el mundo de la zarzuela
lo importante no fueron tanto los grandes teatros, que se pueden considerar
como centros del género, como los centenares de “artesanos de la
zarzuela”.

La zarzuela se extiende como una gigantesca red no sélo por las ciudades
sino practicamente por todos los municipios mayores de 5.000 habitantes
adonde acuden las compaiias de feriantes varias veces al afio porque la
zarzuela es una parte esencial de lo que podriamos denominar la cultura del

entretenimiento del pueblo.

Desde los corrales de comedias, las compaiias de zarzuela se movieron en

una organizacion puramente comercial, que es la que se va imponiendo
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gradualmente. La zarzuela, salvo en su origen, nunca tuvo ayuda oficial, y
hubo de defenderse en un mercado libre con la fuerte competencia de la
opera. De hecho, los restauradores del género en el siglo XIX constituyeron
una primera empresa teatral en el Teatro del Circo y llegaron a construir, con
sus propios fondos, el Teatro de la Zarzuela como sede del género, explotado
por ellos como compafia, siendo los autores en estos afios de mediados

del XIX también empresarios del género.

Conocemos a muchas de estas compaiias del inicio del género. Las
compafilas se organizaban de afio en afio en temporadas que se
concentraban en torno al Carnaval, Corpus Christi y Navidad y en las que se
daban autos sacramentales, comedias de santos, comedias de magia y
zarzuelas, pero también en ferias y fiestas y, especialmente, durante el

verano.

La importancia de las compafias y empresarios aumento cuando el género
comenzo a ser una maquina de produccion lirica importante que respondia

a un mercado popular siempre en crecimiento.

Es imposible enumerar las compafias que actuaron en Espafa en aquellos
momentos, pero fueron famosas, entre otras, la Compaiia Lirica Familia
Gorgé, Prado-Chicote, Gorgé-Montagud, Talavera-Valls, en Barcelona; Duval-
Puchades, Vicente Barber, Compafia de Zarzuela Guzman y Bracamonte,
Astarloa, Caballé, Juanito Martinez, Marcos Redondo, Emilio Sagi Barba, José
Rojas, Jacinto Guerrero, los Ases Liricos de Antonio Medio, Poveda-Castillo
Olivares, Ricardo Ruiz, José Juan Cadenas, Enrique Lacasa, Pepita Embil y
Antonio Medio, Luis Calvo, Pedro Barreto, José Serrano, José Riquelme,
Juventino Folgar, Rafael Calleja, Luna-Serrano, Ricardo Mayral, Ruperto Chapi,
Paco Torres, Federico Romero, Tomas Ros, Juan Gual, Luis Calvo, Moreno
Torroba, Matias Colsada, Carmen Carbonell y Antonio Vico, Enrique Lacasa,
Erasmo Pascual, José Llimona, Vicente Patuel, Manuel Fernandez de la

Puente, Arturo Serrano, Luis Sagi Vela, Conrado Blanco, empresa Velasco,
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Conchita Panadés, Arte Lirico, Vicente Barber, Joaquin Gasa y Juan Carlos

Cadenas.

El mercado fue tan impresionante que incluso aparecieron numerosas
compafias dirigidas por mujeres, algunas ya citadas -no debe minimizarse
cuanto significa esta novedad en el propio ambito social de la liberacion
femenina-, fundamentadas por supuesto en la gran voz de la titular de la
compafia: Pepita Rollan, tenida como la primera mujer con compafia propia,
Pepita Embil, protagonista absoluta de la actividad en México, Felisa Herrero,
Maria Badia, Amparo Romo, Amparo Saus, Maria Pinedo/Ballester, Selica

Pérez Carpio, Maria Gonzalez, Matilde Fernandez o Maria Francisca Caballer.

La vida zarzuelistica tuvo una fuerte presencia en la periferia, tanto
espanola como americana, y es este un dato sin el que no se puede
entender la trascendencia del fendmeno. Gran parte de las ciudades vy
municipios importantes de Espana tienen una actividad normalizada de
zarzuela, es decir, todo el afio, o al menos estacional con un relevante interés
socioldgico y econdmico. Las recientes investigaciones realizadas -aun desde
luego insuficientes y parciales- permiten una division de esta actividad. Asi,
estan la zona mediterranea, la mas activa, que incluiria a Catalufia, con una
enorme actividad centrada en Barcelona; Valencia -muy activa también-,
Alicante y Murcia -Albacete y Cartagena eran subsidiaria de ellas-. La
segunda se situa en Andalucia, donde destacan dos ciudades, Cadiz y Sevilla,
seguidas por otras dos de fuerte actividad, Malaga y Granada, y por el resto de
la comunidad. El tercer nucleo estad constituido por Castilla, con una capital
clara, Valladolid, de la que son subsidiarias las demas. El cuarto seria la zona
norte en la que se incluye Galicia, con especial actividad en La Coruna.
Finalmente, Zaragoza y su entorno forman el ultimo ndcleo que se

diversificara hacia Valencia, Navarra y Bilbao.

Llegado el verano se cerraban un buen ndmero de teatros no sdlo en
Madrid, sino en capitales de provincia. Las compafias se disolvian o

simplemente iniciaban sus giras en las ciudades de veraneo o portuarias o en
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pequefios municipios limitrofes de las grandes urbes, como era el caso de La

Granja, proxima a Madrid.

Ameérica fue el lugar donde la zarzuela vivié su segunda vida, y, sobre todo,
donde los musicos espafioles buscaron nuevas posibilidades en los peores
momentos de crisis sociales y econdmicas. La eclosion de la zarzuela en
Ameérica se produjo al mismo tiempo que en Espafia y por ello comenzo a ser
efectiva a mediados del siglo XIX interpretandose, en primera instancia, el
repertorio que se estrenaba en la peninsula -sin otra dilacion que la requerida
por la travesia maritima- hasta que, como ya hemos comentado, muchos

paises hispanos comenzaron a crear su propia zarzuela.

Las compaiias espafiolas comenzaron a “hacer las Américas’
aprovechando los cierres de los teatros en Espafa y partiendo desde Cadiz o
los puertos gallegos en direccion a dos puntos: hacia el cono sur con destino a
Argentina y Uruguay, y hacia Cuba con paso obligado a México, lugares desde
donde recorrian el resto del continente. La proximidad geogréafica fue por ello
determinante en unos momentos en los que las comunicaciones eran
dificiles y costosas, ya que las compafiias se movian en zonas proximas.
Durante todo el siglo XX, decenas de compafias espafiolas actuaron en
Ameérica, respondiendo a una demanda que era similar a la de Espafa: Cuba,
México, Argentina, Chile, Colombia, Venezuela, Costa Rica, Puerto Rico, Santo
Domingo, fueron otros paises donde la zarzuela tuvo una vida plena y

normalizada, es decir, una actividad continua.
ACCIONES DE SALVAGUARDA. FUENTES.
Los Archivos del Género
El patrimonio vinculado con la zarzuela es de indole especial y singular. La
zarzuela que parte en su origen y en su vida histérica de realidades

populares

[42]



de transmision oral como son las musicas, las danzas, las leyendas o los
cuentos populares, fue dejando tras de si numerosos bienes necesarios para
su propia existencia y permanencia como realidad cultural viva. La
sociedad ha de asegurar y garantizar su existencia, para lo que es conveniente
su declaracion como Patrimonio Cultural Inmaterial. La zarzuela necesita
mucha ayuda. La inmensa mayoria de este legado estad olvidado, apenas se
conoce su existencia, y su vida futura no se puede limitar a repetir un minimo
de obras, cuando en su historia se esconden cientos de joyas artisticas
simbolo, como pocas otras manifestaciones culturales, de la hispanidad. En
esta linea asumen una importancia prioritaria aquellos objetos en los que ha
quedado reflejada esta historia, como son las partituras, los libretos, las
imagenes y todos los objetos teatrales conservados -bocetos, pinturas
escénicas, restos de vestuarios, etc.- fuentes directas de la vida y la
evolucion del género, y bienes de gran transcendencia muchas veces

deficientemente conservados o ignorados durante muchos anos.

La recuperacion, conocimiento y estudio riguroso de la zarzuela se nutre
necesariamente del acceso a un rico y variado conjunto de fuentes
documentales. Se conservan fuentes relacionadas con los diferentes agentes
vinculados historicamente con el género: los intérpretes, las empresas
teatrales, las editoriales, la critica, los medios de comunicacion, las
instituciones educativas, la censura teatral, las asociaciones profesionales, el
publico y, por supuesto, las obras y los autores. La mencion de todas ellas nos
permite comprender que para una optima aproximacion a la poliédrica
dimension socio-cultural de la zarzuela, quedan muchos lugares por donde

transitar, no explorados hasta hoy.

Desde un punto de vista practico, las posibilidades reales de recuperacion
interpretativa del género, de su revalorizacion y de la recuperacion de
miles de titulos totalmente ignorados y borrados de nuestro legado historico,

descansan en un adecuado acceso a aquellas fuentes documentales que
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recogen los textos (musical y teatral) de las obras. Las principales tipologias

documentales donde han quedado fijados dichos textos son las siguientes:

Partituras orquestales (incluyen todas las lineas instrumentales y vocales del

texto musical).

Partituras vocales (incluyen todas las lineas vocales y una reduccion pianistica

de las lineas instrumentales).

Partes de apuntar y dirigir (incluyen todas las lineas vocales, las
intervenciones de los instrumentos solistas y una reduccion pianistica de las
lineas instrumentales).

Materiales de orquesta (conjunto de partichelas de una obra, esto es, de
partes independientes con cada linea instrumental de una obra, destinadas a
ser empleadas por cada instrumentista durante la interpretacion).

Libretos o apuntes (incluyen los textos dialogados y cantados, asi como las

acotaciones escénicas).

El mapa del patrimonio documental zarzuelistico es amplio, aunque varias
instituciones concentran el grueso de los fondos, circunstancia que las dota de
excepcional relevancia como auténticos reservorios de la memoria de la
zarzuela. Adicionalmente, existe un largo nimero de centros y colecciones
que custodian fondos también importantes, aunque de volumen mas

reducido.

La principal institucion que conserva la memoria documental de la
zarzuela es la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE), que a través de
las tres sedes de su Centro de Documentacion y Archivo (CEDOA), situadas en
Madrid, Barcelona y Valencia, atesora fuentes musicales de alrededor de diez
mil titulos de zarzuela y lirica espafola y fuentes literarias de un nimero no
inferior. El ambito cronoldgico representado en este archivo musical es el
periodo abarcado desde la consolidacion de la zarzuela como género a
mediados del siglo XIX hasta los uUltimos estrenos de las décadas finales del
siglo XX. La principal tipologia documental que conserva son los materiales de
orquesta (con las versiones de las obras sancionadas por la practica), cuyo
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numero casi coincide con el de obras con fuentes musicales representadas en
esta coleccion; los libretos atesorados alcanzan parecido volumen; también se
halla en esta coleccion el conjunto mas grande de partituras orquestales de
zarzuela conservado por ninguna institucion (unas tres mil) y un rico fondo

editorial con partituras vocales.

La Biblioteca Historica Municipal de Madrid es depositaria de las fuentes
musicales y literarias del mas importante conjunto de obras liricas hispanas
nacidas desde el barroco hasta el comienzo del siglo XIX, vinculadas a la
actividad escénica de los teatros publicos de la Villa de Madrid. Los
materiales de orquesta y los libretos (conocidos como apuntes) constituyen
el grueso de un conjunto documental en el que también se conservan
partituras orquestales. Su volumen se aproxima a las cinco mil obras de
teatro con musica, de un periodo historico en el que se experimentd una

enorme diversidad genérica alrededor del teatro con musica.

Las partituras orquestales de zarzuela no atesoradas en las dos
colecciones precedentes gozan de una enorme ubicuidad, encontrandose
muchas de ellas reunidas en fondos personales de sus correspondientes
autores. Cuentan con legados las grandes colecciones bibliograficas del
Estado (Biblioteca Nacional de Espaia, Biblioteca de Catalunya) y numerosos
centros publicos o privados especializados en artes escénicas y musicales
(Eresbil-Archivo Vasco de la Musica, Centro de Documentacion de Musica y
Danza de Andalucia, etc.). Las colecciones de partituras vocales de la
Biblioteca Nacional de Espafia y del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, reunidas conforme a la regulacion sobre depdsito legal, son las mas

voluminosas conservadas.

Los libretos de zarzuela editados tienen una amplia distribucion en las
principales colecciones bibliograficas espafiolas, aunque aquellos titulos que
gozaron de menos ediciones o de tiradas pequefias pueden figurar sélo en

contadas instituciones. El Catalogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico
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Espafiol es una potente herramienta para su localizacion. No nos encontramos
con la misma situacion para el caso de los libretos manuscritos, que pueden
estar presentes ademas de en la SGAE, en la Biblioteca Historica Municipal
madrilena y en la Biblioteca Nacional de Espaia, en dos tipos de colecciones:
las que custodian legados personales (tanto de libretistas como de
compositores) y los archivos relacionados con la censura teatral. El Archivo
General de la Administracion atesora un conjunto amplisimo de textos
teatrales incluidos en los expedientes de censura del repertorio estrenado
durante el siglo XX que en muchas ocasiones son la Unica fuente literaria de
obras jamas editadas; las obras estrenadas durante el siglo XIX cuentan,

por su parte, con expedientes repartidos por diversos archivos.

El Teatro de la Zarzuela

Un lugar unico en esta historia es el denominado Teatro de la Zarzuela,
auténtico templo del género, cuya importancia supera el hecho fisico de ser un
teatro. EL 10 de octubre de 1856 es una fecha historica en la historia de la
zarzuela: se inauguraba el teatro del mismo nombre. Nacia entonces un
espacio lirico que llevaba precisamente el nombre del género, impulsado y
sufragado por los cuatro grandes protagonistas de la aventura del género a
mediados del siglo XIX: los compositores Barbieri y Gaztambide, el libretista

Luis Olona y el cantante Francisco Salas.

Su inauguracion supuso la coronacion de un gran empefio y la plasmacion
de un ideario. No es exagerado decir que en él se resume la historia de la
zarzuela desde aquella fecha de 1856 hasta nuestros dias: en su ya centenaria

historia se han estrenado mas de 900 obras.

El teatro no era un mero contenedor de espectaculos liricos, sino el nuevo
templo de la musica lirica hispana; una obra arquitectonica construida segun
las exigencias estrictas del género, tanto artisticas como sociales, concebidas

por Barbieri: foso, escenario, decoraciones, gran sala, capacidad.., el edificio
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se erigia en manifiesto del propio género. Pero, a su vez, la construccion de un
teatro con los bienes particulares de los cuatro artistas citados -Barbieri,
Gaztambide, Olona y Salas- indicaba que la lirica espafiola estaba condenada a

caminar sustentada tan solo en sus propios medios.

En el Teatro de la Zarzuela se escribié la parte fundamental de su historia.
Desde la primera zarzuela estrenada en la inauguracion vy titulada,
precisamente, La Zarzuela, hasta la ultima, de 1981, compuesta por Manuel
Moreno Buendia y titulada Fuenteovejuna, alli se presentaron las obras mas
prestigiosas del patrimonio lirico y alli se vivieron los mejores momentos del
género zarzuelistico: zarzuela grande y zarzuela chica, género chico, opereta,
género infimo y todas las ricas variantes de la lirica, tuvieron acogida en éL.

El edificio del Teatro de la Zarzuela ha de ser protegido también como un bien
cultural unico, dedicado siempre, desde su creacion y en el futuro, al cultivo
de la zarzuela, actividad para la que es construido y de la que nunca debe
apartarse. El Teatro de la Zarzuela es parte de la historia del género y por ello
deberia quedar asi vinculado al mismo, convirtiéndose también en Patrimonio

Cultural Inmaterial.

PROYECCION INTERNACIONAL DE LA ZARZUELA

La entrada de la zarzuela entre las entidades que han merecido ser
consideradas Patrimonio Cultural Inmaterial tiene que ver con el peso que
este género artistico ha tenido no sdlo en Espafia sino también fuera de
nuestro pais, y el que esta destinado a tener si se sabe activar un patrimonio

que interesa no so6lo a la comunidad hispanica, sino universalmente.

La zarzuela ha salido fuera de Espaia desde el siglo XVIIl. Como hemos
sefialado, desde ese momento, la mayoria de los paises hispanos fueron
cultivando y consumiendo el género. Es no obstante durante el siglo XIX
cuando este género se fue haciendo visible en América pero también en

Europa. Uno de los hitos de nuestro género lirico, La gran via, se representé
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en Milan, Turin (donde la oyo Nietzsche), Roma, Palermo, Florencia, Venecia,
Génova y Napoles. Llegé a Paris, al teatro Olympia, traducida al francés
como La Grande Voie y en Portugal se tradujo como A Grande Avenida. Se
interpretdo en Estocolmo, Inglaterra, Alemania, Holanda, Rusia, Suecia,
Dinamarca, Noruega, Grecia, Turquia, Estados Unidos y Japon, incluso se
tradujo al quechua, idioma en el que se dié a conocer en Bolivia, y al tagalo,
idioma en el que se interpretd en Filipinas. Dos compafias de opera lituanas
la llevaban en su repertorio y la trajeron a Espafa. Con La gran via se

produce la primera internacionalizacion de la zarzuela.

En la América hispana, como hemos visto, la zarzuela tuvo su eclosion al
mismo tiempo que en Espafa. Desde entonces y hasta nuestros dias y con
diversa presencia, la zarzuela se convirtio en una diversion ordinaria y
sistematica de los hispanos. Los puertos de mar eran los lugares adonde
llegaban nuestras compaiias, que recorrian a partir de ellos todas las

naciones hispanas.

En Estados Unidos se represent6 zarzuela desde finales del siglo XIX, muy a
menudo por compafias liricas cubanas. En 1919, el actor Manuel Noriega, que
habia triunfado en México y Cuba, fundé una Compania Dramatica Espafiola
para ofrecer zarzuelas, sainetes, etc., y en el Park Theater, rebautizado como
Teatro Espanol, se pudieron ver las primeras representaciones en USA de
Maruxa, Marina, Bohemios, La corte de Faraon, La viejecita y Molinos de

viento.

En la actualidad se representa zarzuela en diversos estados: en el Thalia
Spanish Theatre de Nueva York; en el Jarvis Conservatory del Valle de Napa
(California); en Tampa (Florida); en la Universidad de Texas en El Paso y las
Operas de Los Angeles, Florida Grand Opera, Colorado (Denver), Amarillo,
Orlando, Orange County (California), Miami, el Spanish Lyric Theater
(Florida), la Sociedad Pro Arte Gratelli (Miami), la Ohio Wesleyan University, la
California State University, Valdosta State University, Performing Arts

Center de Los
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Angeles (California), el Greenwich Village (Nueva York), en el Teatro Nuevo

México y en Illinois.

En Europa, nuestra vecina Portugal, acogié, como hemos visto, La gran via,
convertida en A grande Avenida. En 1914 se estreno Los cadetes de la reina,
de Pablo Luna, traducida al portugués. Algunos teatros como el Municipal de
Algarve han representado en 2006 La verbena de la Paloma; en el Claustro
de la Camara Municipal de Amarante se represento en 2014 La leyenda del
beso; en el Teatro San Carlos de Lisboa Los diamantes de la Corona en 2015
y en 2018 en Madeira se ha representado Las dos princesas de Manuel
Fernandez Caballero, que no tenemos constancia de que se haya representado

en Espafa desde hace mas de cien afos.

Por proximidad, Francia fue también un destino natural para la zarzuela; ya
Barbieri trato de estrenar alli Entre mi mujer y el negro, aunque al final el
estreno se truncd, pero La gran via, como vimos anteriormente, triunfé en el
Olympia de Paris traducida al francés. Camille Saint S3dens se declaraba
admirador de La Revoltosa. En 1927 se estreno en Paris La Calesera de
Alonso. En 1933 se representd en Montecarlo Dona Francisquita, traducida al
francés, titulo que aparecera con frecuencia. En 1999 llega Bohemios. Chateau
Margaux se representa en Lorraine en 2002; Pan y toros en el teatro
Municipal de Castres en 2007; Dona Francisquita en el Capitol de Toulouse en
2007, volviendo a programarse en 2014; y La Generala, en el Chatelet de
Paris en 2008.

Un pais tan lirico como ltalia no podia permanecer ajeno a la zarzuela, y La
gran via hizo un triunfal recorrido por muchos de sus teatros, al igual que Los
lobos marinos de Chapi, que se tradujo al italiano. En 2003 Luisa Fernanda
llegd al Teatro de la Scala de Milan, La Generala al Teatro Giuseppe Verdi y
tres tonadillas de Manuel Garcia se estrenaron en el Festival delle Nazioni de

Cita de Castello.
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En Suiza se han podido ver La Tempranica, en 2001; Doa Francisquita, en

Saint Gallen, en 2006, y Pan y toros, en Lausanne, en 2009.

Alemania se ha convertido en el mayor consumidor de zarzuela a través
de las galas liricas, pero ademas se han representado algunas zarzuelas: en
1987, en Hamburgo, y en 1989, en Frankfurt, El barbero de Sevilla; en 2002,
La verbena de la Paloma; en 2007, en la Hochschule fiir Musik Hanns Eisler
(Berlin), EL Bateo, La Revoltosa y La verbena de la Paloma; en 2008, El

chaleco blanco, en la Universidad de Munich.

En Austria, la Volksoper de Viena ha acogido varias zarzuelas: ya en 1958 se

estrend, traducida al aleman, Dofa Francisquita y en 2002, La Generala.

En Holanda se representd en 1987 El barberillo de Lavapiés; en
Luxemburgo, en 2011, La Gran Via y en Bélgica, en 1985, se pudo ver Dofa

Francisquita en Amberes y Gante.
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5. ASPECTOS GENERALES DEL GENERO II

RAMON SOBRINO

El término zarzuela designa a un conjunto de manifestaciones del teatro
lirico espafiol e hispanoamericano que, desde sus inicios en el siglo XVII, han
ido evolucionando, transformandose, incorporando realidades nuevas -tanto
literarias como musicales-, y adaptandose a los cambios de la sociedad,
que lo ha hecho suyo. Todo ello ha convertido a la zarzuela en el gran

espectaculode masas en Espafa a partir del siglo XIX.

A lo largo del tiempo, la zarzuela ha generado un repertorio disimil y
multiforme, alejado de lo que se considera un género musical ortodoxo. En
esta denominacion se incluyen espectaculos muy diferentes entre si, desde la
zarzuela barroca, espectaculo aulico en su origen, habitado por héroes de la
antiguedad, dioses y mitos greco-romanos; a la zarzuela grande en tres
actos de mediados del siglo XIX en la que predominaba la tematica historica;
la zarzuela en un acto de mediados del siglo XIX, muchas veces
relacionada con el vaudeville francés; el denominado género chico, con sus
multiples variantes, entre las que destacan principalmente la revista de
actualidades y el sainete lirico; el drama lirico, especie de hibrido entre la
zarzuela grande y la dpera espafola; o la zarzuela regional, en la que caben
tanto los titulos que cuentan con libretos en otras lenguas del estado
diferentes del castellano - como la zarzuela catalana o la zarzuela vasca-
como la vinculada a lugares concretos, provincias o comunidades auténomas.
El término incluye también la zarzuela grande del ultimo periodo aureo de la
zarzuela ya en el siglo XX, la revista de visualidad, la opereta de finales del
siglo XIX y del siglo XX, los espectaculos de variedades y otros géneros mas
o menos frivolos del siglo XX; y toda la produccion zarzuelistica generada en
Hispanoamérica, entre la que sobresale la compuesta en Cuba, México y
Argentina, enriquecida en cada lugar con la incorporacion de elementos

autoctonos propios, desde el danzén cubano al corrido mexicano o al tango
[53]



argentino. El profesor Casares, en su informe, revisa los principales aspectos
de las transformaciones experimentadas por la zarzuela a lo largo de la
historia, contemplando también la inmensa riqueza de un género
transatlantico -que llega, incluso, a Filipinas- que ha sobrevivido durante
cuatro siglos -desde el XVII al XX-, pasando de la Corte al corral de comedias,

llegando a constituirse en espectaculo de masas a finales del siglo XIX.

La zarzuela, obra de autor, ha pasado al pueblo, convirtiéndose en un
fenomeno popular de masas, siendo recogidos y asumidos tanto sus textos
como su musica por la sociedad que la crea y la consume. Fragmentos de sus
textos se han convertido en dichos populares, olvidando el pueblo su origen:
“Hoy las ciencias adelantan que es una barbaridad..”, “Una morena y una
rubia..”, “{Hay que comprimirse!” o “;Dénde vas con mantén de Manila?..” son
frases que pertenecen a La verbena de la Paloma (1894) de Ricardo de la
Vega y Tomas Bretdn; “Te espero en Eslava tomando café..” pertenece a La
gran via (1886) de Felipe Pérez, Federico Chueca y Joaquin Valverde. Y
llega, incluso, a dar nombre a un calzado por su vinculacion con la
guardarropia de la representacion de un titulo, caso de Katiuska (1931) y las
botas “katiuskas” por el uso en el escenario de botas de media cana dentro

del atuendo pintoresco de las jovenes mujeres rusas.

También la zarzuela ha proporcionado elementos musicales que se han
convertido en identitarios y definidores del sentir popular respecto a la
musica de una comunidad. Es el caso, por ejemplo, del “Canto a Murcia” de la
zarzuela La Parranda, del libretista Luis Fernandez Ardavin y del maestro
Francisco Alonso, que es sentido como elemento identitario por el pueblo
murciano, y elegido, junto al himno oficial de la Comunidad Auténoma, para
su interpretacion en ceremonias oficiales; anteriormente, esta funcion habia
sido desempefiada por la “Jota de la huertanica” de La alegria de la huerta
(1900), zarzuela en un acto con texto de Enrique Garcia Alvarez y Antonio
Paso y musica de Federico Chueca. Precisamente del éxito de esta obra deriva

la expresion “ser la alegria de la huerta”.
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La zarzuela alimenta el cine en sus primeros tiempos, alcanzando una nueva
etapa de apogeo durante la Il Republica -ultimo periodo aureo del género-,
anos en los que se escriben titulos emblematicos como Katiuska (1931), con
texto de Emilio Gonzalez del Castillo y Manuel Marti Alonso, y musica de Pablo
Sorozabal; Luisa Fernanda (1932), con texto de Federico Romero y Guillermo
Fernandez-Shaw, y musica de Federico Moreno Torroba; La del manojo de
rosas (1934) con texto de Anselmo C. Carrefio y Francisco Ramos de Castro y
musica de Pablo Sorozabal; y La tabernera del puerto (1936) con texto de
Federico Romero y Guillermo Fernandez Shaw y musica de Pablo Sorozabal.
Tras la Guerra Civil, la creacion de la zarzuela cae en picado, apareciendo
apenas algunas revistas musicales, fundamentalmente en la década de
1940. El género pasa por diversas vicisitudes que conducen a la ausencia de
renovacion del repertorio, manteniéndose en cartel apenas unos pocos titulos,
en su mayor parte de la etapa final de la composicion zarzuelistica, titulos
que no eran en absoluto los mejores del amplisimo repertorio compuesto a
lo largo de cuatro siglos. Algunas obras puntuales -como El hijo fingido
(1960) del maestro Joaquin Rodrigo- que se componen en la década de 1960
no logran revitalizar el género, cuyo cultivo se limita a muy pocos teatros en
toda Espafa, siendo cada vez mas escasas las temporadas estables de
zarzuela. Ademas, ante el estado impracticable del Teatro Real, el Teatro de la
Zarzuela, construido desde su origen para ser el centro de referencia del
cultivo del género lirico espafol, dedica una parte importante de sus
temporadas a convertirse en Teatro de la Opera, hasta las obras de reformay
posterior reinauguracion del Real nuevamente como teatro de dpera tal y

como lo disfrutamos actualmente.

Todo ello ha hecho que hasta hace unos pocos anos, la zarzuela haya sido
erroneamente considerada como un género menor, por algunos, y un género
anticuado y a superar, por otros, desde una mirada miope, ignorante y
cargada de prejuicios. Desde la aludida ignorancia, la zarzuela ha sido
tildada a veces en estos ultimos afios como género de ideologia conservadora,
incluso franquista, cuando, como vemos, se trata de un género antiguo, con
mas de cuatro siglos de vida, siendo precisamente el Franquismo el momento
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de su decadencia y final. Su consideracion como género menor, de escasa
calidad tanto literaria como musical, de inferior categoria frente a otros
géneros liricos como la dpera, es opinion también fundada en la ignorancia y
desconocimiento de nuestra historia teatral, donde la zarzuela, como antes la
tonadilla, constituyeron durante afios el alimento teatral de un pais arrebatado
por los espectaculos teatrales, que eran su verdadero nutriente cultural, a
través de los cuales entendia el mundo simbdlico de valores barroco, recibia
las novedades literarias, culturales y artisticas que iban apareciendo en el
resto de Europa, y asimilaba la evolucion de los lenguajes artisticos de forma
natural. En ningln caso es la zarzuela simbolo de esa Espafia de pandereta
con la que también se la ha relacionado erréneamente. Estos prejuicios, tras
perversa metonimia, se han convertido en la imagen actual del género en
determinados circulos que asumen dichas etiquetas desde el mas profundo

desconocimiento.

Se da, por tanto, la paradoja de que el género lirico autoctono es hoy un
género desconocido, ignorado cuando no rechazado, que apenas encuentra
espacio en la programacion teatral de nuestro pais mas alla del Teatro de la

Zarzuela en Madrid, o del Festival de Teatro Lirico de Oviedo.

Auln es mas grave, si cabe, la consecuencia de este hecho, y es que su falta de
difusion sistematica y su desconocimiento por falta de representaciones ha
hecho que la zarzuela no presente apenas interés para las nuevas
generaciones de espanoles, generaciones que se entusiasman por otro tipo de
musicales como los del ambito britanico y estadounidense, y que podrian
hacerlo también con nuestro teatro lirico representado -como se hace hoy
tanto en el Teatro de la Zarzuela como en el Festival de Oviedo- con los

mismos niveles de calidad.
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Para la salvaguarda de la zarzuela en sus multiples variedades, se hace
necesario que el Teatro de la Zarzuela mantenga su idiosincrasia, continte
siendo el teatro de referencia del género lirico espafiol, y que sus
producciones circulen con asiduidad a lo largo de la geografia nacional e
internacional. Es preciso favorecer politicas culturales que amplien el nimero
de funciones de zarzuela, para aproximar el género al mayor nimero de
personas posible, favoreciendo la busqueda de publicos nuevos, vy
aproximando la zarzuela a los publicos jovenes, a través también de proyectos
pedagdgicos adecuados, en la linea del “Proyecto Zarza” desarrollado en los
ultimos afios por el Teatro de la Zarzuela. También es necesario aumentar el
numero de titulos que se ofrecen, incentivando la recuperacion de repertorio,
fundamentalmente de las obras que gozaron de enorme éxito en su
momento, y que por circunstancias diversas no han permanecido en el

repertorio tremendamente reducido que se representa en la actualidad.

Para ello es necesario continuar un trabajo, que en su momento comenzo el
Instituto Complutense de Ciencias Musicales junto a la Sociedad General de
Autores y Editores, en colaboracion directa con el Teatro de la Zarzuela,
consistente en el estudio del repertorio conservado, la localizacion de fuentes
olvidadas o perdidas literario-musicales, el andlisis de las obras, para
determinar las mas adecuadas para su representacion, la realizacion de
ediciones criticas de las obras destinadas a su representacion; la
representacion de las obras en los teatros, su difusion a través de los
medios de comunicacion audiovisuales -emision por television, emision en
streaming, etc.- y su grabacion en soportes de audio y video, para que ese

repertorio recuperado permanezca, al menos, a través de las grabaciones.

Por todo ello, reivindicamos la riqueza multiforme de la zarzuela, un género
hibrido, capaz de integrar en él todo tipo de modas, usos y costumbres del
teatro y la sociedad coetaneos, que sobrevivio gracias a la adopcion de

formulas teatrales propias y extrafas, llegando a ser a partir de la segunda
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mitad del siglo XIX, el primer género urbano de consumo de masas, siendo
capaz de evolucionar y aprovechar a su favor los nuevos sistemas de
difusion del siglo XX -tanto el cine como las grabaciones en disco y rollo

de pianola, ola radiodifusion-.

6. MARCO HISTORICO Y SOCIAL DE LA ZARZUELA

ALBERTO GONZALEZ TROYANO

Para comprender por qué y como la zarzuela adquirié un papel tan
significativo y diferenciado entre las manifestaciones musicales espafolas se
necesitaria previamente conocer algunas de las circunstancias historicas
especificas que la hicieron posible. Es decir, el marco social en el que cobré
vida y que facilito su recepcion por parte de los primeros espectadores que la

acogieron como espectaculo publico.

Por una parte, conviene recordar que desde mediados del siglo XVIII
existia, en Espafa, un caldo de cultivo preparado para aplaudir determinados
tipos de obras musicales, teatrales y literarias, aunque no respondieran a los
criterios habituales de lo que se consideraba una obra culta y moderna. Esta
predisposicion tuvo su origen en una reaccion nativa, castiza, orientada a
enfocar y enaltecer lo propio (es decir, tradiciones espafolas arraigadas),
frente a la oleada europeizante que, impulsada desde la corte de la nueva
dinastia borbdnica, empezo extenderse por la peninsula desde 1714. Porque, en
efecto, una vez finalizada la guerra de Sucesion y establecidos los reyes
borbones, se hizo palpable una mayor influencia de modas afrancesadas,
extranjeras y cosmopolitas, antes desconocidas o poco apreciadas. Como
consecuencia, una parte de la aristocracia espafnola, la mas tradicional, al
sentirse ajena y alejada de estos nuevos habitos -e incluso de los nuevos
centros de poder- procurd reavivar gustos propios y costumbres expuestas

desde entonces a desaparecer.
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Por otro lado, en Espafia existia una rica veta popular de
manifestaciones literarias y musicales, tales como romances orales, pliegos
de cordel, jacaras y otras formas expresivas vinculadas a un mundo plebeyo y
que figuraban como apoyo complementario en el repertorio teatral
dieciochesco de los sainetes, entremeses y tonadillas escénicas. Incluso las
obras neoclasicas mas representadas y aplaudidas en los coliseos reales
recurrieron habitualmente a entremeter, entre la seriedad tragica de un acto y
otro, la gracia chispeante de un sainete y o de una tonadilla, a la que solia
acompanar dialogo, cante y baile, como si se tratase de un breve adelanto
de lo que significaria mas tarde, gracias a ciertas adaptaciones, una zarzuela.
Asi, se habia ampliado, pues, la costumbre de adulterar la integridad de una
funcion teatral intercalando, entre la parte seria de la obra principal, unos
espectaculos capaces de distraer al publico menos culto y exigente. Y, al
mismo tiempo, entretenia al mundo plebeyo que, desde la época teatral del
Siglo de Oro, habia encontrado en las representaciones y escenarios de los

corrales de comedias su mayor diversion colectiva.

Estas funciones mixtas adquirieron un destacado papel, e incluso,
podria afadirse, un nuevo prestigio, al disfrutar del beneplacito de esa
aristocracia castiza (o “aplebeyada”, como la denominé Ortega y Gasset), que
habia comenzado en esas décadas a cambiar sus preferencias teatrales. Y el
teatro se convirtio precisamente en el mayor testimonio de un fendomeno
cultural casi exclusivo de esta nacion. Ya que, mientras en otros paises
europeos se daba una drastica disyuntiva entre lo culto y lo popular -es decir,
entre las manifestaciones ilustradas y modernizadoras, llegadas de la mano
de la nobleza cortesana mas proxima al poder y, por otra parte, la cultura
extraida de los ambientes populares- en Espafa fue distinto. Por ello, por
esas mismas fechas, surgieron una serie de acontecimientos sociales
conocidos como plebeyismo, casticismo y majismo (constructos culturales con
distintos matices, pero mismo origen) que difuminaron esa drastica
separacion extendida por Europa, provocando que el gusto por lo popular
ascendiera hasta las clases mas acomodadas y que, a su vez, una parte del

estamento nobiliario descendiera a la vida plebeya, al buscar en ella un
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medio de disfrute e incluso de identificacion a través de habitos y vestimentas.
Basta recordar los cartones para tapices y otros cuadros pintados por Goya
para comprender el apego que una determinada aristocracia sentia por ciertos

aspectos festivos del mundo plebeyo.

Por tanto, puede decirse que en Espafia se mantuvieron autonomas,
como burbujas en sus ambientes cerrados, unas series de manifestaciones
orientadas a la distraccion del estamento aristocratico-cortesano, como la
opera italiana y los conciertos programados por el buen plantel de musicos
contratados para ejercer su funcion en palacio, asi como un buen nimero de
otras teatrales neoclasicas representadas en los coliseos de los reales sitios.
Pero frente a estas expresiones que se podrian considerar mas selectas,
prevalecio también el cultivo de otras obras, en las que su extraccion
popular o plebeya quedaba mediatizada por su adaptacion al gusto de la
nobleza tradicionalista, castiza, que habia preferido “aplebeyarse” antes que

afrancesarse o modernizarse.

Conviene también tener en cuenta, a la hora de valorar este proceso y
transito social, que no se trataba de una vuelta atras, o de un mirarse solo
en los espejos de los habitos antiguos o arcaicos. Hubo mas de rechazo hacia
las recién llegadas novedades europeas que retroceso al pasado. Por eso,
puede decirse que, como consecuencia de aquel juego plebeyo y castizo, se da
una reinvencion de estilos, gustos y vestimentas. El modelo que a este
respecto ayuda a comprender el cambio en tantas manifestaciones artisticas
es el majismo. El majo con su caracteristica vestimenta no es la recuperacion
de ninguna imagen del pasado, sino la invenciéon de unos atuendos que se
imponen como una forma de repudiar la figura del petimetre, caricatura de
todos aquellos que abrazaban las nuevas modas e ideas llegadas de
Europa. Es fundamental comprender lo que significaron en su momento las
figuras teatrales del majo, la maja, el petimetre, el currutaco y la madama,
para valorar su continua presencia en las tonadillas escénicas: unas piezas
que con sus letras y musicas supusieron el germen o inicio del despliegue
posterior de la zarzuela.
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Conviene insistir, pues, que este juego de influencias surgidas desde
abajo, desde el entorno plebeyo, y de mediaciones y protecciones venidas de
arriba, por parte de la nobleza castiza, constituye una de las claves de la
singularidad posterior de la cultura espafiola y de otros paises hispanicos. En
esta zona intermedia, entre lo estrictamente aristocratico y lo meramente
popular, se situaron unas creaciones de origen plebeyo, pero que solo
lograron salir de sus reductos sociales gracias a que fueron acogidas por una
nobleza deseosa de contar con una produccion cultural propia. Y que, al no
tenerla, se dispuso a ser receptora y difusora de unas expresiones populares
que ya existian. Pero que, al tutelarlas y protegerlas, se las apropido para
adoptarlas y adaptarlas como un signo de identidad -del que la nueva dinastia
monarquica les habia desprovisto- que necesitaban para exhibirse en

salonesy espectaculos publicos.

Este mismo transito, puede seguirse de forma modélica en la
transformacion de la tauromaquia. Un espectaculo cortesano durante varios
siglos, que, al ser rechazado por la sensibilidad de la nueva dinastia
borbdnica, se aplebeya, se transforma en toreo a pie, y se mantiene gracias
al apoyo inicial que recibe en los ambientes castizos de una determinada
nobleza. Otro tanto podria decirse del cante y baile flamenco que, aunque surja
con otros elementos, también recibié en sus origenes, como muestra muy
bien la carta VIl de las Cartas marruecas de Cadalso, el sostén de unos
nobles tan entusiasmados por apoyarlo como reacios y criticos ante la cultura

ilustrada europea.

CONFLUENCIAS

Conocer este marco social previo y estos precedentes resultaba
necesario para situar una manifestacion musical tan singular como la
zarzuela. Porque para comprender su valor artistico y patrimonial no hay que
considerarla mera continuacion de alguna expresion musical culta, tampoco
basta con apreciar cuanto de veta popular mostraban sus primeras obras y
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han conservado las posteriores. Porque su mérito reside precisamente en
haber recogido, haciéndolos confluir, los factores sefalados antes,
compaginando, por tanto, inspiraciones y tradiciones muy opuestas. En un
siglo conflictivo para la cultura espafiola, la zarzuela cobré fuerza, poco a
poco, al acoger y fundir en una sola obra las dos herencias teatrales que
mayor vida habian obtenido en los escenarios durante todo el siglo XVIIl. Por
una parte, la literaria, representada por los entremeses -aquellas miniaturas
escenograficas que tanta riqueza adquirieron con Cervantes y Lope de Rueda-
reconvertidos, igualmente como piezas breves, en sainetes dieciochescos, v,
por otra, la musical presente en innumerables tonadillas escénicas. Al
conjuntarse, en una misma funcion y pieza teatral, sainetes y tonadillas, (antes
concebidas como piezas sueltas e independientes) se fraguo aquel
experimento integrador que empezaria, ya en el siglo XIX, a difundirse
especificamente como zarzuela. Se dio entrada asi a un espectaculo mixto
(aunque unitario por su argumento) que se consolido a lo largo de todo ese
siglo, gracias no solo a las creaciones provistas por literatos (que facilitaban
los libretos) y compositores (que aportaban el material musical), sino también
debido a la profesionalizacion cada vez mayor de cantantes y actores, y, sobre
todo, a la puesta en funcionamiento de una mentalidad empresarial que supo
responder a la demanda de los publicos, alcanzando una rentabilidad
artistica y comercial mantenida en auge en los siglos posteriores. La
zarzuela respondio, pues, a la necesidad del gusto de los publicos ya que
superaba y unia bajo un mismo titulo y argumento lo que antes se
escenificaba dividido, aunque contase con la unidad artificial que le daba el

formar parte de una misma funcion en una misma tarde teatral.
Y a su vez, frente a la opera de tradicion culta, como la italiana, al

alternar pasajes hablados con nimeros musicales y cantados facilitaba la

comprension de lo que sucedia en escena por parte del publico con menos
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conocimientos. Con todo, no conviene incidir demasiado en esta ambivalencia
entre habla y canto como formula presente y especifica de la zarzuela, ya que
también puede encontrarse esta dualidad en otras manifestaciones musicales.
Ademas, hay otras connotaciones que también deben resaltarse como
caracteristicas diferenciadoras de la zarzuela. De ahi la necesidad de sefialar,
una y otra vez, su dependiente continuidad con los sainetes y tonadillas
dieciochescas. Dado que en esas piezas breves se incuba una tendencia
posteriormente omnipresente: dar testimonio de la vida doméstica, cotidiana,
local y regional de Espafia. Facilitando quizds el primer descubrimiento y
difusion de lo que Unamuno llamara la intrahistoria. Los sainetes y tonadillas
abrieron los teatros a representaciones de ambientes antes apenas
frecuentados de tipos, escenas y costumbres que hasta entonces no habian
formado parte regular de los repertorios. Se proyectd, pues, una nueva
curiosidad teatral por la vida de los barrios, de las casas de vecindad, por
ciertos tipos de oficios y paisajes regionales. Aunque tal vez no habia todavia
conciencia de ello, pero se podria advertir que una cierta mirada etnografica y
costumbrista empezaba a circular por los escenarios. Mirada que la zarzuela

habria de ayudar a que se ampliase.

Cualquiera que sea la vinculacion formal en lo musical que pueda
establecerse entre las tonadillas (a las que también se deberian afadir las
jacaras cantadas) y la zarzuela como género, el acento también debe ser
puesto en las afinidades sociales que encadenan los argumentos vy
ambientes de unas y de otra. Tanto el madrilefio Ramodn de la Cruz como el
gaditano Gonzalez del Castillo enfocaron para sus sainetes tipos,
comportamientos, maneras y convivencias que prepararon, resumidos, los
conflictos y pasiones que habrian de interesar a los espectadores

decimononicos de las zarzuelas.

Desde otra perspectiva, también cabe afadir que la brevedad de los
argumentos de sainetes y tonadillas obligo a mostrar unas siluetas muy
estereotipadas de sus personajes. Pero, por ello mismo, habia que acentuar la

expresion de sus gestos y lenguaje. Eran efectos necesarios para que
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resultasen facilmente reconocibles por el publico de unas piezas a otras. Esta
simplificacion de rasgos (pocos, pero suficientes) tanto en personajes como en
ambientes, obligd a autores y compositores a dar entrada a un fendmeno muy
presente en el desarrollo posterior de la zarzuela: el pintoresquismo. Una
silueta, una vestimenta (como pasaba con los petimetres y majos), unas
cuantas palabras en su jerga particular, o unas pocas notas musicales debian
servir para identificar a los personajes desde que entraban en escena. El
recurso a pinceladas pintorescas, tan prodigado en las piezas breves
dieciochescas, ensenaron a los autores de las futuras zarzuelas a emplear

ese mismo mecanismo en sus nuevas obras.

Con la llegada del romanticismo, el costumbrismo y el regionalismo, la
sensibilidad y el gusto de los espectadores requeria que los escenarios de las
zarzuelas mostrasen espacios propios de sociabilidad y convivencia con los
que identificarse. El publico exigia de las obras que reflejaran entornos de sus
oficios, el sabor de un frecuentado lugar castizo, como una taberna, o el

colorismo festivo de cada comarca.

Otro tanto puede ahadirse en cuanto a la gama social de los
protagonistas. Unas veces aparecia el sefiorito andaluz o el aristocrata
arruinado, otras un menestral o un representante de la huerta murciana. La
gente del bronce también tuvo su sitio junto al emigrante o el indiano. Sin
faltar algunas réplicas del Don Juan o de la mujer fatal. Otro tanto ocurria
con la figura del gracioso, una herencia directa del entremés y el sainete, igual
que sucedié con otros mecanismos retoricos que se generalizaron en el nuevo

género: la parodia, la caricatura, lo burlesco y la comicidad.

Pero la tonadilla escénica es gran ausente siempre que se replantea el
origen del valor patrimonial desempenado por la zarzuela. Se elude el
encajarla como un precedente menor pero decisivo. Quizas porque al llegar la
invasion francesa y la Guerra de la Independencia sus representaciones

desaparecieron por completo de los teatros y cayeron en el mayor olvido.
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Pero, como ha mostrado José Subira, de 1751 a 1810 su presencia en los
escenarios habia sido constante y en esa época, solo en los teatros
madrilefios de la Cruz y del Principe se estrenaron mas de mil novecientas
tonadillas. Unas cuarenta cada ano. Mas, al margen de sus calidades
literarias y musicales, en ellas estaban las fuentes y componentes de los que
surgira la zarzuela como género propio y por ello no es exagerado deducir
que esta Ultima es una especie de continuacion de la tonadilla, pero con unos
medios literarios y musicales mas ambiciosos. Los que ya requeria el siglo

XIX. Sin embargo, son importantes las invariantes sociales que se mantienen.

Entre ellas, el descubrimiento de unos personajes y ambientes propios,
como argumentos para ilustrar las obras. Ahi es donde reside uno de los
valores patrimoniales de las zarzuelas: haberse convertido en la gran reserva
etnografica de la vida social y comunitaria espafiola. Hasta tal extremo que,
con los miles de titulos de zarzuelas creadas, es posible esbozar un mapa

delas peculiaridades de las regiones espaiolas.

Si se realiza un trabajo comparativo entre los argumentos de las 6peras
creadas en los restantes paises europeos y los elegidos en las zarzuelas
espafolas, la diferencia queda patente. La opera continudé abasteciéndose de
grandes nombres miticos, conflictos trascendentes y pasiones radicales,
mientras que en la mayoria de las zarzuelas prevalecen tramas, problemas y
cuestiones cotidianas, menores, encarnadas por personajes extraidos del

mundo plebeyo.

Esta diferencia entre los dispares mundos reflejados en los respectivos
escenarios permite establecer una gran linea maestra de separacion entre
opera y zarzuela. El publico espafiol mas castizo, con sus gustos anti
modernos y tradicionales, fue el que se volco en la produccion y aplauso de la
zarzuela, adentrandose cada vez mas en la blisqueda y descubrimiento de los
entornos populares y en el amplio mosaico de peculiaridades regionales. Por
ello, la zarzuela vino a desempenar un papel inverso, al llevado a cabo por

la
[65]



opera a la hora de cohesionar el patriotismo disperso en otras latitudes
geograficas, como la italiana. La musica que en otras partes permitio enlazar y
homogenizar enclaves distantes, en Espafa, por el contrario, sirvid para
diversificar tierras colindantes. Compases y notas sirvieron, pues, para

identificar de forma autonoma casi a cada una de las comarcas del pais.

Por todos estos factores la zarzuela espafiola significa mucho mas que
un largo listado de obras musicales. Arrastra también una lectura social y
politica del pasado espafiol, cuando menos desde el siglo XVIIl. No es en
absoluto una réplica de musica popular frente a unas manifestaciones cultas.
Contd, en sus origenes, con el apoyo de estamentos muy privilegiados
porque la zarzuela les permitia lucir y exhibir una cultura propia, extraida del
mundo plebeyo mas creador. Pero también supo, en su momento,
independizarse de esa tutela para crear un nacionalismo musical, abierto y

diverso.

Gracias a todas estas peculiaridades, la amplisima lista de zarzuelas
existentes posibilita un vivo recorrido por la cultura espanola. Por una parte,
redne riqueza literaria y musical (ambas unidas en un mismo esfuerzo
teatral y creador) pero igualmente son validas como documentos etnograficos
y, a su vez, componen valioso atlas socioldgico del pasado. Una excelente
enciclopedia, por tanto, para adentrarse y comprender como fue durante mas

de dos siglos la vida cotidiana espanola.

7. LAS VOCES “NATURALES” DE LAS ZARZUELAS

RAUL GONZALEZ AREVALO

Si hay un rasgo que ha distinguido netamente las voces de las
zarzuelas

-en plural, como corresponde a un género con multiples variantes- frente
otros géneros liricos europeos ha sido la alternancia entre la voz cantada y

la voz hablada. Mas aln, como género la zarzuela naciéo por la
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inclusion  de numeros musicales en el teatro de prosa, en el que fue
ganando peso, lo que conllevo el desarrollo de una escuela de canto con

sello propio.

1. La Escuela Espanola de Canto

Tradicionalmente la musicologia ha reivindicado la necesidad de contar
con voces importantes, bien entrenadas, con una técnica depurada,
equivalente a la que se emplea en la opera, para hacer justicia y dignificar la
zarzuela. Sin embargo, con frecuencia estas afirmaciones parten de las
exigencias de un pufiado de titulos del género grande y no siempre tienen en
cuenta las particularidades propias de la Escuela Espanola de Canto, tan
ligada al nacimiento del género desde sus inicios, muy presente en la
tratadistica lirica del siglo XIX (Morales Villar, 2008). Efectivamente, hay que
recordar que el teatro lirico de corte, especialmente a partir del siglo XVIII,
acogio tanto propuestas nativas -ahora identificadas como zarzuelas
barrocas- como obras italianas. Ambas respondian a escuelas de canto
diferentes, como han puesto de manifiesto diversos autores. Arturo Reverter,
reconocido experto en voces, expone la situacion de la siguiente manera

(Casares Rodicio, 2008: 18):

“La coexistencia e intercambio de dos maneras de cantar tan dispares:
una (la nacional) exenta probablemente de depuracion, con un empleo
de la voz un poco a las bravas, de forma muy natural, con procedimientos
de emision abierta y escasa soldadura entre los distintos registros; otra
(la italiana), mas elegante, variada y apoyada plenamente en el artificio,
con utilizacion premeditada de las resonancias y la busqueda de los

armonicos”.

Asi, lo que distinguiria la escuela espafola de canto frente a la italiana
seria la naturalidad de la emision, que si bien era un defecto para los
requisitos de la opera italiana, a todas luces encarnaba uno de los valores
genuinos del canto en la zarzuela.
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La situacion al finalizar el siglo XVIIl no habria variado. El mismo autor

(Reverter, 2008: 198), subrayaba que

“l..] es evidente que el género hispano, por muy influido que estuviera
por lo italiano, necesitaba de unas condiciones interpretativas muy
especiales y muy espafiolas. Los servidores de estas piezas eran mas
actores -que tenian que hablar y mucho- que cantantes, pero, ante la
necesidad que se les planteaba, cantaban, en principio como Dios les
daba a entender y mas tarde con técnicas aprendidas a su modo de los
maestros italianos. Nace asi la importante figura del actor de cantado,
de estilo muy espafiol; artistas comicos, excelentes actores de verso,
expresivos y desgarrados, que poseian al tiempo facultades vocales
sobresalientes, bien que su técnica no fuera en ocasiones mucho mas
alla de poder servir con decoro y dignidad los solos cantados, las
coplas o canciones con que se construian musicalmente las tonadillas o

las posteriores y evolucionadas zarzuelas”.

Por su parte, Andrés Moreno Mengibar, gran estudioso de la dpera en
Sevilla en los siglos XVIII y XIX, asi como de la figura de Manuel Garcia, el gran
tenor, compositor y empresario espafnol que cambiaria el panorama nacional e
internacional, coincide en esos términos (Moreno Mengibar, 2018: 34). La
formacion de esta figura trascendente en Sevilla y Cadiz se produjo en un

contexto en el que

“[..] boleros, seguidillas, tiranas, polos y otros aires de danza eran los
mas apreciados por el publico y los mas cultivados por los
compositores. En estas piezas, con somero acompaiamiento
instrumental, se lucian los llamados ‘actores de cantado’, actores que
sabian cantar, pero no con la técnica operistica, sino con una voz mas

cercana al canto natural”.
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De nuevo la referencia al canto natural, contrario a la técnica de voz
impostada, como nucleo del género lirico hispano en la transicion del Siglo
de las Luces al Romanticismo. Mas aun, fue en Madrid, en contacto con la
opera mas avanzada, donde Garcia comenz6 a desarrollar su técnica hacia un
estilo mas elaborado, cercano al bel canto italiano, en una asimilacion que
reflejaron sus propias composiciones y que le permitieron interpretar a
Mozart y convertirse en adalid de Rossini en Napoles en la segunda década
del siglo XIX. Efectivamente, tras su paso por Paris acudid a Italia a
perfeccionar su técnica con un discipulo del gran maestro barroco Nicola
Porpora, Giovanni Ansani. Culmind el nacimiento del mito, continuado en sus
hijas, las legendarias Maria Malibran y Pauline Viardot, con la herencia

espanola de su arte diluida.

En realidad, las reflexiones recogidas mas arriba se corresponden
con lo que ha dado en llamarse Antigua Escuela Espanola de Canto, en la que
el modo de emision presentaba caracteristicas autdctonas, encarnadas
particularmente en la forma de cantar de los intérpretes de tonadilla escénica
(Morales Villar, 2008: 94). Por lo tanto, no se puede aplicar estrictamente a
otras formas de teatro lirico nacional, como eran las llamadas “zarzuelas
barrocas” de compositores como Literes o Nebra, con importantes exigencias
técnicas, emparentadas con las de la opera italiana dieciochesca que se
introdujo en la Corte de Madrid de la mano de los Borbones, entronizados
como reyes de Espana en 1700. Pero es interesante resaltar que este modo de

canto tuvo continuidad en los tipos comicos de las zarzuelas en el siglo XIX.

La naturalidad de la voz -mas que en el canto- va a ser una
constante en la historia de la zarzuela, incluso con el desarrollo de una
escuela que promovia una técnica mas depurada, cercana a la empleada en
la opera italiana, particularmente en la segunda mitad del siglo XIX, y
especialmente ligada al desarrollo del género grande, como tendremos
ocasion de ver. Pero se tratd de una evolucion relacionada con su impulso en
un contexto musical e intelectual muy complejo, en cuyo centro se

encontraba la discusion sobre la naturaleza de la lirica espafiola, oscilando
[69]



entre los que buscaban la promocion de una verdadera dpera nacional, sobre
los presupuestos internacionales que habian partido del modelo italiano, y
quienes defendian que el ser lirico espafiol ya estaba encarnado en la

zarzuela, en todas sus variantes.

La referencia anterior a Manuel Garcia era obligada porque esta
considerado, junto a su hijo del mismo nombre, el fundador de la moderna
escuela de canto espafola, que se nutre en la técnica de la italiana. Sin
embargo, también es cierto que la escuela Garcia tuvo mas impacto y difusion
fuera que dentro de Espafia, donde fue decisiva la fundacion del Real
Conservatorio de Musica Maria Cristina en 1830, con la técnica italiana como
puntal de la ensefianza lirica, con la que se desarrolld la Nueva Escuela
Espanola de Canto, cuya consecuencia directa fue la decadencia de la antigua
(Morales Villar, 2008: 256-308). De hecho, tal fue su éxito que Tomas
Bretdn, en su célebre discurso en el Ateneo de Madrid Orientacion de nuestro
teatro lirico, se lamentd mucho mas tarde en los siguientes términos: “No
conozco hoy ningun cantante espafiol capaz de cantar bien lo que cantaban los
mejores tonadilleros de aquella época” (Reverter, 2008: 199). Pero no solo
los intérpretes se formaban en la escuela italiana, también era el caso de
compositores como Arrieta, Barbieri, Breton, Chapi o Gaztambide, con
quienes la zarzuela grande alcanzo exigencias similares a las de la dpera
contemporanea, en ocasiones en un claro intento por demostrar que la
zarzuela era la respuesta a la busqueda de una o6pera nacional. En este
contexto lo que distinguia a la escuela espafiola frente a la italiana era el
requisito en la claridad de la pronunciacion, la exigencia de la diccion
inmaculada en el canto y el modo de decir el texto, que debia ser lo mas

natural posible.
De esta manera algunos rasgos distintivos de la Escuela Espaiola de

Canto se mantuvieron vivos a lo largo del siglo XIX y seguian vigentes en el

primer tercio del siglo XX. Lo confirma sin duda alguna el legado fonografico
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de la gran mezzosoprano Conchita Supervia, de talla histérica al recuperar
para su cuerda el papel de Rosina, protagonista de El barbero de Sevilla de
Rossini, sustraido por las sopranos ligeras entonces. Sus grabaciones de las
arias de las heroinas comicas del Cisne de Pésaro, la citada Rosina junto con
Angiolina (La Cenerentola) e Isabella (L'Italiana in Algeri), revelan un dominio
absoluto de los resortes expresivos de la escuela italiana, que sin embargo no
contaminan sus registros de zarzuela, incluyendo las integrales de La
verbena de la Paloma de Bretén y La leyenda del beso de Soutullo. En ellos
se aprecia la mayor naturalidad en el modo de decir el texto cantado, en la
linea de lo establecido por los tratados del siglo XVIIl y lo reclamado por los

expertos espafioles en técnica vocal del siglo XIX.

Para entender la evolucion de las voces en la zarzuela en el siglo XIX es
indispensable conocer las impresiones de Antonio Cordero, autor de una obra
fundamental e influyente, Escuela Completa de Canto (1858). Este autor era
consciente de la necesidad de que el cantante de zarzuela dominase los
resortes de la voz cantada tanto como de la hablada, y de que la primera era
dominante en la zarzuela grande, pero la segunda se imponia en la zarzuela
chica, el género chico, la opereta y las variedades. De ahi que haya que
hablar de las voces de las zarzuelas, en plural, porque en general solo la
primera, la zarzuela grande, tiene exigencias vocales similares a las de la
6pera, y con particularidades propias, mientras que en la segunda pervivian
de manera mas evidente los rasgos que habian distinguido a la Antigua
Escuela Espanola de Canto: la expresividad y la naturalidad en la

interpretacion del texto, hablado y cantado.

Precisamente esta circunstancia es la que llevd a Cordero a reclamar
que los compositores escribieran los papeles en una “tesitura mas comoda
que la usada en las oOperas formales”, que debe entenderse como mas
cercana a los registros naturales de la voz, los mas comunes, frente a los
particulares de determinadas voces mas agudas -sopranos, tenores- o graves
-los bajos-, que dificultarian e incluso imposibilitarian su representacion

con garantias en provincias. Y en el mismo sentido se expresaba sobre el
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rango vocal de los papeles, de modo que se escribiera “para las voces
abarcando bastante menos extension que lo acostumbrado en las 6peras,
en razon a que en estas se canta solamente y en las zarzuelas se canta
casi tanto como en aquellas y ademas se declama”. Y mas aun: “cuando
compusiesen para artistas de facultades extraordinarias podian poner
pasos donde ostentar sus prerrogativas, pero escribiéndolos de dos modos;
uno para la voz o artista excepcional y otro para los de facultades
comunes”, de manera “que no se desnaturalizasen las obras en algunas
provincias con transportes, cortes y otras inoportunas modificaciones”
(Cordero, 1858: 202).

En definitiva, la vision expuesta por Cordero sefiala como
caracteristicas genuinas y generales de la zarzuela frente a la opera tesituras
centralizantes y voces naturales de facultades comunes, sin menoscabo de la
calidad de la musica ni de la presencia puntual de grandes cantantes,
dotados de caracteristicas extraordinarias que les proporcionaban otras

oportunidades de lucimiento.

Este planteamiento, que hace de la necesidad virtud, explica de qué
manera el predominio de estas voces, sobre la que se componia una musica
mas asequible, garantizaba la difusion de las obras sin perjuicio de la
calidad de la musica, ni de la excelencia interpretativa de los intérpretes. Mas
aun, queda claro que la disposicion de cantantes de facultades
extraordinarias no era la norma, sino mas bien la excepcion, limitada a
Madrid, y probablemente a otros grandes centros como Barcelona o Sevilla,
lo que en provincias obligaba a modificar los papeles, transportandolos a
tonalidades mas graves y acortandolos en extension y duracion. En realidad,
leyendo entre lineas esta consideracion lo que pone de manifiesto es que la
difusion y la popularizacion de la zarzuela se encontraba mayoritariamente en

manos de cantantes de condiciones mas corrientes.
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En una vuelta de tuerca, es posible encontrar cantantes con un papel
fundamental en el desarrollo del género pese a no estar dotados de una gran
voz, ni en calidad ni en extension. Fue el caso, por ejemplo, del mitico Emilio
Mesejo, que estrend los protagonistas de titulos tan representativos de
autores tan diversos como El chaleco blanco y Agua, azucarillos vy
aguardiente de Chueca, El dio de la Africana de Fernandez Caballero, La
verbena de la Paloma de Bretén o La revoltosa de Chapi, que no en vano no
tienen una categoria vocal definida, pudiendo ser asumidos por tenores o
por baritonos, lo que nos lleva directamente a otro de los nlcleos de esta

propuesta: los tipos vocales en las zarzuelas.

2. Las voces de las zarzuelas

La clasificacion de las voces, como es ampliamente sabido, es una cuestion
relativamente moderna, culminada en época contemporanea, que se aplica
particularmente a la dpera. Mas adn, entre los tipos principales cominmente
reconocidos dos de ellos, la mezzosoprano y el baritono, fueron los ultimos en
desarrollarse como cuerda autonoma, ya en época tardia, a lo largo del siglo

XIX. Sin extendernos en exceso, en lineas generales tienen en comun una
division interna que basicamente distingue las voces ligeras de las liricas, las
spinto y las dramaticas. Ademas, hay tipos intermedios, como la soprano
corta, con variantes especificas en algunos compositores, generalmente de la
mano de intérpretes legendarias, como los papeles Colbran con Rossini, o
los de soprano Falcon en la dpera francesa; en el caso de los hombres se
puede sefalar la existencia del bajo-baritono. Asimismo, se pueden
distinguir algunos tipos mas por el caracter mas ligero de los personajes y
la musica que se les destina, como la soubrette entre las mujeres o el bajo
buffo entre los hombres. Por ultimo, desde el siglo XX los intérpretes han
tendido a especializarse no solo por cuerdas, sino incluso por estilos -
cantantes barrocos, belcantistas o veristas- o por compositores, entre los que

destacan las voces verdianas o wagnerianas (Reverter 2008).
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Lo primero que llama la atencion en el acercamiento a las voces de las
zarzuelas es que la clasificacion de los tipos vocales es menos rigido que en la
opera. Sin duda, una de las razones reside en la mayor flexibilidad del género,
determinado por la practicidad en funcidon de las posibilidades de las
compafiias. Por otra parte, cabe adelantar que hay diferencias estructurales
muy importantes segun hablemos del género grande o del género chico,
por no entrar en mas categorias, como la zarzuela barroca, el sainete o la
revista. Como se ha apuntado mas arriba, las demandas vocales en la
primera son muy superiores, aunque conviene exponerlas con mayor detalle
para recordar las particularidades de cada una, y asi seguir subrayando la
relacion del género con los tipos mas naturales y populares ya apuntados
antes. En este punto resultan muy Utiles las reflexiones publicadas por
Ramon Regidor Arribas, tenor, catedratico de canto de la Escuela Superior de
Canto de Madrid, reconocido historiador del género y autor de tratados de
canto y repertorio de la zarzuela, entre los que destaca La voz en la

zarzuela (1991).

Las grandes diferencias entre los tipos y los estilos que requieren han
sido fundamentales a la hora de determinar el tipo de cantantes que se
solicitaban y, sobre todo, que canalizaban la relacion con el publico. Asi, en el
género chico muchas partes, incluso de importancia, fueron creadas,
encomendadas y defendidas por cantantes de poca voz o actores, a los que se
pedia apenas suficiente musicalidad y caudal vocal. La caracteristica mas
importante no era tanto musical como de caracter, a diferencia del género
grande, donde la musica es la protagonista, con exigencias técnicas

importantes.

Son varias las caracteristicas de las voces de las zarzuelas que
llaman la atencion. Asi, en primer lugar, destacaria la indefinicion de algunos
tipos. Comenzando por las mujeres, el género ha tenido la gran originalidad
de acufiar un término propio, el de tiple, destinado a las voces femeninas,
independientemente de la extension y la tesitura, pues abarca de las mas

graves (contralto y mezzosoprano) a las mas agudas (soprano). Expertos
[74]



como el profesor Casares han explicado la preferencia por un término neutral
frente a la terminologia tradicional propia de otras manifestaciones liricas
europeas por el hecho de que los autores componian para compaiiias fijas,
con voces que conocia bien, sobre cuyas caracteristicas definian las del

papel,sin necesidad de especificar su naturaleza (Casares Rodicio, 2000: 35).

Sin embargo, se puede afadir otra explicacion mas prosaica,
determinada por la practica inherente a la difusion del género en el siglo
XIX y su mantenimiento en el siglo XX. Como recordaba Ramon Regidor (1991
16), a diferencia de la oOpera, en zarzuela las intérpretes femeninas
tradicionalmente han encarnado indistintamente papeles que podriamos
clasificar tanto de soprano como de mezzosoprano o contralto, guiadas
Unicamente por una adecuacion entre optima y relativa para los propios

medios vocales.

El profesor Casares ha insistido en que las diferencias entre la tiple
lirica, dramatica o comica -los tipos que distinguian a la voz femenina en
zarzuela- no estan tan relacionados con la naturaleza vocal como con el
caracter del personaje y su reflejo en el canto (Casares Rodicio, 2000: 35). De
hecho, a diferencia de la 6pera, donde la soprano es la protagonista absoluta,
con muy pocos papeles equivalentes para las mezzosopranos, en la zarzuela
hay un mayor equilibrio entre ambos tipos porque, en realidad, las
diferencias en materia de extension y tesitura no son tantas. Entre los papeles

principales atribuibles a mezzosopranos, con una extension que no supera el
La;,, cabe recordar Paloma (El barberillo de Lavapiés), Carmeleta (La

parranda), Princesa (Pan y toros) o Menegilda (La gran via).

En este sentido, cabe recordar que, excepcion hecha de unos pocos
papeles -recordemos que hablamos de un corpus de 13.000 titulos- los
compositores no solicitan a las mujeres notas muy agudas, los llamados
sobreagudos, que se extienden entre el Dosy el Fas, faciles de encontrar en
6pera desde Mozart (la Reina de la Noche de La flauta magica) hasta Strauss

(Zerbinetta de Ariadna en Naxos) pasando por el belcanto (Lucia di
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Lammermoor de Donizetti) y Verdi (Gilda de Rigoletto) o la dpera francesa
(Lakmé de Delibes, Ophélie en Hamlet de Thomas), por recordar unos pocos
papeles emblematicos y representativos de la lirica alemana, italiana y gala.
Mas aln, tanto la tiple lirica como la dramatica rara vez superan el Si,, y en
menos ocasiones aun se les requiere el Dos, mientras que las tiples comicas
nunca superan el La, (lo que las identificaria, directamente, con la voz de

mezzosoprano).

Esta circunstancia explica la versatilidad de la zarzuela y que
intérpretes legendarias de la categoria de Teresa Berganza, reputada
mezzosoprano de fama internacional, hayan encarnado partes de tiple
consideradas de soprano al abordar el repertorio de zarzuela. Y a la inversa,
papeles muy conocidos como Asia de Agua, azucarillos y aguardiente, o Mari
Pepa de La revoltosa, ambas de Chapi, son encarnados tanto por sopranos
como por mezzosopranos que se sienten comodas con su tesitura. Muy pocos
grandes papeles femeninos protagonistas en opera son encarnados
indistintamente por sopranos o mezzos -independientemente de la intérprete
que lo estrenara- sin alterar su escritura original, como es el caso de

Carmende Bizet.

Por otra parte, se trata de una cuestion que no ha pasado desapercibida
entre las intérpretes extranjeras. Efectivamente, un numero tan conocido
como “Carceleras” de Las hijas del Zebedeo de Chapi ha sido fijado en disco
tanto por miticas sopranos ligeras (las italianas Amelita Galli-Curci y Luisa
Tetrazzini), como por reputadas mezzosopranos (la letona Elina Garanca). Lo
mismo ocurre con la cancién “De Espafia vengo” de El nifio judio de Luna, de
nuevo con la mezzosoprano baltica, o con la soprano afroamericana Angel
Blu. En clave nacional ambas piezas conocen excelente grabaciones tanto de
mezzosopranos (Conchita Supervia, Teresa Berganza) como de sopranos
(Victoria de los Angeles, Pilar Lorengar, Montserrat Caballé). De nuevo,
emerge la flexibilidad como sello de las voces de la zarzuela y como clave
de su difusion, incluyendo los montajes de la mano de compafias semi-
profesionales y de aficionados sobre las que volveré mas adelante, pues al
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poder ser abordadas partes principales por un espectro mayor de cantantes
femeninas, sencillamente calificadas como tiples, independientemente de que
en dpera fueran sopranos o mezzos, las opciones se multiplican, asegurando
las posibilidades de éxito y mantenimiento de las obras, asi como la capacidad

del publico para reproducirlas.

Mas aln, la versatilidad y el atractivo de estas piezas es tal que en el
siglo XX muchas han sido cantadas asimismo por intérpretes que no
frecuentaron solo el género lirico, como la gran Pastora Imperio -primera
intérprete de EL amor brujo de Falla- bailaora, estrella de la zarzuela y de
diversos palos del flamenco. O Marujita Diaz, llamada Reina de la Revista
espafola, versada en géneros tan dispares como el pasodoble, la copla, el
cuplé, la zarzuela, el tango y el charleston. No hay que olvidar las conexiones
musicales y populares entre la zarzuela y la copla, pues esta ultima, como la
cancion espafola, es heredera directa de la tonadilla del siglo XVIIl, como en
tiempos recientes recordaba sobre los escenarios la soprano Mariola
Cantarero, reconocida experta de carrera internacional en belcanto italiano,
que dio una gira en el afio 2014 con un programa con el que unia ambos
géneros, zarzuela y copla, culminando con un concierto en el Teatro de la
Zarzuela. En sentido inverso, la popular cantante Diana Navarro, formada en el
mundo musical de la copla, lanzo en 2018 el album Coplas de zarzuela
(Warner Classics), grabado en colaboracion con la Orquesta de Radio
Television Espafiola, consagrado al género chico, con piezas muy populares de
Chueca, Luna, Chapi, Barbieri, Giménez, Valverde y Granados. Por ultimo, en
2021 la soprano Maria Rodriguez, con tres décadas de carrera lirica (opera y
zarzuela) a sus espaldas, lanzaba el espectaculo homenaje a Rocio Jurado,
mitica intérprete de fama en Espafia e Hispanoamérica, especialista en copla

andaluza, flamenco, bolero y balada romantica.

De la misma manera, al otro lado del Atlantico el tango estuvo
fuertemente influenciado por la llamada “zarzuela criolla”, que se cultivo en
Argentina desde finales del siglo XIX. Asi lo demuestra el “tango azarzuelado”,

del que se puede destacar La Morocha, cuya partitura fue la primera
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exportada a Europa, como exponente. El Ultimo paso de esta identificacion
popular trasciende la voz original para la que una melodia habia sido
compuesta, para ser interpretada por cualquier voz y conocer todas las
variantes posibles, en Espafia como en América, donde cabe recordar el éxito
fulgurante del joropo “Alma llanera”, en la zarzuela homdénima de Pedro Elias

Gutiérrez, convertido aun hoy dia en el himno oficioso de Venezuela.

Volviendo a los papeles femeninos de la zarzuela, para otros
personajes no protagonistas estan los términos “segunda tiple”, “vicetiple” o
“caracteristica”, voces centrales que no requieren una gran extension vy
normalmente no superan una octava. Su importancia es mas teatral que
musical, particularmente por su caracter comico, y resultan fundamentales
en el género chico del siglo XIX, siendo las depositarias genuinas de la Antigua

Escuela de Canto Espanola.

Respecto a los hombres, las particularidades estan igualmente muy
presentes. De nuevo, a diferencia de la dpera, donde la voz aguda de tenor
es el reclamo indiscutido frente a las graves como la de baritono, con menos
partes protagonistas, en la zarzuela el tipo de baritono propio tiene una
importancia fundamental en el desarrollo y la difusion del repertorio. Pero no
solo: a los tenores, independientemente de que se les pueda considerar
ligeros, liricos o dramaticos, rara vez se les exige por extension alcanzar el
Do, popularmente conocido como “Do de pecho”. Hasta tal punto es asi que
cuando grandes intérpretes nacionales de dpera cantaban romanzas de
zarzuela, con frecuencia interpolaban notas agudas no escritas si sus
facultades se lo permitian. Para muestra, “No puede ser” de La tabernera del
puerto de Sorozabal cantada por Alfredo Kraus, Josep Bros e incluso por
extranjeros como el americano Gregory Kunde. Al igual que en el caso de la
tiple (soprano), los tenores no estan tan exigidos en materia de extension y

tesitura, lo que facilita indudablemente contar con intérpretes capaces.

[78]



Los papeles de tenor tienen mas presencia en la zarzuela grande. Pero,
como apuntaba mas arriba, en la lirica hispana tiene un protagonismo muy
destacado la voz masculina mas comun por central, la de baritono, aunque con
particularidades incluso mas destacables. Efectivamente, en esta ocasion la
cuerda no se corresponde exactamente con el baritono de dpera, sino que los
expertos distinguen un tipo particular, el llamado “baritono de zarzuela”,
que no es sino lo que ha dado en llamarse una “voz intermedia”, pues en
muchas ocasiones su tesitura se encuentra a medio camino entre la de tenory
la de baritono, sin los agudos resonantes del primero, ni los graves plenos del
segundo: en general presenta una escritura vocal hibrida propia de un

baritono atenorado.

La importancia de esta cuerda en la zarzuela se refleja en la
categoria de los papeles que le destinaron compositores como Alonso,
Guerrero, Moreno Torroba y Sorozabal, que lo favorecieron por su especial
inclinacion. Aqui habria que encuadrar al mitico Emilio Mesejo, a quien
nombraba mas arriba, primer destinatario de El chaleco blanco y Agua,
azucarillos y aguardiente de Chueca, El dio de la Africana de Fernandez
Caballero, La verbena de la Paloma de Bretdn o La revoltosa de Chapi, cuyos
protagonistas masculinos se definen alternativamente como tenor o
baritono. En el siglo XX ha seguido siendo una voz muy difundida en la
zarzuela y sus principales representantes han dejado un gran legado

fonografico.

Mas aun, la peculiaridad de este baritono de zarzuela es la que explica
que una leyenda viva de la dpera como Placido Domingo se iniciara,
precisamente, en papeles de baritono en la compafia de zarzuela que tenian
sus padres, Placido Domingo y Pepita Embil, y que con frecuencia haya
cantado y grabado romanzas de esta cuerda en sus recitales (Romanzas de
zarzuela, EMI 1974). No en vano, en su extensa carrera como tenor los
expertos han sefialado la poca facilidad para el registro mas agudo,
esforzado y construido a base de técnica, mientras que en la ultima fase, en la

que ha vuelto a la cuerda de baritono, los especialistas han resaltado la
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menor consistencia de su registro grave frente a los baritonos de opera: en
definitiva, las caracteristicas que definen a un baritono de zarzuela, en este
caso de facultades extraordinarias, que le han permitido desarrollar una

carrera internacional de tenor de opera.

En consecuencia, al igual que ocurria con la tiple femenina, las
zarzuelas muestran igualmente una gran flexibilidad con los papeles
masculinos, particularmente con el llamado baritono de zarzuela, lo que le ha
permitido sortear uno de los problemas senalados de manera recurrente en la
opera: la falta de voces especializadas en determinados repertorios,
senaladamente el verdiano y el wagneriano, por limitarnos a dos puntales del

género.

Para finalizar, hay que hablar de una ultima tipologia vocal de
zarzuela: el tipo comico, que constituye otras de sus esencias,
particularmente del género chico. Pueden ser mujeres, como las
mencionadas mas arriba (segunda tiple, vicetiple, caracteristica), u hombres,
siendo mas usual aqui la voz mas aguda de tenor, con Don Hilarion de La
verbena de la Paloma de Breton posiblemente como personaje mas
representativo. Pero, sobre todo, como ya sefiald Ramdn Regidor (1991: 20), el
tipo comico ha sido el destinatario predilecto de los elementos mas populares
que la zarzuela tomaba en un asombroso proceso de hibridacion,
independientemente de su origen, nacional como extranjero. Efectivamente,
todos los bailes del folclore espafol han tenido su reflejo en numeros
comicos de zarzuela, de la jota en todas sus variantes al pasodoble, la
muneira, el zorcico, el chotis, el vals, el tango o la mazurca, por citar varios
ejemplos representativos. Son tipos musicales que no plantean dificultades
de tesitura, porque son predominantemente naturales (entiéndase centrales),
lo que no solo ha facilitado la identificacion del publico con ellos, sino la
traslacion de sus melodias y textos al acervo de la sabiduria popular: para
muestra, la frase “Hoy las ciencias adelantan que es una barbaridad” de Don

Hilarion.
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3. Aficion y asociacionismo coral en la zarzuela

Siguiendo con este mismo discurso, la naturalidad de las voces cantadas y
habladas en la zarzuela entronca con otras cuestiones fundamentales en su
arraigo popular: la primera, su adecuacion para que compafias semi-
profesionales o de aficionados mantuvieran viva la musica y la llevaran a
todos los rincones de los paises de habla hispana, en la peninsula ibérica
como en el continente americano y Filipinas, donde se desarrollo la sarswela
cantada en tagalo, el idioma dominante en el archipiélago asiatico. Se trata de
una realidad constatada en el siglo XIX y que tuvo nuevas manifestaciones
en el siglo XX, a través de las sociedades corales, puntales de la vida musical
de muchas ciudades desde 1850 en adelante. Asi por ejemplo, la Sociedad
Coral Orfedn Baracaldés, fundada en 1905 y aun activa, alternaba la musica
coral y la lirica. En poco mas de una centuria, hasta el siglo XXI, ha ofrecido
mas de 250 representaciones de una treintena de titulos, algunos tan
conocidos como La rosa del azafran, La del manojo de rosas, La tabernera
del puerto, Luisa Fernanda, Marina, El huésped del Sevillano, El ddo de la

Africana o Bohemios (Orfedn Baracaldés, 2008).

El regionalismo presente en las zarzuelas desde la segunda mitad del
siglo XIX favorecio la identificacion con estas obras de las sociedades
corales. A la inversa, estas asociaciones han sido un semillero muy
importante de grandes voces del género. Para muestra, el gran tenor Carlos
Munguia, el preferido por el mitico director de orquesta Ataulfo Argenta, con
quien protagonizd cerca de medio centenar de grabaciones integrales, se
formo en el prestigioso Orfeon Donostiarra. Al mismo tiempo, subsisten las
compafiias semi-profesionales -cuyos integrantes no viven exclusivamente de
la musica- con la zarzuela en el centro de su repertorio. Sirva como ejemplo
la compafia Teatro Lirico Andaluz, particularmente activa desde comienzos
del siglo XXI, con representaciones en Espana y en el extranjero: en

Alemania, ltalia, Lituania y Emiratos Arabes Unidos.
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La relacion simbidtica con las asociaciones corales llegd al punto de
que algunas incluso encargaron obras originales a compositores de renombre.
En este sentido, cabe destacar la Sociedad Coral de Bilbao, que recurrié a
José Maria Usandizaga, Charles Colin, Santos Intxausti y Jesls Guridi para
crear un repertorio lirico en euskera, lo que se tradujo en la composicion
respectiva de Mendi-Mendiyan, Maitena, Lideltaxidor y Mirentxu, que se
nutren e inspiran en buena medida de la musica popular vasca. De la misma
manera, las Sociedades Teatrales (Artisticas o Recreativas) de Cataluia
impulsaron el desarrollo y la difusion de la zarzuela en catalan. La
versatilidad de la zarzuela ha respondido asi también a inquietudes
musicales de origen popular en contextos culturales y lingliisticos muy

diferentes, que mantienen su vigencia hoy dia.

De la misma manera, otras asociaciones de naturaleza no musical,
como podian ser sindicatos y partidos politicos, también promovieron la
difusion de la zarzuela, particularmente en el primer tercio del siglo XX,
cuando entre sus actividades culturales incluian la representacion de este
repertorio en espacios no pensados para un uso teatral originariamente, como
precisamente las Casas del Pueblo del Partido Socialista Obrero Espanol. Su
importancia no debe ser subestimada, pues desde 1900 y hasta el estallido
de la Guerra Civil (1936-1939) esta documentada la existencia de 900 edificios
en todo el territorio nacional. Posteriormente muchas fueron convertidas en
Casas de la Cultura, en las que se siguen ofreciendo recitales y funciones de
zarzuelas a dia de hoy por todo el territorio espafiol, asegurando su presencia

incluso fuera de los principales circuitos liricos.

En definitiva, y a modo de conclusion, la zarzuela como género
presenta en el aspecto vocal una diferencia neta con otros exponentes liricos
europeos, tanto en el tratamiento unificado de las voces femeninas,
denominadas tiples, como en la centralidad de las voces masculinas, en las

que el tenor no tiene particularmente solicitado el registro agudo y descuella
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por su importancia el llamado baritono de zarzuela, de caracteristicas
netamente diferenciadas del equivalente en dpera. No hay que olvidar tampoco
el papel central de los tipos comicos, no solo en la trama de las obras, sino
como destinatario de los ritmos y modos mas populares, nacionales y
extranjeros. Sin duda, esta evolucion vocal, mas alla de las similitudes del
género grande con la Opera, estan directamente relacionadas con el
protagonismo de las voces naturales y las peculiaridades de la Antigua
Escuela Espanola de Canto frente a la italiana en el siglo XVIll y los albores
del XIX, que se retomaron con fuerza en particular en el siglo XX con el
predominio del llamado género chico. En el siglo XXI el Proyecto Zarza,
impulsado por el Teatro de la Zarzuela, mantiene viva esta escuela de canto,
perfeccionando las voces de jovenes profesionales que desean un papel
destacado del género lirico hispano en sus carreras profesionales, pero en un
contexto de predominio absoluto de la técnica italiana de canto es indudable

que precisa de un apoyo institucional por su particular valor patrimonial.

La menor demanda en materia de tesitura y extension, asi como una
exigencia musical mas liviana, lejos de ser un demérito, explica la particular
conexion vy vitalidad de la zarzuela, que podia poner en pie los titulos mas
populares con dos o tres protagonistas y actores-cantantes. En ocasiones
esta caracteristica se ha seflalado como un aspecto negativo para la
calidad de la ejecucion musical de la zarzuela, en una comparacion no
procedente con la opera, y que solo se entiende por ignorancia de la
naturaleza del género y su desarrollo. Sin embargo, esa flexibilidad
constituyd y sigue siendo una de las claves de su éxito, su supervivencia, su
adaptabilidad y su conexién con la sensibilidad popular, precisamente la que
logra que el vinculo con el publico se siga renovando también en la
actualidad, en la que el asociacionismo coral y las compafiias semi-
profesionales siguen teniendo un papel destacado junto cantantes
profesionales, asegurando su presencia dentro y fuera de los circuitos liricos

oficiales y se presencia por todo el territorio nacional.
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8. LA ZARZUELA COMO PATRIMONIO POPULAR

MARIA NAGORE FERRER

Durante el siglo XIX y la primera mitad del XX la zarzuela fue un
espectaculo enormemente popular, pero no Unicamente en cuanto a sus
caracteristicas dramaticas y musicales —propias de un espectaculo dirigido al

entretenimiento— y a su masiva recepcion por parte de un publico
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perteneciente a un amplio espectro social, sino también porque fue asumida

como propia y cultivada por el pueblo.

Desde mediados del siglo XIX los nimeros de zarzuela -oberturas,
numeros vocales, bailes o coros- llenan no solo los teatros, su lugar natural,
sino también los salones y calles de cualquier poblacion espafiola. Y si en los
teatros esos numeros son interpretados habitualmente por compaiiias,
cantantes y actores profesionales, en las veladas musicales organizadas en
salones, sociedades e instituciones recreativas y culturales, en los centros
culturales creados en el seno de los partidos politicos o en las actuaciones al
aire libre de las bandas de musica y orfeones, los intérpretes y difusores de
este género son en muchos casos los aficionados. Hay, ademas, innumerables
ejemplos de representaciones de zarzuela organizadas e interpretadas por
compafias, sociedades y grupos de aficionados en todo el territorio nacional y
también al otro lado del Atlantico. De esta manera, la zarzuela se convierte en
vehiculo y a la vez manifestacion de un tipo expresion artistica marcadamente

popular.

La zarzuela en el marco de las sociedades recreativas y culturales

Las sociedades instructo-recreativas que surgen en el seno de la
burguesia durante la primera mitad del siglo XIX son el primer escenario del
cultivo de la zarzuela por parte de aficionados. Como sefiala Diez Huerga, es
importante comentar un hecho innovador, sin precedentes en el terreno de la
sociabilidad institucionalizada: la admision de miembros femeninos. Varones y
mujeres solian participar en las actividades en pie de igualdad, y esto
posibilita el montaje de obras liricas enteras, con escenografia y vestuario
cuando la infraestructura y el presupuesto lo permitian, convirtiéndose estas
sociedades en «escenario para el primer contacto del publico con la zarzuela

moderna» (Diez Huerga, 2003).
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Durante el ultimo tercio del siglo XIX, tras la crisis de los afos
cuarentay cincuenta, se aprecia un resurgimiento de las sociedades culturales
y recreativas de naturaleza burguesa. En ellas la musica sigue ocupando un
papel muy importante, y en algunas se crean secciones lirico-dramaticas que
cultivan la zarzuela. En el Liceo de Oviedo, por ejemplo, se organiza en los
afos setenta, poco después de su creacion, una seccion lirico-dramatica «que
pone en escena en el lindo teatrito de la Sociedad escogidas comedias y

multitud de zarzuelas, que son el género predilecto»l.

Pero, ademas, en ese periodo se crean multitud de asociaciones
culturales en el ambito obrero —sociedades, ateneos, casinos—, de caracter
politico, sindical, lGdico o instructivo. En ellas también esta muy presente la
musica, siendo la zarzuela una de las manifestaciones artisticas cultivadas.
No es extrafo el éxito de este género en esos circulos, especialmente en las
Ultimas décadas del siglo, ya que sus autores buscan entonces la
identificacion con lo popular, utilizando en abundancia la vestimenta, los tipos,
las jergas urbanas o los acentos regionales del “pueblo”, e introduciendo

ritmos y melodias populares o regionales.

No es ajeno a este hecho el fendomeno de las representaciones
infantiles de zarzuela, con un objetivo educativo y/o moralizante o con un
caracter filantropico o benéfico. Hay constancia incluso de la actividad en el
Ultimo tercio del siglo XIX de varias compafias teatrales infantiles que
cultivaban la zarzuela, entre ellas la Compafiia Infantil creada por el escritor y

politico republicano Luis Blanc en 1877 con fines educativos y benéficos.

La diversidad ideoldgica y social en los ambitos de cultivo de la zarzuela

José Luis Temes afirma: «No creo exagerado afirmar que la zarzuela fue el
movimiento artistico de mayor dimension y arraigo social de la historia de la
cultura espafiola»; «a diferencia de otros géneros musicales de ambito

1 La lustracion Gallega y Asturiana, 7 (10-111-1879), p. 82.
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mas restringido o excluyente, la zarzuela impregno todas las clases sociales.
Unio, como ningun otro y durante nada menos que cien afios, a aristocratas y
obreros, a liberales y conservadores, a catalanes, extremenos, gallegos,
madrilefios o andaluces.. Sirvio de reencuentro entre los ‘espafioles de

Espafa’ y los ‘espafioles de América’» (Temes, 2014).

Esto se pone claramente de manifiesto en la diversidad espacial e
ideologica de los ambitos de cultivo de la zarzuela, que se interpreta, como
se ha visto, en el seno de las sociedades burguesas, pero también en las
asociaciones obreras y en los espacios politicos mas diversos. Es sobre todo a
partir de la década de 1890 cuando los partidos politicos canalizan el
reformismo social propio de la época a través de la creacion de sociedades
recreativas y culturales, orfeones, rondallas o cuadros dramaticos. En las
veladas lirico-dramaticas organizadas por algunas de estas sociedades se

representan e incluso se estrenan zarzuelas.

El fundador del Partido Socialista Obrero Espanol, Pablo Iglesias,
comentando en 1886 el programa del partido, insistia en el lugar que debia
ocupar en él la educacion del obrero, y la Asociacion Artistico-Socialista
creada en la Casa del Pueblo de Madrid en 1899 tenia como principal objetivo
despertar en la clase trabajadora la aficion a las bellas artes, para lo cual se
proponia la creacion y fomento de cuadros escénicos, coros, orquestas y
excursiones comentadas. En este marco, la musica trasciende su principal
finalidad propagandistica, presente en movilizaciones reivindicativas como el
Primero de Mayo, y sirve también como forma de fomento de la cultura y de
entretenimiento. Asi, en las veladas y actos culturales organizadas en esos
espacios se interpretan himnos revolucionarios, pero también piezas de
compositores europeos y sobre todo, de forma destacada, zarzuelas y musica
regional de autores espafoles. Como sefiala Marti Bataller, esta no seria una
singularidad socialista, pues también la zarzuela y los ritmos populares fueron
un recurso bastante socorrido entre los circulos anarquistas (Marti Bataller,
2016).
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En los centros republicanos, en la misma época, la musica era
presentada como un instrumento educativo y moralizador y como una via de
progreso individual y colectivo, y también se constata en ellos la presencia
de la zarzuela. En Valls, por ejemplo, el Centro de la Unidon Republicana
organizo desde 1904 una serie de temporadas de zarzuela a través de una

Compaiiia Comico-Lirica creada al efecto.

Los carlistas, por su parte, emprenden una importante renovacion
estructural a finales de siglo que se manifiesta, entre otras cosas, en la
creacion de circulos tradicionalistas, espacios de sociabilidad en los que la
musica siempre esta presente. En 1908, asi, se crea en el seno de la Juventud
Carlista de Bilbao la sociedad artistico-musical Chorus Cantorum, constituida
por mas de cien voces masculinas, femeninas e infantiles, que se presenta en
publico representado la zarzuela Marina de Arrieta en el Teatro de los Campos

Eliseos de la capital vizcaina.

Pero si en los centros culturales socialistas, republicanos o
tradicionalistas se cultiva y difunde la zarzuela, este género recibe un gran
impulso sobre todo en los centros culturales fueristas o regionalistas que
surgen con fuerza a finales del siglo XIX y principios del XX en Catalufa, Pais
Vasco, Valencia y Galicia, coincidiendo con un floreciente renacimiento
cultural. En todos estos casos uno de los principales vehiculos de
expresion es la zarzuela en lengua autdctona. Asi, en el centro teatral fuerista
Euskeldun Biltokia de Bilbao, un grupo de musicos y aficionados estrenan
entre 1895 y 1907 un buen numero de zarzuelas bilingiies en dos o tres actos.
En 1909 la Juventud Vasca coge el testigo, representando estas obras y otras
nuevas, y este esfuerzo es completado con las temporadas de teatro lirico
vasco organizadas por la Sociedad Coral de Bilbao desde ese mismo afo, en
las que promueve la creacion e interpretacion de obras nuevas de la mano de

compositores tan relevantes como Guridi o Usandizaga.
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También en Catalufia, como afirma Rubio Garcia, las sociedades
filarmonicas y corales juegan un papel fundamental en el resurgimiento de la
lengua catalana, especialmente a través de las representaciones de zarzuela
por parte de los coros catalanes: la zarzuela es acogida, sentida y propagada
con entusiasmo y como algo propio (Rubio Garcia, 1977). Algo similar ocurre en
Valencia, donde la sociedad Lo Rat Penat promueve la creacion de un género
propio de zarzuela —bilinglie o en valenciano— de la mano de escritores,
musicos y aficionados; y en Galicia, donde los coros gallegos As
Irmandades da Fala tienen un papel fundamental en la creacion de la zarzuela

gallega (Jurado Luque, 20T11).

El papel de las sociedades corales en la popularizacion de la zarzuela

En algunas de las iniciativas citadas se ha visto la implicacion de los
coros de aficionados. Seguramente el mayor impulso en la popularizacion
de la zarzuela es debido a la actividad de las sociedades corales, que
experimentan un auge sin precedentes a finales del siglo XIX y principios del
XX. Muchas de estas sociedades organizan entre sus actividades
representaciones de zarzuelas, otras se orientan casi exclusivamente al
género zarzuelistico, como el Orfedn Murciano Fernandez Caballero (1933) o la
Compafia Lirica Ovetense (1936), o crean en su seno compaiias lirico-
dramaticas con este objetivo, como el cuadro artistico creado por el Orfedn
Alicante a principios del siglo XX, el organizado por el Orfeon Durangués en
1926 o el grupo Lagun Artea establecido por la Sociedad Coral de Bilbao en
1930.

En general, a partir de la década de 1920 la actividad de las sociedades
corales —igual que ocurre con otros aspectos de la vida musical— atraviesa
una crisis que conduce a la reorientacion de muchas de ellas. En ese momento
algunas sociedades inician un proceso de «popularizacion» que se manifiesta,
por ejemplo, en la creacion de cuadros lirico-dramaticos que organizan
funciones de zarzuela, ademas de la creacion de rondallas o grupos
instrumentales o la organizacion de «conciertos populares» a precios
modicos
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o gratuitos. Esta evolucion artistica se observa, por ejemplo, en el Orfeodn
Mahonés, fundado en 1890 y perteneciente a la Asociacion de Coros de Clavé,
que organiza una pequefa orquesta o rondalla en 1921, se convierte en coro
mixto en 1926 y ese mismo afio crea un cuadro dramatico. O en la
trayectoria de la Sociedad Coral de Bilbao, que dedica una gran parte de su
actividad desde 1909 al teatro lirico, en un inicio centrado en la zarzuela u
Opera vasca, y en los afios treinta en el género zarzuelistico, mucho mas

popular y como consecuencia mas rentable.

A pesar del declive de la zarzuela a partir de mediados del siglo XX,
después de la guerra civil muchas sociedades corales contintan cultivando la
zarzuela y, aunque de manera mas minoritaria, surgen incluso algunas
agrupaciones con esta finalidad. Podriamos citar entre ellas a la Compaiiia
Lirica de Aficionados Pepe Eizaga de Logrofio, creada en 1929 para fomentar la

zarzuela y que continla actualmente sus actividades.

Conclusion

La historia muestra que la zarzuela ha sido una de las manifestaciones
mas importantes de la cultura espafola, y que ha pervivido hasta hace poco
tiempo en el acervo popular. Ademas del papel de los aficionados y de las
sociedades citadas, no hay que olvidar la importante labor de las bandas de
musica en su difusion, a través de la popularizacion de niumeros de zarzuela

que forman parte del imaginario colectivo en todo el mundo hispano.

Como han afirmado Archilés y Garcia Carrion, la zarzuela es un ambito
privilegiado para comprobar la difusion de un @mbito comuln de representacion
del imaginario nacional. Es imposible exagerar la importancia de que gran
parte de la poblacion espafiola pudiera asistir a los mismos espectaculos de
zarzuela, algo que era una forma muy concreta de vivir y participar una
experiencia de autenticidad identitaria, a un tiempo popular y espafola
(Archilés y Garcia Carrién, 2012). Esa experiencia es seguramente mucho

mas intensa desde el momento en el que el propio pueblo participa
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activamente ensu difusion.
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9. LA ZARZUELA CUBANA Y LA
TRANSCULTURACIONMUSICAL EN AMERICA

JOSE ANTONIO GONZALEZ ALCANTUD

En estas breves lineas vamos a plantear un concepto muy actual, que
concierne a los modelos culturales, y que entendemos tiene repercusion
sobre la concepcion que tengamos de la zarzuela en Hispanoamérica. Me
refiero a la “transculturacion”, término fletado por el etndlogo y también
musicélogo cubano Fernando Ortiz (1881-1969), cuya vida intelectual
transcurre entre finales del siglo XIX y la primera mitad del XX. Actualmente el
término transculturacion comienza a tener alguna fortuna, gracias entre otros
a los trabajos sobre la transculturacién literaria del critico uruguayo Angel
Rama, sobre la desculturacion del historiador cubano Manuel Moreno
Fraginals, y ante todo sobre la hibridez cultural del argentino-mexicano

Néstor GarciaCanclini.

A tenor del ambiente y circunstancias que rodean las investigaciones de
Fernando Ortiz, se han situado varias fases en la evolucion del concepto de
“transculturacion” en la propia obra del autor (Portuondo, 2000). La primera
coincide con el estudio de los “negros brujos”, donde el tema del mestizaje se
consideraba una “transfusion o ‘traslacion de caracteres’, proceso que Ortiz
denomina de ‘influjo reciproco’ entre la raza blanca y la negra dentro de la
mala vida cubana”. Ortiz, habia tomado la problematica del hampa cubana
como leitmotiv de sus investigaciones, tras sus estudios en Italia con el
crimindlogo Cesare Lombroso. En una segunda fase, que iria desde su obra
Los negros esclavos, de 1916, hasta el estudio, publicado postumamente,
sobre los negros curros, que completaba la trilogia, abandona cualquier
veleidad criminoldgica, y se dirige directamente al estudio de los
intercambios culturales. Por esa via, Fernando Ortiz se convertird en unos

de los principales adalides latinoamericanos contra el racismo, trayectoria
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que culminara en 1946 con la publicacion de El engaio de las razas. Es el
tiempo en el cual la Unesco, recién creada, comienza su camino antirracista,

en el cual América Latina adquirira un gran peso.

Empero, en el caso concreto de la transculturacion, en 1940 esta tendencia
alcanza su mayor logro con la publicacion de Contrapunteo cubano del
tabaco y del azucar, donde Ortiz desarrolla el concepto, y que serd prologada
por el gran antropdlogo polaco B. Malinowski. La transculturacion “contiene y
sobrepasa a la de aculturacion”, el término de moda en Estados Unidos, para
insertarse en su pleno sentido lexical. Aunque Ortiz emplee ocasionalmente
las palabras aculturacion o inculturacion, nos recuerda G. Portuondo, siempre
prevalecera  “transculturacion”, término que  significa igualmente
“desculturacion”, entendido éste como “pérdida o desarraigo de una cultura
precedente”. La cuarta y ultima fase de la evolucion de Ortiz, fechable a

partir de 1949, es la siguiente:

“En su nueva acepcion, la aculturacion representara una sintesis de su
significado original en el estructuralismo, que resaltaba su lado pasivo,
con el referido a la neoculturacion en tanto creacion de nuevos valores
culturales; esto es, designaria la tendencia adaptativa a nuevos
patrones culturales para dar lugar a la nueva cultura, o a la
transculturacion como un producto tangiblemente consistente,
acentuandose de manera explicita la naturaleza teleoldgica de la

aculturacion en las condiciones de transculturacion”.

Fernando Ortiz fue igualmente un gran musicdlogo, en particular de la
africania cubana, y dentro de ella de los instrumentos musicales, con atencion
especial a la percusion. Precisamente algunos de los trabajos mas
conseguidos de Ortiz sobre la transculturacion se insertan en el estudio de la
cultura musical negra. Ahi, en la musica prevaleciente tendrda un lugar
central la percusion, y dentro de esta un espacio estelar el tambor.
Inicialmente, y conforme a sus ideas, asocio los estudios etnomusicoldgicos al
hampa negra. Siempre en la perspectiva de la posesion ritual presente en los
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cultos afrocubanos de Cuba (Ortiz, 1973). Tras la vision juvenil marcada por la
idea de hampa, Ortiz trocard su vision en positivo, al considerar lo negro
parte principal de la cubanidad. De hecho, ideé un proyecto una “organografia
de la musica afrocubana”, que materializd afios después (Ortiz,1952). En ese
camino el descubrimiento de la problematica propia del hampa de Sevilla en

el Siglo de Oro serd capital para su evolucion.

En su defensa apasionada, a raiz de ese temprano giro, de la cultura negro-
africana como fundamento de la cubanidad, “el tambor, es, aln
historicamente, el instrumento de Africa", nacido en las civilizaciones niloticas,
y opuesto a la oralidad de la musica cantada cristiana. Aunque en la Edad
Media reconoce que se emplearon timbales, principalmente en los ejércitos,
estos siempre aparecen porteados y tocados por negros africanos, tanto en
las tropas arabes como cristianas. En cierta forma Ortiz es partidario de un
drumocentrismo, es decir de la centralidad del tambor como instrumento
ritual y comunicativo en las culturas africanas, idea de la que participaron
muchos investigadores nativos de Africa (Niangorah-Bouah, 1981). Sea como
fuere el tambor, junto a las danzas y otras actividades festivas relacionadas
con él, son asociadas al diabolismo y a la lujuria, siendo una representacion
sonora de la alteridad radical africana. En América ocurrira igual, solo que
aqui con un plus poblacional asociado a las masas esclavas. El tambor se
va “blanqueando” para poder entrar en la cultura musical europea o blanca,
como demuestra, segun Ortiz, el que fuese empleado por compositores como

Lully, Bach y Haendel.

Mientras, en Cuba, escribe Ortiz, “la musica afrocubana no triunfé plena e
indiscriminadamente (..) hasta que sus musicos inventaron el bongd. Pero,
aun asi, no todos los ritmos llegan a la superficie social después de saturar su
masa; los mas complicados y bellos aun quedaban sumidos en las densas

profundidades de las liturgias, yorubas o araras, que es solo donde se
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encuentran los seis cueros de los bata o los siete de los tambores araras"
(Ortiz,1991:196;1950). En lo que se refiere al viaje de ida y vuelta de los
tambores bata en el universo musical cubano sostiene que, a veces los
propios negros eludieron las prohibiciones de batir los “tambores africanos”
con nuevas invenciones que evitaban la identificacion entre tambor y negritud:
“Entonces los sacerdotes criollos acudieron a un ingenioso recurso, el de
inventar instrumentos de morfologia nueva, cubana, para sonar en ellos los
mismos himnos de los dioses lucumies, pero con instrumentos no africanos”
(Ortiz,1995). El tambor, al ser parte de la vida cotidiana y festiva de los
esclavos en las plantaciones, y por ello mismo habérsele odiado por parte
de las elites criollas o blancas, no pudo transmitir a los europeos sus
poderosos ritmos, ya que, en opinion de Ortiz, “la transculturacion estaba
impedida por los convencionalismos sociales”, que marcaban el racismo para
los negros. Los blancos tuvieron que importar de Europa, en una suerte de
paradoja el tambor adaptado a la musica de alla. “Los timbales -escribe Ortiz-
de las orquestas de opera ya pudieron pasar a los bailes de saldn, porque
eran ‘blancos’ y provenian de aquel grande y europeo espectaculo con que se
regalaba en sus noches de gala la azucarera aristocracia de Cuba. Los
timbales no eran instrumentos viles de negros esclavos; tenian el rango
supremo de seforio” (0rtiz,1995). Fernando Ortiz habia expresado la
problematica del tambor cubano, en el que se adaptan perfectamente el

tambor europeo y los ritmos bata y otros (Gonzélez Alcantud, 2012).

Retorno, pues, a Cuba el tambor a través de las orquestas de factura
europea. La confluencia de una tradicion prohibida y de otra biempensante
acabo por naturalizar el tambor en la época de la independencia, pasando a
constituir uno de los signos de la “cubanidad”. Si bien, se hizo con prudencia:
“En Cuba, los ritmos africanos y la morbidez de su mdsica van penetrando
historicamente en los bailes de los altos rangos sociales, antes de que en
ellos sean admitidos los tambores negros”. Ejemplo perfecto de
“transculturacion”, de influencias diversas que daran lugar a una realidad
nueva, en este caso musical. Como sostenia Ortiz ni un blanco pobre

trasladado a América es igual a cuando estaba en su lugar de origen, ni un
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negro africano, investido del aura de su origen, tampoco una vez sacados de
contexto. América los mutard, también sus musicas, teatro ritual y danzas.
En el supuesto del teatro, Fernando Ortiz lleva su argumento a la conexion
con la teatralidad y ritualidad integradas afrocubanas:
“Se refiere a la funcionalidad de la musica misma y por extension de la
danza, la pantomima, el teatro y el arte en general. Pero va mas alla del
aspecto sociologico o practico que incluye las funciones magicas o de
comunicacion con dioses y espiritus y ligada a todos los momentos
trascendentes o cotidianos de la vida en las sociedades africanas. El énfasis
de Ortiz en aplicar esta funcionalidad para diferenciarla de la musica
occidental donde lo estético y lo funcional a veces aparecen separados, ha

sido malentendido”.

El critico uruguayo Angel Rama (1992) empled el concepto transculturacion
para acercarse al asunto literario, para mostrarnos una literatura
transculturada, en la medida en que no perdia su matriz occidental, pero
tomaba unos caminos sintacticos propios. Quizas uno de los ejemplos, mas
claros sea la escritura en lengua castellana, pero con estructuras quechuas
del literato y etndlogo peruano José Maria Arguedas. El empleo por Rama,
de la palabra transculturacion, entendemos que es metaforico, y por ello

mismo no puede ser ilegitimo en el ambito literario.

El historiador cubano del azlcar y el tabaco Manuel Moreno Fraginals, fue
mucho mas concreto o materialista, si se quiere, y se volco en el Ingenio
azucarero, y alli sefialé una limitacion del concepto transculturador, ya que no
alcanzaba lo suficiente a exponer los mecanismos de explotacion existentes
en el ingenio. Por ello hablo de “deculturacion” con preferencia. Podriamos
aseverar que queria superar, a través de la dialéctica marxista, el concepto
previo de Ortiz. Moreno Fraginals, al destacar sobre la transculturacion el de
deculturacion, que, aunque habia sido empleada por el propio Ortiz, indica que
toda transculturacion tiene algo de pérdida violenta de la cultura propia.
Fraginals al ir en esa direccion destaca que “en toda sintesis, todo analisis
de la africanidad en América Latina, fuera del contexto de la lucha de clases,
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es una divagacion en el vacio”. Incorpora de esta manera la légica a Frantz
Fanon y su pensamiento sobre la radicalidad de la desposesion colonial. Con

lo cual corrige suave pero trascendentalmente al propio Ortiz (Moreno, 1996).

Finalmente, y aqui late la experiencia mas dubitativa, el antropdlogo
argentino-mexicano Néstor Garcia Canclini, que fuera premio Casa de las
Américas, en Cuba, en los ochenta, lleva el debate al concepto de “culturas
hibridas”, dando a entender a su criterio las grandes deficiencias de la
“transculturacion”, para definir un momento de transformaciones en la
globalizacion incipiente. De nuevo, como en Fraginals, un intento explicativo,
pero que elude, sin embargo, las condiciones de explotacion. En la segunda
edicion de su exitoso libro Culturas hibridas, Garcia Canclini ha salido en
defensa del concepto de hibridacion frente a las acusaciones de imprecision
o de organicismo. Ha escrito Canclini: “La hibridacion, como proceso de
interseccion y transacciones, es lo que hace posible que la multiculturalidad
evite lo que tiene de segregacion y pueda convertirse en interculturalidad”
(Garcia Canclini, 2001).

En el adrea caribefia se ha unido a otras apreciaciones sobre la hibridez
cultural o la mulatez, como las del ensayista martiniqués Edouard Glissant
en su El discurso antillano. Todos los citados coinciden en criticar la idea de
“multiculturalidad”, e incluso de “interculturalidad”, expandidas por el
pensamiento anglosajon, de gran éxito mediatico. La perspectiva que
podriamos asociar al “choque americano”, llevado a cabo en primer término a

través del Caribe, es “transculturacion”.

Cabe verificar tras esta introduccion, necesaria sobre el concepto, para
mostrar su originalidad y su conexion con el lenguaje y pensamiento
unesconosiano, basado en el antirracismo, los fundamentos sociales de la
cultura, la defensa de la pluralidad, y busqueda de una sostenibilidad para su
desarrollo, a los cuales responde la iniciativa de Patrimonio Inmaterial de la
Humanidad, indagar qué aporta la zarzuela cubana a esa idea. Todo ello es
aplicable al paso previo que ha de transcurrir por la aprobacion por el Consejo
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espanol del Patrimonio, ya que la cubanidad transculturada de la zarzuela la
hace salir fuera de cualquier veleidad de conceptos periclitado en América
tales como “hispanidad”, que enarbolados sea por intelectuales de derechas
como Ramiro de Maeztu, Manuel Garcia Morente, o progresistas como Rafael
Altamira, recibieron la oposicion frontal de Fernando Ortiz y la mayor parte

de la intelectualidad cubana.

El caso es que constatando la situacion de la musica en el fin de siglo
XIX, en periodo aln colonial en Cuba, Sergio Ramirez, autor de La Habana
Artistica, publicada en 1897, viene a decir que la musica habia enraizado
fundamentalmente en los medios mas paupérrimos de la colonia, pero no por
motivos relacionados con el cultivo de las bellas artes, sino como escape a su
ignorancia: “En esta clase menesterosa fue, pues, donde se extendid la
musica y echo hondas raices, mas no bajo un punto de vista artistico y
generoso (Ramirez, 1897). El autor destaca en el llamado “teatro lirico” casi
en exclusiva a la dpera italiana en La Habana, y pone la vara de medir en ese
nivel de excelencia, sin concesion alguna a la zarzuela. O sea, gran
presencia del teatro y la musica en Cuba, bajo con un horizonte de
excelencia de procedencia europea, y sobre todo italiana, francesa vy
espafiola, por ese orden. En cierta forma es la “distincion” social a través

de la estética, tal como la analizo Pierre Bourdieu.

Ahora cabe interpretar de otra manera, como lo haria Alejo Carpentier
(1988), esa presencia de lo musical y el espectaculo en Cuba, relacionado
con la cubanidad, en tanto signo distintivo de la Cuba emancipada o vias de
serlo, alejada la isla de otras matrices culturales, dado el olvido establecido
por la metropoli sobre ella, al ser en primera instancia una colonia

instrumental sin mas.
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Al indagar en particular en el conglomerado “zarzuela”, el cubano Angel
Vazquez Miralles le llamaba el “rincon mas oscuro de la selva”, para subrayar
las dificultades a las que nos enfrentabamos por el amplio desconocimiento
sobre la materia. En la zarzuela llevada a cabo en Cuba, desde finales del siglo
XVIIl se distinguen varias etapas, como son la presencia de la tonadilla
escenificada y de la zarzuela propiamente espafola en la primera mitad del
siglo XIX. Se asocia su presencia a la inauguracion del Teatro Coliseo en 1776.
Entonces los géneros estaban muy mezclados, desde la tonadilla escénica o el
sainete, que le disputaron en los primeros momentos el escenario, hasta otras
modalidades del teatro lirico. No nos detendremos en ese momento, sino en la
progresiva transculturacion de la zarzuela espafola, hasta adquirir

formulacion de cubanidad.

Sobre el contenido de la palabra zarzuela en Cuba se ha afirmado que
este es muy ductil y plural. Estd afectada la zarzuela realizada en Cuba, por

lo tanto, por diferentes influencias:

“Dentro de la historia del teatro musical cubano, lo zarzuelistico no solo
alude a la zarzuela, sino que comprende una serie de elementos
morfologicos, recursos compositivos, maneras estilisticas vy
expresiones genéricas, dramaturgicas y musicales que actian como
regularidades, con independencia de las manifestaciones concretas del
teatro musical en las que ellas se expresan, de modo que la nocion
de lo zarzuelistico, alcanza en la cultura cubana el rango de una

categoria” (Ruiz,1997).

Y continda Ruiz razonando: “Contenida en géneros que tuvieron en Cuba
una marcada presencia durante muchos afios, como el drama lirico, la dpera
comique, el vodevil, el melodrama, las operetas francesa y vienesa, la
revista, la tonadilla escénica, el juguete, el entremés, el sainete con musica,
los minstrels norteamericanos”. Influencias diversas, rapidamente
asimiladas, que la convierten en un género basicamente impuro, adaptado a

los gustoscambiantes del publico.
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Nada nuevo, pero en proceso de aclimatacion, lo cual esta en la matriz
misma de la zarzuela peninsular. Serge Salain en su acercamiento a la
zarzuela espafiola enfatiza precisamente el caracter hibrido de esta modalidad
de teatro lirico, que siempre cataloga a lo largo de su historia de “popular”.
Llega a sefalar en las épocas de mayor apogeo de la zarzuela que en sus
diferentes variantes mandaba la “ley de la taquilla”, es decir el éxito y el
ganapan, que llevaba a un amplio publico al divertimento sin mas
consideraciones. Ello, por el lado negativo, facilité mucho los plagios, quizas
muchisimos, hasta convertirse en plaga. Ademas, para Salaiin el género de la
zarzuela se encontraba marcado por acoger todo tipo de influencias
musicales, y nunca, ni en sus origenes puede ser concebido como una
alternativa como un remedo de dpera espafola, enfrentado al dominio sobre
todo de la opera italiana. De manera que la palabra magica, que esta
consonancia con las ideas de Fernando Ortiz sobre la transculturacion

cubana, es que la zarzuela es “hibrida”. Asi se expresa Salaiin:

“Lo que si caracteriza a la zarzuela, desde mediados del siglo XIX, es su
prodigiosa capacidad de absorber, digerir, asimilar los materiales
musicales mas variados, es su absoluta permeabilidad a todas las
modas y aportaciones extranjeras. Por oposicion a la monolitica opera
(un género monumental que, como todo monumento, mantiene sus
estructuras, sus ritos y su feligresia), la zarzuela se define como un
crisol hospitalario donde se cuecen sin dificultad todos los ingredientes

exteriores” (Salatiin, 1997).
Y en definitiva es un género flexible, y muy poco académico, todo intento de

lograr su “dignificacion” por la via de las virtudes similares a la dpera chocaria

con esta realidad, mucho mas anclada en las culturas populares:
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“La zarzuela y todo el teatro lirico desde finales del siglo XIX,
practican asi una hibridacion festiva que podria ser uno de los rasgos
esenciales de la cultura de nuestro siglo. En esto, por lo menos,
hablar de "crisis" del género chico o del teatro, como se viene
hablando desde la ultima década del XIX, tiene que matizarse mucho.
Nuestro siglo es el siglo de la fragmentacion, de la atomizacion de las
formulas y sub- formulas, de la permeabilidad tanto geografica
(internacional) como formal, de la abolicion de las fronteras entre
géneros, categorias, productos y gustos. La zarzuela —un nombre ya
ambiguo de por si, dentro de la tradicion espafiola de las etiquetas
estramboticas— sigue cumpliendo su vocacion por lo hibrido que le da
vida y resplandor. Lo que importa es la actualidad del género, su
vitalidad, su flexibilidad” (Salain, 1997).

En las frases de Salaun, en las que nos apoyamos, encontramos una
explicacion a los tres frentes abiertos en el mundo zarzuelistico cubano: la
predominancia de la opera italiana para las clases cultivadas, la cercania de la
zarzuela a las clases populares, de donde extrae su hibridez vy
transculturalidad, y la familiaridad con el método de adaptacion y absorcion
gracias a presentar las mismas caracteristicas matriciales que la zarzuela

espanola.

Poco a poco se fueron aclimatando los géneros peninsulares mediante la
sustitucion de figuras y figurantes teatrales. Asi “los personajes heredados de
sainetes, zarzuelas, tonadillas y entremeses espanoles, fueron sustituidos por
personajes criollos: el campesino cubano -creacion y especialidad de
Covarrubias- y el negrito -aporte definitivo del destacado Creto Gaga en sus
modalidades de negro bozal' y negro curro, fueron incorporados con peso
determinante en la escena” (Diaz, 2006). Muchos de estos personajes y en
particular el negrito, el gallego, el guajiro y la mulata fueron entrando en el
teatro lirico a través del lenguaje comico, que empleaba los estereotipos para
lograr la comicidad, y con ella la complicidad y el aplauso del publico

(Thomas,2009). Los bufos cuando comenzaba la segunda mitad del siglo XIX
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fueron el vehiculo para expresar la critica al poder colonial, empleando los

recursos de la satira. Alejo Carpentier lo veia de esta guisa:
“Debe sefalarse que, por su intima vinculacion con el pueblo, el género
bufo se hizo reflejo de sentimientos antiespainoles, durante la Guerra de
los Diez Anos. Mientras muchos autores de contradanzas, halagados
por los salones, dedicaban sus obras a las autoridades del gobierno
colonial, a los voluntarios, o a ilustres seforas condesas que
alentaban la represion, los bufos se mostraban cada vez mas audaces

en sus satiras al régimen imperante” (Carpentier, 1988).

A la vez iba tomando relieve otros chinos, criollos y hasta
norteamericanos de las diversas culturas, sefala Clara Diaz en su articulo del
Diccionario de la Zarzuela. Espafia e Hispanoamérica. Sustitucion de
personajes a los que obligaba una sociedad donde se habia abolido la
esclavitud tardiamente, en 1880, y en la que lo negro tenia cada vez mas
presencia, pero también otros sujetos procedentes de las mas variopintas
latitudes. Algunos autores, como Creo Ganga, muy pro-espanol, sin embargo,
introdujo, nos sefala Clara Diaz en su clarificador articulo, elementos
idiomaticos llamados el “espafiol bozal’, y paraddjicamente con su
espafiolismo no dudo en darle mas que un papel cada vez mas presente en
su produccion al “negrito, al igual que otros autores”, pero siempre
contenido. Podemos asegurar que, dada la realidad plural de las culturas
cubanas, y antes de que apareciese la cubanidad propiamente dicha, iban
irrumpiendo de manera natural las diversas “transculturalidades”,

manifestadas a través de los personajes teatrales.

La zarzuela espanola fue contrapesada, por el surgimiento de la
considerada por los criticos zarzuela cubana propiamente dicha en la segunda
mitad del siglo. Francisco Covarrubias es citado como creador de una gran
cantidad de sainetes hasta la década del 40, hasta el punto que es
considerado el creador de la moda vernacula en el teatro lirico cubano. En el
teatro Tacon ocurriria igual a mitad de siglo, por lo que concluye C. Diaz que,
“formas y
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géneros musicales propios de la isla-guajira, guaracha, cancion cubana,
habanera, son rumba, conga, contradanza, pregon, entre otros, lograron un
sitio de desarrollo, suplantando el lugar que antes ocuparan
fundamentalmente las tonadillas, los villancicos y las seguidillas espanolas”
(Diaz,2006). Es decir, la transculturalidad de los personajes se traslada a la

danza y a los instrumentos musicales.

Angel Vazquez Miralles, en este ultimo sentido, escribe que, en esta fase,
que a nosotros nos interesa por su marcada hibridez, es posible encontrar
“ritmos cubanos como la clave, la habanera, la guaracha, el bolero, la
criolla, la rumba, el danzdn y escenas de bailes afrocubanos” (Vazquez, 1997).
Es en 1927 cuando cifra este autor la madurez de la zarzuela cubana, cuando
en el Teatro Cubano debuto Ernesto Lecuona, junto a Grenet, con una
zarzuela llamada Nina Rita, que fueron seguidas en los afos siguientes por El
Cafetal y Maria de la O, del mismo compositor. Hasta llegar a Cecilia
Valdés y El Clarin, de Gonzalo Roig, Maria Belén Chacon y La Habana que
vuelve de Rodrigo Prats, Rosa la China, de Ernesto Lecuona. Vazquez
Miralles habla de la presencia del “ritmo y el fraseo cubano”, y concluye al
respecto que “son ejemplos del mejor arte lirico cubano, pero alun piezas
como el canto congo “Mama Inés” de Nifia Rita de Grenet, o “Damisela
encantadora” de Lola Cruz, de Lecuona, han pasado a formar parte del
repertorio de obras que identifican la muisica cubana en cualquier latitud del
mundo” (Vazquez, 1997). Por supuesto, también tenemos una cultura lirica
cubana ennoblecida a través de la figura eminente del cubano de origenes

canarios Ernesto Lecuona, como maxima autoridad de la zarzuela autoctona.

Algunas otras caracteristicas de ese periodo, sobre el triunfo de la moda
de la africania en los afios veinte (Gelado,2008), que facilité el transito a la
hibridacion lirica, y la omnipresencia en esa misma época de teatros como el
Teatro Alhambra de La Habana, especializado en el publico desenfadado,
incluido el zarzuelero. Miguel Barnet (2013) ha retratado esa atmadsfera en
derredor de una de las estrellas del Alhambra en su obra La cancion de

Rachel, y en el cine lo ha reflejado La bella del Alhambra, basada en la
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primera obra, de Enrique Pineda.

Podemos concluir lo siguiente del caso significativo de la zarzuela cubana,
que refuerza los argumentos para ser patrimonio inmaterial de la

humanidad:

Primero, que, siendo un género catalogable de espafiol, aunque agrupando un
amplio abanico de propuestas musicales y teatrales, se fue cubanizando,
mediante un proceso transcultural, término acufiado por el etndlogo cubano
Fernando Ortiz, en un camino que va de finales del siglo XVIIl a los anos

cuarenta del XX.

Segundo, que en ese proceso transculturador forman parte desde los bufos
hasta el empleo de instrumentos y danzas procedentes del “hampa”, y de la

africania.

Tercero, que todo este procedimiento, lo facilito la propia hibridez del
género. El término culturas hibridas tiene toda su amplitud en América a
través de las obras no sélo de Ortiz, sino del uruguayo Angel Rama, del

cubano Moreno Fraginals y del argentino Garcia Canclini.

Cuarto, que el género, en competencia con el musical estadounidense, y
con el cine y otros divertimentos a la mode se encuentra en fase de
decadencia y posible desaparicion, a pesar de su innato valor cultural,

representativo de la hibridacion cultural.
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10. CONCLUSIONES GENERALES DEL PANEL
DEEXPERTOS

Primero. La zarzuela es un género teatral y musical surgido por influencias
externas, italianas, sobre todo, que muy tempranamente se afirmo sobre

bases autoctonas.

Segundo. La zarzuela fue un género muy popular, que, a diferencia de la dpera,
encontrard desde su inicio la complicidad del pueblo llano, por su

adaptacion el casticismo.

Tercero. La zarzuela empled voces “naturales”, menos educadas inicialmente

que las que se utilizaban en el género operistico.

[106]


http://www.letralia.com/

Cuarto. Un nimero alto de profesiones -cantantes, tramoyistas, castafieras,
artesanos..- giraron en torno a la zarzuela que acabd siendo un modo de vida

para las compafias.

Quinto. Las sociedades corales y culturales nutrieron y se alimentaron de

diferentes zarzuelas, contribuyendo a su popularidad, y perpetuacion.

Sexto. La zarzuela concierne a todo el mundo hispanico, incluidos diferentes
paises americanos, y todas las regiones espafiolas. En su adaptacion y

popularizacion se puede hablar de transculturalidad.
Séptimo. La supervivencia de la zarzuela esta en peligro, desde la aparicion

del cine, sobre todo, como la gran distraccion popular, y dltimamente por el

auge del musical de factura norteamericana, y de la dpera.
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