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omo una viva proyecci6n de las civim
del pasado y de las obras més selectas y
caracterfsticas de la época presente, los Manuales
de orientacién altamente educadora que forman la

COLECCION LABOR

pretenden divulgar con la méxima amplitud el
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto
del trabajo de los sabios y los grandes ideales
de los pueblos, dedicando un estudio sobrio,
pero completo, a cada fema, e integrando com
ellos una acabada descripcién de la cultura actual.

Con claridad y sencillez, pero, al mismo tiempo,
con absoluto rigor cientifico, procuran estos vold-
menes el instrumento cultural necesario para
safisfacer el natural afén de saber, propio del
hombre, sistematizando las ideas dispersas para
que, de este modo, produzcan los apetecidos frutos.
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Los autores de estos manuales se han seleccio-
nado enfre las més prestigiosas figuras de la
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen
de fales estudios asegura-la gran amplitud de sm
difusién, siendo cada manual un verdadero maes-
fro que en cualquier momento puede ofrecer una
leccién breve, agradable y provechosa: el conjunto
de dichos vollimenes consiituye una completfsima

Biblioteca de iniciacién cultural

cuyos manuales, igualmente fitiles para el estu-
diante y el especialista, son de un valor.inestimable
para la generalidad del piiblico, que podra adquirir
en ellos ideas precisas de todas las ciencias y artes.
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PROLOGO

Aunque hubiera sido la tonadilla escénica un género
insignificante por-su valor artistico, no podria pasar
inadvertida a los investigadores literario-musicales desde
el momento en que hoy existen dos mil obras de tal
indole, porque durante medio siglo la tonadilla consti-
tuy6 un ornamento imprescindible de las representa-
ciones teatrales espaiiolas, no sélo en la capital del
reino, sino en todas las poblaciones donde se venia
rindiendo culto a Talia con fervor. De ningiin modo
deben medirse los géneros artisticos atendiendo exclusi-
vamente a la perfeccién o pureza de las obras que pro-
dujeron o al renombre acrisolado de sus cultivadores, sino
atendiendo también a las influencias que han ejercido
sobre la actividad de los ingenios y sobre las predilec-
ciones de los publicos. Proceder con otro criterio en la
historiografia artistica, seria algo semejante a lo que
fuera para la Historia Natural prescindir de los insectos
y estar atento unicamente a la vida de los vertebrados.

Mas en el caso de la tonadilla escénica existe otra
razon fundamental que hace indispensable su conoci-
miento, no tan sélo para el placer intelectualista del
erudito, sino para el goce estético del filarménico espe-
cialmente. Porque ese caudal contiene obras de alto
valor cuyo olvido se justifica por la ignorancia de unos,
la apatia de otros y la indiferencia de los mas, pues
faltaba una seleccién previa que removiese la hojarasca
de aquellas dos mil obras para entresacar los frutos
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sazonados y todavia deleitosos que, en gran nimero,
esperan su resurgir entre la inmensa balumba de papel
pautado. :

La tonadilla escénica seguia siendo absolutamente
ignorada del gran publico — que incluso tiene una no-
cion extraviada de lo que aquel género significa, por
lo cual supone que se trata de canciones sueltas y no
de breves comedias liricas —, y seguia siendo muy mal
conocida de los musicologos eruditos, pero merecia me-
jor fortuna. Cuando resolvi conocer algunos de sus fon-
dos musicales, atraido por una curiosidad ajena a todo
intento ulterior, el primer texto musical de aquella época
que por casualidad se puso ante mi vista, contenia una
tirana con la siguiente copla :

Todos los que son maestros
s6lo porque ellos lo dicen,

suelen hallar oficiales
que los dejan aprendices.

Ni maestros ni oficiales, sino aprendices, habia te-
nido la investigaciéon tonadillesca. Y con interés cre-
ciente ahondé en esa labor investigadora durante buen
numero de anos, hasta conocer el doble aspecto litera-
rio y musical de las dos mil obras que posee la Biblioteca
Municipal de Madrid, asi como también los centenares
de libretos manuscritos que posee la Biblioteca Nacio-
nal y las noticias acumuladas por Barbieri, que hoy
guarda esta ultima Biblioteca en su seccion de manus-
critos. Ordenado con sujecién a estricto plan el fruto
de mis tareas escudrifiadoras, la Academia Espanola
me concedi6 el honor de incluirlo entre sus publicacio-
nes, y asi he tenido el honor de que vea la luz, bajo el
titulo La fonadilla escénica, una obra constituida por
tres tomos, estudidndose en el primero la historia de
Ia tonadilla, en el segundo la morfologia literario-mu-
sical, y estando dedicado el tercero a la publicacién de
textos (con mas de trescientas paginas de musica, hasta
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ahora absolutamente inédita) y comentarios sobre la
vida y frutos de los correspondientes autores.

Desde la aparicion de esta obra, la tonadilla des-
pierta la atencion de los eruditos fuera de nuestro pais,
como lo comprueban las audiciones publicas con acom-
pafiamiento de clave y orquesta que viene obteniendo
alguna de esas producciones liricas, inéditas hasta ahora,
e incluso alguna conferencia por radio dedicada a la ma-
teria, como la que en Amsterdam leyo6 el maestro Willem
van Warmelo, Director de la Orquesta de Camara, aun
descontados los comentarios laudatorios con que acogen
este género espanol las principales revistas musicoldogi-
cas de diversos paises.

El presente volumen es, como indica su titulo, una
reduccion de la obra editada bajo los auspicios de la
Academia Espafiola, y se trazo con la mira de reducir
a proporciones modestas un copioso material, para fa-
cilitar asi su lectura y divulgar su contenido. Los ejem-
plos musicales que damos aqui ahora estan entresacados
de tonadillas inéditas hasta que las publiqué integra-
mente en dicha obra, después de haber reducido la
parte de orquesta a piano y de haber hecho el relleno
armoénico del bajo. Ademas, incluye este volumen al-
gunos datos y noticias que he recogido en mis inves-
tigaciones con posterioridad a la publicacion de aquella
obra, y que hallaran aqui lugar oportuno. Si con ello
contribuyo a despertar la curiosidad y difundir 1a admi-
racion por un género lirico eminentemente hispanico,
que desde hace un siglo estaba olvidado en absoluto, se
habran realizado las aspiraciones més vehementes de

El Autor



INDICE

PRIMERA PARTE
Las obras

CapituLo 1
La tonadilla escénica : Su concepto y sus fuentes. Opinio-
"~ mnes que ha inspirado .........ocvviiinieinnein....
Carituro 1I

Origen, prosperidad y olvido de la tonadilla escénica. ...

Carituro III
El plan tripartito y otros moldes morfolégicos de la tona-
dilla escénica....... ARG R R B S oe @ s o n e v e e e e in e e
Carpituro IV
Asuntos predominantes en la tonadilla escénica. Licencias
para la representaciéon ............ ... ... ...,
CaritTuro V
Estructura literario-musical en las tonadillas de molde tri-
Partito ... ;s csvsvvmmsasvansvnarei s i s is PR
Capituro VI

Los aspectos vocal e instrumental en la tonadilla escénica.

CariturLo VII

Rasgos ibéricos e internacionales en la tonadilla escénica.

Péags.

11

23

32

41

54

67

77



10 JOSE SUBIRA

SEGUNDA PARTE
Los artistas

Capituro 1 Pégs.
La paternidad literaria en las tonadillas escénicas. ...... 87

Carituro II
La paternidad musical en las tonadillas escénicas. Misicos
precursores : Coradini, Nebra, Ferreira y Molina..... v 94
Carituro III
Principales compositores durante la juventud de la tona- .
dilla escénica : Misén, Guerrero, Aranaz y Palomino.. 106
CarpituLo IV
Principales compositores durante la madurez de la tona-
dilla escénica : Esteve, Laserna, Rosales y Valledor .. 127
CapituLo V

Otros compositores notables durante la madurez de la
tonadilla escénica : Galvan, Castel, Marcolini y Feran-
diere. ..t e e e 148

CariTuro VI - -y
Principales compositores durante la decadencia de 1a tona-
dilla escénica : Moral, Acero, Bustos y Manuel Garcia. 166
CariTuro VII

Principales intérpretes de tonadillas escénicas. Fama nacio-

nal y reputaciéon internacional de algunos cantantes.

Una tonadilla catalana .................ccoiienn .. 185
INDIGE ALFABETICO .ovouvveie it eiiie e enann, - 207
ILUSTRACIONES... . ... vvvninnnn 14 hiFiE i SASENEE NS 213



PRIMERA PARTE

Las obras

CapituLo 1

La tonadilla escénica: Su concepto y sus fuentes.
Opiniones que ha inspirado

Bajo el epigrafe « Tonadilla escénica» designamos
aquellas producciones literario-musicales que comen-
zaron a fructificar hacia 1750 y durante medio siglo
florecieron esplendorosamente, para caer bien pronto
en olvido profundo, caracterizandose todas ellas por
ocupar buena parte de los intermedios de comedias,
cuando no su totalidad, y por tener vida propia e inde-
pendiente, a la vez que una extensiéon relativamente
considerable, debido a la diversidad de piezas musicales
que integraban cada obra.

La palabra « tonadilla » y su similar « tonada » —pro-
cedentes ambas de «tono » — eran antiguas a la sazon
en nuestro idioma, si bien antes de la época a que se
contrae la presente historia tenian otra significacion,
ya por su finalidad, ya por su caracter, ya por su lon
gitud. Venia entonces siendo tonadilla la cancién suelta
que se cantaba en cualquier lugar y ocasién, desde las
jacaras mas plebeyas hasta las arias mas distinguidas.
Habia sido tonadilla la breve canciéon que recibia un
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estribillo a lo sumo y que venia rematando los saine-
tes y bailes durante la primera mitad del siglo xvr.
Y era tonadilla la denominaci6n de varios niimeros voca-
les heterogéneos, a los que presidian ciertas unidades de
orden superior, formando « villancicos » — los cuales se
cantaban en los templos por las fiestas de Navidad,
Afio Nuevo y Epifania — cuando la tonadilla escénica
no habia brotado aun.

Después la « tonadilla escénica » surge timida y pros-
pera lozana, admitiendo un numero variable de perso-
najes. Por eso las hay «a solo» o monolégicas, a dos,
tres, cuatro, cinco o seis individuos, y «generales »,
designandose asi cuando entraba un nimero mayor de
actores. Invadieron las escenas de los dos tnicos coli-
seos madrilefios existentes a la sazén, es decir, el de la
Cruz y el del Principe, las de los coliseos reales y las de
los coliscos de provincias, constituyendo un exorno im-
prescindible entre los actos de la comedia, lo mismo si
éstas eran de Lope o de Calderén, que de Zamora o
Caiizares ; y de Ramoén de la Cruz o de Meléndez Val-
dés, que de Valladares o de Comella; y de Moliére o
de Beaumarchais, que de Corneille o de Racine, y de
Sauvigny o de Belloy — el autor de aquella Celmira,
con la cual obtuvo tantos éxitos la famosa actriz tra-
gica la Tirana en su papel de reina — que de Goldoni
o Mectastasio. Porque entonces no habia para el publico
madrilefio teatros distinguidos y populares, sino aquellos
dos y nada maés, descontado el de los Caiios, cerrado
durante larguisimos afios y abierto después para repre-
sentaciones de Operas italianas. Y algunos actores se
distinguieron siempre por igual en la recitacién de co-
medias y en el canto de tonadillas. Asi, pues, cuando se
habla de «teatros populares », referidos a esos tiempos,
significibase con ello «coliseos puiblicos», en oposicion
a esos «coliseos reales » radicados en Madrid o en los
Sitios donde, por cierto, alternando con las comedias,
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se cantaban tonadillas, y no excepcionalmente, sino de
un modo continuo, como lo comprueba el medio millar
de las mismas que desde el Palacio Real han pasado
al Conservatorio madrilefio en tiempos de Arrieta.

Se ha dicho erréneamente que la tonadilla sucedio
a la zarzuela de la primera mitad del siglo xviir, cuando
ésta fué desterrada por el farinellismo importado merced
a la protecciéon de Fernando VI, olvidandose o desco-
nociéndose que la zarzuela, decaida durante los mejores
tiempos de Farinelli, inicia su resurreccién por obra
del libretista don Ramoén de la Cruz en 1767, o sea
al hacer diez afios que la tonadilla habia afirmado su
independencia por obra del compositor Misén, suce-
diendo tal resurreccion al fatal ocaso del farinellismo,
como consecuencia de la enfermedad y fallecimiento
de los monarcas filarménicos que habian impuesto la
musica italiana en la corte madrilefia.

Las fuentes utilizables para el estudio de la tonadilla
escénica siguen inéditas en su casi totalidad, pues son
rarisimas las obras impresas que han llcgado hasta
nuestros dias, y las pocas existentes apenas se hallan
al alcance del curioso lector. Su caudal mas copioso
existe en la Biblioteca Municipal de Madrid, represen-
tandolo unas dos mil obras. A esto debe sumarse el
medio millar depositado en el Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacion, asi como algunas obras sucl-
tas en bibliotecas publicas o privadas. Habian podido
y debido ser objeto de estudio analitico, pero siguieron
acumulando polvo durante lustros y mas lustros, hasta
que el autor del presente libro, acuciado primero por
la curiosidad y después por el entusiasmo ante esos
veneros de riqueza filarmoénica, dedicé buen numero
de afos a examinar uno por uno los legajos que las
contienen en la referida Biblioteca Municipal. Cierto
que entre tanta abundancia se encuentran obras de
todos los calibres y valores; pero no es menos verdad
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que es bastante alto el nivel medio de esas obras, escri-
tas en su totalidad sin pensar en el porvenir, pues eran
como almanaques, y almanaques de brevisima duracién,
ya que cada semana habia que sustituir las viejas
por otras novisimas, lo cual exigia de los compositores
oficiales una labor rudisima, incompatible con el crite-
rio selectivo y la elaboracion meditada de sus ideas
musicales. «La misma indulgencia con que se procura
encubrir los defectos de la 6pera italiana debia usarse
con los defectos de la comedia espafiola», escribié el
jesuita espafiol Javier Lampillas en su Ensayo hisidrico
apologético de la literatura esparola ..., libro que, for-
mando un cuerpo de seis volimenes, se publicé en
Génova, entre 1778 y 1781, redactado en italiano, y
del cual se hicieron dos ediciones en nuestra lengua
algunos anos mas tarde. Pongase «tonadilla» donde
aquel autor escribié « comedia », y el consejo sera tan
provechoso que entonces no resultara inoportuno ni
exagerado alterar cierta frase trazada en 1795 por el
benedictino padre Sarmiento, al declarar : « Nunca supe
lo que era la lengua castellana hasta que lei entre-
meses », ya que con la modificacion propuesta, diria
asi: « Nunca supe lo que era el lenguaje musical espa-
fiol hasta que lei tonadillas ».

La tonadilla escénica, como todas las manifestacio-
nes de la actividad artistica, ha sido juzgada de un modo
diverso y contradictorio. Su principal desdefiador es
don Leandro Fernandez de Moratin, cosa bien expli-
cable en quien, como él, queria implantar un arte ex-
tranjero de buen tono, y fué tan desdenoso de todo lo
- nacional. Ya antes que él habia formulado juicios ad-
versos don Félix Maria Samaniego, el fabulista compe-
tidor del tonadilléfilo Iriarte, pero tanto las censuras de
Moratin como las de Samaniego recaen de un modo
especial sobre lo literario, por considerar que los respec-
tivos libretos eran tan viciosos como los sainetes.
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*
* *

En cuanto a los juicios que la musica tonadillesca
inspird, predominan los favorables, con la particulari-
dad de que si los hubo adversos, y procedentes de perso-
nas autorizadas, éstas tuvieron que rendirse a la evi-
dencia, rectificando de grado, con muy buen sentido,
lo que bajo el imperio de la pasién o la ceguera habian
suscrito anteriormente. Tal es el caso del compositor
don Pablo Esteve y Grimau. Cuando llevaba ya varios
anos en Madrid, donde habia logrado gran éxito con sus
tonadillas, hace la adaptacién espafiola de alguna épera
italiana y pone la musica a varios cantables de la co-
media No hay amor en fineza mds conslante que dexar
por amor su mismo amante. Esta tltima obra se estrena
en 1766, y al imprimirse las letras que se cantan en la
misma, Esteve anadi6 un prélogo, para lamentar que a
los compositores se los juzgase por tonadillas, en vez
de juzgarlos por sesudas producciones, como canones,
trocados, cancrizantes, enigmas, madrigales, etc., lo
cual, digdmoslo de paso, atestigua el influjo de Cerone,
Nasarre y otros tedricos atun en boga entonces. Segiin
Esteve, cualquier barbero podia componer tonadillas
al zarandeo de su mala guitarra, y esas obras menores
mal podian engrandecer al ingenio, pues en ellas se
graduaba el gusto por el mayor desentono ; tras lo cual
dijo literalmente : « De poetas, saineteros y musicos de
tonadillas, liberanos Ddmine ». Tal opinién era injusta,
en realidad, pues cuando enderezaba Esteve tales cen-
suras contra ese género lirico, habian escrito tonadillas
aplaudidisimas algunos compositores tan excelentes
como Misén, Pla y Aranaz. No habian de transcurrir
veinte afios para que el mismo Esteve modificara radi-
calmente su opinién. Asi lo atestigua, en efecto, un
memorial suscrito por €l en 1784, como compositor de
musica de una compania teatral madrilefia, para la-
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mentar el excesivo numero de tonadillas que debia
componer cada afio, pues declara entonces al pie de
la letra: «No solamente en las tonadillas se halla la
ciencia de la Musica, segiin la poca.inteligencia del su-
plicante, sino también lo comico y sentimiento de la
Poesia, que es obligaciéon de un maestro compositor ».
Alta opinion es ésta que vemos compartida por Laserna,
al decir en un memorial de 1792 que las tonadillas son
«verdaderas piezas de musica o unas cortas escenas
de 6pera, algunas arias y de una clase de musica que
pide mucho trabajo y meditacién» anadiendo que,
«bajo las reglas establecidas en el dia, y en el delicado
gusto del publico, no hay en Espaiia, ni aun en Italia,
profesor que componga cuarenta piezas como las ac-
tuales ». Asi hablaban, llegados a la madurez, los dos
maestros que conocian como nadie la calidad de esas
obras y la magnitud de sus labores respectivas.

.Y cémo hablaban otros que sin ser maestros com-
positores figuraban como eruditos o aficionados en el
mundo filarménico, o que, perteneciendo a sucesivas
generaciones, han tratado la materia? Veadmoslo muy
sucintamente aqui:

El famoso Beaumarchais estuvo en Madrid algtin
tiempo, y cuando regresa en 1765 —es decir, un aiio
antes de que el joven Esteve formulara una famosa
diatriba renegando de su produccién tonadillesca — en-
carga a un amigo madrilefio que le remitiese tonadillas
de Misén y otros notables maestros, porque se habian
extraviado las que al regreso llevaba en su equipaje.

En 1772 escribe don José Cadalso Los erudilos a la
violela, obra donde se pone en solfa, como todos saben,
a cuantos utilizaban la palabreria huera para fingir un
saber hondo. Y alli se mofa donosisimamente de esos
individuos tan pcinados, empolvados, adonizados y lle-
nos de olorosas esencias, porque, deseosos de singulari-
zarse en cuestiones filarmonicas, desdenaban obras tan
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plausibles como el Stabat Maler, de Pergolesi, y las to-
nadillas de Mison.

En 1779 publica Iriarte el poema La Musica (obra
traducida después al francés, al inglés, al aleméan y dos
veces al italiano, y de la cual se hicieron en la Penin-
sula y Ultramar numerosas ediciones), y en uno de sus
capitulos se dirige el vate a Nicolo Jommelli — que era
en el teatro italiano algo asi como el Wagner o el Orfeo
de su época —, para demostrarle «el caracter de la
zarzuela y de la tonadilla espafola », teniendo frases
bien elogiosas con referencia a esta tltima.

En 1786 publica Samaniego un articulo donde se
ensalzan los méritos de Misén como tonadillero, dicién-
dose de ¢l que « habia abierto una senda que, cuidado-
samente seguida, pudiera llevarnos a la gloria de tener
una musica nacional ».

En 1796 se publica en castellano la traducciéon de
una obra de fama mundial, que el abate don Antonio
Eximeno habia publicado en italiano sobre El origen y
reglas de la Musica ..., donde hay palabras de elogio
para «las piezas pequenas en musica que sirven de in-
termedios» en el teatro espanol.

Si Moratin arremetié contra las tonadillas en ge-
neral, ello es bien disculpable, pues mal podia encontrar
plausibles estas obras menores quien, como él, durante
su cargo de censor teatral en una famosa Junta de
reforma de los teatros que tuvo vida efimera, prohibi6
las mejores obras de Lope, Calderén, Moreto, Tirso y
otros m4s, alcanzando la condenacion a 616. Sin embar-
-go, debemos anotar que sus ataques se dirigen contra
las «tonadillas modernas », 1o cual envuelve un elogio
para las antiguas, y debemos recordar que también tuvo
frases condenatorias para la musica operistica que en
su tiempo creaban los compositores italianos.

Iza Zamacola, en los dos volumenes titulados Colec-
cion de seguidillas, tiranas y polos, publicados cuando

2. SuBIRA : La tonadilla escénica. 319
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la tonadilla habia caido en la mayor desnacionalizacién
y decrepitud, tiene exaltadas frases de entusiasmo para
un género que habia sidc excelente hasta el dia en que
lo abatié la nefasta influencia de la 6pera napolitana
con sus vocalizaciones antiibéricas.

En 1816 se publica el libro Visita de atencién al teatro
barcelonés ..., escrito por un autor que encubrié su nom-
bre con el seudénimo « Gil Gaca, académico férvido-
filo-dramaturgo ». Al sefialarse aqui el estrago que la
6pera producia en Barcelona por aquel tiempo, se tienen
elogios para las comedias del siglo de oro y para los
* sainetes de don Ramoén de la Cruz y otros colegas
suyos, asi como para las tonadillas de Mis6n, Esteve,
Rosales y sus sucesores, diciéndose de todos ellos que
«son el non plus ulfra de las bellezas comicas ».

Antes de seguir comentando las opiniones espaolas
formuladas con posterioridad al hundimiento definitivo
de la tonadilla, debemos sefalar varias extranjeras, de
gran valor, comenzando por aquella expuesta en la
obra Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner
Musikalischen Reisen ... (Hamburgo, 1772-1773). El mu-
sicologo inglés Carlos Burney refiere en este « Diario
de viaje» que, hallindose en Munich, tuvo ocasién de
oir cantar tonadillas y seguidillas a un excelente tenor,
llamado Signor don Panzachi, quien habia permanecido
unos anos en Espaia, traido por Farinelli, para actuar
en las representaciones palaciegas, y que después paso
a la capilla del elector Maximiliano III, en Munich.
Con referencia a este cantante, que se llamaba Domingo
Panzachi y procedia de Bolonia, dice F. J. Fétis: «Su
biblioteca de musica encerraba una curiosa coleccion
de todos los antiguos libros espafioles referentes a este
arte ». Tratabase, pues, de un artista de gustos distin-
guidos, a quien sedujo nuestra.tonadilla, por cuanto
durante su estancia en Munich cantaba esta clase de
obras con gran frecuencia, segun lo testimonia la rela-



LA TONADILLA ESCENICA 19

cion del musicologo Burney. También fué Rossini un
enamorado de nuestra musica tonadillesca; la escu-
chaba con suma declectacion a cantantes espafoles
radicados en suelo extranjero, y muy especialmente a
dos operanfes famosisimos que habian iniciado su ca-
rrera artistica como tonadilleros (Lorenza Correa y Ma-
nuel Garcia), y llevé algo de ese espiritu musical a algun
trozo de su opera Il barbiere di Siviglia, cuyo libreto,
como es sabido, se inspir6 en la comedia de otro tonadi-
l6filo ilustre : el comediografo francés Beaumarchais.

Durante la segunda mitad del siglo x1x y en lo que
va del actual, se han renovado incesantemente las sim-
patias y los elogios dedicados a la tonadilla, si bien con
la mayor frecuencia — digamoslo lealmente — no se ba-
saban en el conocimiento directo de las obras, puesto
que éstas dormian inéditas en las bibliotecas publicas,
sino en los ecos subsistentes de opiniones tradicionales.

Mariano Soriano Fuertes se indigna en su Hisforia
de la musica espariola ... (4 vol., 1855-1859) del olvido
en que habia caido ya la tonadilla. Habla de ella con
amplitud, sin que sean muy exactas sus apreciaciones
histéricas, manifestando ademas que a la sazon seguian
cantandose la Tirana del Tripili, las seguidillas de
El friunfo de las mujeres y otras piezas pertenecientes
a ese geénero lirico.

Carlos José Melcior, en su Diccionario Enciclopédico
de la Musica (1859) manifiesta que a la tonadilla la
maté la oépera italiana, y le sucedieron las zarzuelas,
aniadiendo que solo ha sobrevivido una tonadilla, a
saber, la titulada E presidiario.

Baltasar Saldoni recoge en su Diccionario biogrdfico-
bibliogrdfico de efemérides de musicos espafioles (4 vol.,
1868-1881) algunas noticias breves sobre la tonadilla y sus
intérpretes principales, especialmente Lorenza Correa.

Del interés que desperté en Francisco Asenjo Bar-
bieri la tonadilla escénica, dan fe los entusiasmos des-
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plegados por este compositor y musicélogo al recoger
los textos de la misma, asi como innumerables antece-
dentes historicos que prestan hoy utilidad suma en la
Biblioteca Nacional. Un contemporaneo suyo, el compo-
sitor Emilio Arrieta, tuvo frases de veneracion para ese
caudal artistico, en su discurso de inauguracién del ano
escolar 1783-1784, como director del Conservatorio ma-
drilefio, pues hablé ahi de los fondos con que acababa
de enriquecerse la Biblioteca del mismo, calificAndolos
como «importantes y ricos materiales», y entre ellos
sefiald especialmente «las nacionales y curiosisimas to-
nadillas de fines del siglo pasado y principios de éste,
en numero de 486, compuestas por Laserna, Mison,
Rosales, Esteve, Castel y otros varios y populares auto-
res », afiadiendo a continuacion : « Esta preciosa colec-
cion merece estudiarse por los que quieran ser compo-
sitores de musica espaiiola ».

En su libro La dpera espaiola y la musica dramdlica
en Espana en el siglo XIX (1881), dice Antonio Pena
y Goni que la obra de Barhieri es «la tonadilla ideali-
zada », por haber agrandado este compositor el cuadro
de aquel género, «encajandolo de una manera incom-
parable en la 6pera comica ». Analoga opinién ha sido
formulada por Marcelino Menéndez Pelayo en la con-
testacion al discurso de recepcion de Francisco A. Bar-
bieri en la Academia Espaflola, al exponer que el reci-
piendario « convirtié el embrién informe de la tonadilla
y de la jacara en el producto realmente artistico de la
opera comica nacional, impropiamente llamada zarzuela».

Carlos Cambronero escribié un articulo bien calu-
roso acerca de la tonadilla en Revista Contempordnea, y
en el prologo del Catalogo de la Biblioteca Municipal
de Madrid considera esa musica como un «tesoro de
gran valia para el conocimiento de la musica genuina-
mente espafiola ».

Emilio Cotarelo y Mori, en el libro Don Ramdn de
la Cruz y sus obras (1889) defiende calurosamente la
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tonadilla, manifestando que seria muy deseable la pu-
blicacién de «una coleccion selecta y esmerada de estas
joyezuelas de nuestro teatro, de las cuales sélo de oidas
suele hablarse ». Y la ensalza en diversas obras suyas.

Felipe Pedrell dedico a la tonadilla varios cuadernos
de su Teatro lirico espariol anterior al siglo NIX (4 vol.,
1897-1898), lamentando que hubiera sido moda durante
una época no lejana «rebajarla, considerandola como
cosa indigna del arte ».

Rafael Mitjana, en su colaboracion a la Histoire de
la Musique et Dictionnaire du Conservatoire (vastisima
publicacién editada en Paris), declara que «las tonadi-
llas ofrecen paginas de primer orden, no sélo por el
color y la nota pintoresca, sino también por la profun-
didad de pensamiento y la fuerza expresiva ».

Incidentalmente obtuvo loores la tonadilla en 1912, en
el acto de la recepcion de Valentin Arin en la Academia
de Bellas Artes de San Fernando. El recipiendario de-
dicé su discurso a los progresos y decadencias de la
musica espaiiola diciendo en un parrafo: « Como an-
tano fueron al género popular los Milan, los Narvaez
y los Pisador, a la tonadilla van ahora los composito-
res mas estimados : Mison, Laserna y Esteve ». Al con-
testarle Cecilio de Roda, tuvo frases de afecto para ese
género lirico, pues con referencia a sus compositores
expuso : « Aun moviéndose siempre en la sinceridad y
frescura de la musica popular, tienen ciertos detalles,
ciertos giros, que denuncian el conocimiento de las obras
y del estilo de Haydn, Mozart y Gluck ».

Julio Goémez, en su estudio monografico sobre el
tonadillero don Blas de Laserna (Revista de la Biblio-
teca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid, 1925
y 1926), Joaquin Nin en los prélogos a su coleccion
Qualorze airs anciens espagnols (Paris, 1926) y Jesus
Aroca en su brevisima Resefia histérica de la tonada
han tenido frases laudatorias para la tonadilla, contri
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buyendo asi a la divulgacion de este género teatral.
Fué el mismo Julio Gémez quien inspiro a la Sociedad
Filarménica de Madrid la organizaciéon de un concierto,
celebrado en 1925, donde se cantaron una tonadilla
de Esteve, una de Laserna, y la tonadilla El pelele, del
referido compositor y musicélogo contemporaneo.. Tal
audicién inspiré al critico musical don Adolfo Salazar
unos parrafos cordiales en el diario EI Sol, de los cuales
destacaremos las siguientes lineas: « El estudio de la
tonadilla es fundamental para nuestra historia. Nues-
tros eruditos estan aun en la fase de acopio de da-
tos. Sean éstos bienvenidos ... La tonadilla presenta tres
aspectos para nuestro interés: uno, el histérico, en
extremo importante ».

A pesar de todo ello, el valor de’la tonadilla apenas
habia trascendido al publico. E incluso no ha faltado,
entre este coro de alabanzas, la voz de algtn solista
destemplado que llegara a declarar, como se puede ver
en un extenso articulo dedicado a la materia en Revista
de Occidente (diciembre, 1928) que las tonadillas forman
«un inmenso montén de basura filarménica, que vivia
un instante para caer inmediatamente en el justificado
olvido en que yacieron», y que los investigadores que
ahora las examinan no son sino «eruditos curiosos y
bien intencionados». Queda invalidada tan singular opi-
nién, naturalmente, con sélo considerar que la Acade-
mia Espaiiola, velando por el prestigio de nuestras tra-
diciones artisticas, ha acogido entre sus publicaciones
el amplisimo estudio (3 vols. en 4.2, con un total de
méas de 1500 pags., entre ellas mas de 300 de mu-
sica hasta ahora inédita) que’ dediqué a la materia
como primer fruto de las investigaciones emprendidas
perseverantemente durante buen numero de afos; y
al considerar asimismo con cuin encendido elogio co-
mentan hoy este género lirico las principales revistas
musicolégicas del orbe.



Carituro II

Origen, prosperidad y olvido de la tonadilla
escénica

Tan diversas como contradictorias son las hipétesis
emitidas en torno a la genealogia musical de la tonadi-
lla escénica. Cotejando todas ellas y contrastandolas
entre si, enlazando todo esto con la lectura de los textos
de bailes, entremeses y sainetes escritos durante el si-
glo xvii, y observando las sinuosas significaciones que
las palabras «tono», «tonada» y «tonadilla» presen-
taron en nuestro idioma durante varios siglos, es facil
fijar musicalmente aquella genealogia.

Contra lo que se ha supuesto, la tonadilla escénica
no deriva de los entremeses cantados en siglos anterio-
res, porque falta un hilo que con ella enlace dichas
producciones, y la relaciéon entre una y otros seria a
lo sumo de semejanza muy relativa, mas no de causa
y efecto. Tampoco deriva de las comedias escritas por
Lope, Calderén y otros grandes ingenios del siglo xvir,
pues ahi la intervenciéon musical venia a exornar algu-
nas escenas, formando parte de la obra representada
y sin tener jamas la categoria de intermedio entre los
actos con asunto propio. Tampoco deriva de las zar-
zuelas de ese mismo siglo, cuya tradicion puede consi-
derarse tan perdida como lo habian de estar sus corres-
pondientes textos musicales respectivos cuando Mison
di6 impulso a la tonadilla. Tampoco deriva de los
«cuatro » que antes habian inaugurado las comedias,
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como adorno complementario y ajeno a la correspon-
diente produccion, pues no inspird en ellos su caracter,
ni su espiritu ni su forma. Tampoco deriva de las « prin-
cesas » o «bailes de bajo», tan usuales en la primera
mitad del siglo xvii1, que eran coplas sueltas de cuatro
Vversos, sin sistema ni conexion, pero alegres o con agu-
deza y gracia, y que llevaban por acompafiamiento ins-
trumental una guitarra y un violén. Tampoco deriva
de los «intermezzi » napolitanos, pues sélo coincide con
ellos en que una y otros se situaban entre los diversos
actos de obras mayores. Tampoco deriva, finalmente,
de lo que yo he denominado la « tonadilla a lo divino »,
manifestacién musical con la que la tonadilla escénica
solo tiene de comun, en ciertos casos, el plan morfolo-
gico, como resultado de coincidencias bien facilmente
explicables por el hecho de pretender instituir solidas
alianzas entre la unidad y la variedad.

No solo la jacara, sino también el entremés y el sai-
nete concluian frecuentemente con un nimero cantado,
que por cierto no solia ser el unico en estas obras meno-
res. Poco a poco esa pieza final fué aumentando su am-
plitud, a 1a vez que se desentendia del asunto principal,
y concluyé por desgajarse del sainete. Constituido asi
en libre composicion literario-musical, aquello que venia
siendo un apéndice del intermedio parcialmente cantado
y parcialmente hablado, acepté la musica en su totali-
dad, al menos durante el periodo de juventud. Venia
tan preparada la innovacion, que sus primeros cultiva-
dores apenas advirtieron el caracter especifico con que
brotaba, ni el porvenir que habria de tener, ni la deno-
minacién que mas pudiera convenirle ; y como las pala-
bras «tonada» y «tonadilla » venian siendo corrientes
para designar canciones, lo mismo teatrales que popu-
lares o religiosas, y como en el nuevo género se veia una
vasta cancién integrada por varios nimeros, continué
denominédndosele «tonadilla », incluso en la época de su
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mayor desarrollo, aunque ese diminutivo fuera tan im-
propio como lo es el aumentativo « callején » aplicado
~a calle pequena. Siempre los idiomas se permiten las
mayores libertades, sin que por ello debamos censurar
al pueblo que los forma y reforma.

*
* *

Por lo que respecta a la vida de la tonadilla escénica,
el estudio del caudal existente, constituido por unas
dos mil obras, nos ha permitido fijar las siguientes fases
en su desenvolvimiento :

Primera etapa : aparicion y albores (1751-1757). La
tonadilla esta ligada al sainete, entremés o « baile » — el
«baile », que no debe confundirse con los «bailes de
bajo» a que nos hemos referido anteriormente ni con
los «bailetes » enquistados en la tonadilla, era un inter-
medio literario donde entraban letra, musica y danza —,
y lo epiloga, por lo general, aunque también aparece
interpolada en €l. De ello me ocupo detalladamente en
el primer volumen de La fonadilla escénica, seiialando
las obras de esa indole conservadas hoy y examinando
su contenido. Durante estos afios de transicion, coe-
xisten junto a tonadillas con vida propia otras tonadi-
llas que siguen enlazadas a los sainetes. Cuando mas
adelante la produccion tonadillesca arraiga sélidamente
y obtiene la plenitud de derechos, rompe definitiva-
mente con esas trabas. El principal compositor, en esta
fase inicial, fué Antonio Guerrero.

Segunda etapa : crecimiento y juventud (1757-1770).
La tonadilla comienza a tener vida propia, nutriéndose
entonces del espiritu popular, al cual satiriza o enaltece.
La historia dice que Mison fué el creador de la tonadilla ;
pero esto es inexacto. Ni por el niumero de personajes
ni por la indole de las materias, ni por el desarrollo de
los asuntos, ni por la morfologia literario-musical, ni
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por la instrumentacién, existe gran diferencia entre
las primeras tonadillas misonianas y las que les habian
antecedido inmediatamente. Sin embargo, ese musico
tuvo en su haber algunos grandes méritos que seria
injusto negarle o disminuirle. Misén dié independencia
a un género teatral que hasta entonces llevaba una
existencia parasitaria. Ademas, exigié6 que de un modo
constante, y no circunstancialmente como hasta enton-
ces, fuese acompanado por la orquesta en sustitucién
de la guitarra. Asimismo sembré el gusto por una mani-
festacion lirica donde — a diferencia de lo exigido para
sainetes y entremeses — la musica era lo principal y
la letra lo secundario. Y ese gusto fué ampliandose de
tal modo, que al principio se cantaba una tonadilla
independiente tras el entremés representado entre las
dos primeras jornadas de la comedia (no olvidemos que-
la comedia espafiola tenia invariablemente tres jorna-
das o actos), después se cantaron dos tonadillas en cada
funcién,.la una tras el entremés y la otra tras el sainete
representado entre las dos ultimas jornadas, y, final-
mente, acaho por desalojar al entremés para ocupar el
puesto vacante. Aladamos que Mison elevd el nivel es-
tético  de aquello que hasta entonces habia sido cancién
plebeya o rustica si dimanaba de las fuentes folkloricas,
o cancion vulgar y tosca —salvo algunas excepciones —
si dimanaba de compositores seudoeruditos. Como reve-
lador, iniciador y encauzador en este orden, merece
Mison, por tanto, que le estime con reverencia la histo-
ria artistica espafola, aun descontados sus elevados mé-
ritos como compositor de otras produceiones, tanto li-
ricas como puramente instrumentales. En esta época
también contribuyen al desarrollo del nuevo género tea-
tral el citado Antonio Guerrero, Pedro Aranaz, José
y Antonio Palomino, Pablo Esteve, Antonio Rosales,
Manuel Pla, Jacinto Valledor, Juan Marcolini, Ventura
Galvan, José Castel y algunos mas.
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Tercera etapa: madurez y apogeo (1771-1790). La
tonadilla ofrece aquel lozano vigor que es propio de la
plenitud. Si en la etapa precedente lo embrionario iba
adquiriendo amplitudes cada vez mas acusadas, los bo-
cetos de accion se ensanchaban hasta presentar sainetes
o dramas comprimidos, y las incoherencias tendian a
justificarse o atenuarse, ahora la tonadilla incluso llega
a ser «a veces todo un acto — segin su duraciéon y su
artificio », como nos dice Iriarte en su poema La Misica,
introduciéndose en tales obras ciertos « abusos » verda-
deramente «intrusos » — adjetivo impuesto por el con-
sonante — con los que se deslucian el caricter nacional,
o mudando a cada momento « mil diferentes clases — de
tonos, modos, aires y compases ». A pesar de todo, du-
rante esta época la tonadilla mantiene en buena parte
un equilibrio ponderado ; de ello son indiscutible demos-
traciéon las obras «a solo» vaciadas en molde tripartito
y aquellas para interlocutores donde se desarrollaba una
accion més légica y de mayor teatralidad que en cier-
tos ensayos del periodo anterior, asi como también con
una aportaciéon de varios elementos que contribuyeron
a ensanchar su area y a fortificar su existencia. Las to-
nadillas a solo prodigan a la sazén la nota satirica, sin
reparos ni atenuaciones, desviviéndose por la forma
estréfica con letrilla, en lo literario, y por la copla, en
lo musical. Las tonadillas para interlocutores prodigan
los cuadros de costumbres inspirados especialmente en
escenas de la vida ordinaria y sobre todo del pueblo
bajo. La influencia musical italiana va infiltrandose
poco a poco, aunque ya con gran impetu en el ultimo
lustro de esta fase. Esteve y Laserna son ahora los
principales cultivadores, a lo cual contribuyé su desig-
nacién para el nuevo cargo de «compositores de mu-
sica » de las dos comparias teatrales madrilefias, secun-
dandolos algunos que habian hecho sus primeras armas
en el anterior periodo, especialmente Rosales, Valledor,
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Marcolini, Galvan y Castel, y otros que ahora se incor-
poran a la fila de misicos tonadilleros, como Fernando
Ferandiere, Pablo del Moral, Mariano Bustos, Presas,
Ferrer, Laporta, etc.

Cuarta etapa : hipertrofia y decrepitud (1791-1810).
La tonadilla intensifica su hinchazén artificiosa, ya ini-
ciada en las postrimerias del periodo anterior. Sometida
fatalmente a un proceso bioldgico inevitable, acentua-
los rasgos propios de toda manifestacién artistica en el
periodo decadente : tanto su ampulosidad severa como
su entonado empaque necesitan revestirse con estilos
extranos e influencias exdticas que no contribuiran a
ensanchar el acervo nacional, sino a destruirlo y disi-
parlo; que en vez de embellecer, afean; que lejos de
emocionar, hastian. Al plebeyismo de antes sucede un
aburguesamiento sin rasgos tipicos ni altas idealidades,
coincidiendo con una marcada tendencia hacia lo grave
y lo sentencioso para mayor provecho de la moralidad,
tal como lo entendia el censor don Santos Diez Gon-
zalez, que era un moratinista lleno de prejuicios risi-
bles. Con la extensiéon creciente de los diversos niimeros
y la mayor cifra de los mismos, pierden las tonadillas
su primitivo caracter, convirtiéndose entonces en bre-
ves Operas cOmicas, que se inspiran, por afiadidura, en
la musica italiana, sin que pudieran competir con ella ;
y cediendo mas tarde a operetas o a bailes de gran es-
pectaculo el puesto que habian adquirido cuando des-
alojaran al entremés, acaban a su vez por ser deste-
rradas de la escena espaiiola. Para fomentar la tonadilla
la Gaceta de Madrid abri6 en 1791 un concurso, por
consejo de Jovellanos ; se concederian tres premios, im-
poniendo entre las condiciones la siguiente, referida a
tonadillas para cuatro interlocutores: « que su corte o
duraciéon no pase de veinte a veintidés minutos, que
es lo que debe durar el mayor intermedio de esta natu-
raleza ». Al siguiente ano se estrena La comedia nueva,
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de Moratin, que tan saniudos ataques dirige a la tonadilla
y a nuestro teatro en general. Transcurridos otros diez,
todo eran lamentaciones sobre la triste suerte de la mu-
sica tonadillesca, la cual habia dejado de agradar porque
«ya no se estimaba el gracejo nacional » (La cifa al en-
sayo, tonadilla de Laserna, 1802). En 1803 declara la
tonadilla La leccion de musica y bolero (Laserna) que
esta clase de producciones no interesaban, por ser al
gusto italiano las modernas y aburrir las antiguas, afir-
mandose con tal motivo que si se cantasen aquellas
de Mison o Rosales, se veria «el gracejo que ha perdido
la nacién ». En 1804 la tonadilla La venida de Murioz (La-
serna) declara la imposibilidad de cantar mas tonadi-
llas, porque faltan los hombres de antes, y porque ha
mudado el gusto, siendo éstas las causas de que ya no di-
viertan «los sonsonectes de la gracia espanola ». Cuando
sobreviene la guerra de la Independencia, coge a la to-
nadilla en plena descomposicion y presencié su muerte.
Ese género lirico representaba un pasado sin resurrec-
cion posible. De modo que, contra las aseveraciones de Pe-
drell y Mitjana, no es cierto que la tonadilla conservara
su franco espanolismo, como protesta contra la intrusién
musical operistica procedente de Italia, y que se aferrase
a €l hasta el postrer momento ; ni es tampoco cierto
que la lucha contra los invasores franceses destruyera
ese género teatral, por tener que dedicarse los espaiio-
les a preocupaciones mas hondas o a empresas militares.
En esta época los principales miisicos tonadilleros eran
Blas de Laserna y Pablo del Moral, que sucedit¢ a
Esteve, en 1790, como compositor de misica de los
teatros madrilenos. Con ellos compartieron esa tarea
lirica Leon, Abril, Acero y el famoso Manuel Garcia,
asi como los italianos Remessi, Bruzzoni y Francesconi.

Quinta etapa: ocaso y olvido (1811-1850). De un
modo incidental se representan algunas tonadillas, espe-
cialmente en funciones de Navidad, recogiendo las cinco
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0 seis obras mas populares del repertorio tradicional, o
se construyen algunas con retazos de otras del si-
glo xvi, a las cuales se agregaban ciertos ntimeros
musicales conocidisimos (La tirana del Tripili o El polo
del Conirabandista), asi como también varias piezas es-
critas expresamente, y largos trozos declamados, con
todo lo cual aparece borrado lo que fué propio de esa
manifestacién lirica espafiola durante sus afios de cre-
cimiento, juventud, madurez, apogeo y decadencia. Ros-
sini contribuye por entonces a nuestra desnacionaliza-
cién artistica en igual o mayor medida que Paisiello v
Cimarosa varios lustros antes, culminindose con aquél
lo que se habia iniciado con éstos en perjuicio del arte
musical patrio. Pero entonces se produce también un.
gran numero de canciones sueltas, como E!l sereni, El
julepe, El chairo y La Currilla, figurando entre sus prin-
cipales proveedores aquel ilustre don Ramén Carnicer,
que compuso varias Operas en estilo italiano, asi como
igualmente una obertura bien famosa para Il barbiere
di Siviglia, de Rossini, y un amplisimo dio — que he
publicado en el tercer volumen de mi obra La fonadilla
escénica — para remozar una antigua tonadilla de La-
serna, titulada Los maestros de la Raboso, donde lucia
sus primores la celebradisima cantante Mariana Raboso,
la cual actué en Madrid por ultima vez durante el afio
cémico de 1780. En este duo, francamente rossiniano,
dialogaban un musico y un poeta poseidos de su incom-
parable superioridad. El musico cantaba estos versos,
donde se mencionan ilustres compositores italianos, a
la sazén tan famosos como olvidados en nuestros dias
buen numero de los mismos :

Fioravanti, Paisiello, De Meyerbeer no hago caso,
Portogallo, Cimarosa, Donizetti ni Bellini.
Coccia, Mosca, jlinda cosa! Desafio a un Rossini

Todos son a cual peor. a hacer musica mejor.
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En 1843 se estrena Jeroma la caslaiiera, con musica
de Soriano Fuertes, que se anuncié como tonadilla en
el cartel, pero que su propio autor no califica bajo esta
denominacion, ni bajo la de zarzuela en su Historia
de la musica espafiola, pues la llama «pequena pieza
lirico-dramética ». Y cuando Barbieri, secundado por
otros musicos, da feliz arraigo a la zarzuela grande va-
rios afios después, tras algunos afortunados tanteos en
los que hubieron de tomar parte diferentes composito-
res, nadie piensa en la tonadilla para establecer la filia-
cion de la nueva corriente, por cuyo entronizamiento
se luchaba con entusiasmo sumo, sino en la 6pera co-
mica francesa, con cuyo género hubo interés decidido
en identificar aquel otro que tantos aplausos habria de
dar a una pléyade de compositores : Barbieri, Oudrid,
Gaztambide, Arrieta, Fernandez Caballero, Chapi y
otros de menor cuantia.

Y siguiendo en sus postrimerias un camino bien
opuesto al que habia emprendido desde sus albores
hasta su decadencia aquella tonadilla que comenzara
siendo «canzoneta vulgar, breve y sencilla » — segin
el endecasilabo iriartiano — para convertirse en obra
que a veces ocupaba todo un acto «segin su duracién
y su artificio » — como declaraba otro endecasilabo del
mismo Iriarte —, acab6 por quedar bien olvidada, hasta
el punto de que, ya entrado el siglo xx, casi todos
suponen que las producciones tonadillescas no eran
obras en un acto ni amplios intermedios liricos, sino
sOlo piezas sueltas. De ahi que designase Granados
bajo la denominacién genérica « tonadilla » cada una de
las brevisimas composiciones para canto y piano — al-
guna de poquisimos compases —, entre las cuales des-
tacan El majo tfimido, El {ra-la-ld y el punteado, y al-
gunas ma4s, inspiradas todas ellas en el espiritu de la
época goyesca, tal como se lo imaginaba ese ilustre
y desventurado artista.
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El plan tripartito y otros moldes morfoldgicos
de la tonadilla escénica

La tonadilla escénica, como toda manifestacion ar-
tistica, alcanz6 la plenitud tras una serie de tanteos en
una evolucion constante de lo sencillo a lo complejo,
y una vez lograda esa plenitud, inici6 fatalmente su
descomposicion por plétora asfixiadora. El vocablo
con que se la designa no es, por tanto, una voz sacra-
mental que debia imponer una significacion delimitada
de un modo fijo y con caracteres indestructibles. Asi,
pues, bajo el nombre «tonadilla» se cobijaron varias
modalidades, como sucede con la palabra « 6pera » (que
alberga la bufa, la seria, la grande, la comica, la verista,
y también, en cierto modo, el drama lirico wagneriano),
o con la palabra «sonata» (en su origen pieza que
habia de tocarse, en oposicién a «cantata »; después
sinonima de «suite » en obras alemanas y sinénima- de
pieza instrumental en las éperas italianas; mas tarde
sin6nima de composicion en un solo tiempo para clave,
y posteriormente denominacién que recaia sobre pro-

ducciones en varios tiempos con sujecion a un plan
determinado, para piano solo o para piano y algun
instrumento més, como el violin, el violoncelo, etc.).

La tonadilla escénica sigue, por consiguiente, las
leyes comunes a toda evolucién artistica, mostrando
unas veces cierta amplitud genérica y otras veces cierta
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variedad especifica, sin que ello impusiera una explicita
declaracién, aunque con frecuencia la hubo.

El molde en que con mayor tenacidad, y casi desde
los primeros momentos, aparece vaciada la tonadilla
escénica, es fundamentalmente tripartito. Asi pudo de-
cirse en El cuento del ratén (Laserna, 1775) :

Formaré tonada
de las que se estilan;
su entable, su cuento
Vv sus seguidillas.

Y en un memorial escrito por el mismo Laserna
en 1792 recuerda a la Junta de formacion de teatros
que a las tonadillas primitivas, formadas por «varios
juguetillos musicos, cuya composicion era de poco tra-
bajo, sustituyeron las de critica o satira, compuestas de
introduccion, coplas y seguidillas ». (En este documento
se hacia patente el gran trabajo que a la sazén pesaba
sobre los compositores, a causa de la gran longitud que
las tonadillas habian alcanzado.) En la critica que de
este género hiciera don Eleuterio — el personaje de
La comedia nueva, de Moratin — al dialogar con don
Serapio, explica sin intencién docente la existencia de
ese plan tripartito, al decir en tono de censura la rapi-
dez con que se construian esas obras menores, que se
improvisaban en veinticuatro horas. He aqui sus pala-
bras: «Ocho o diez versos de introduccién, diciendo
que callen y atiendan, y chitito. Después unas cuantas
coplillas del mercader que hurta, el peluquero que lleva
papeles, la nifia que estd opilada, el cadete que se
baldé en el portal; cuatro equivoquillos, etc., y luego
se concluye con seguidillas de la tempestad, el canario,
la pastorcilla y el arroyito. La musica ya se sabe cual
ha de ser : la que se pone en todas ; se afiade o se quita
un par de gorgoritos, y estamos al cabo de la calle ».

De esas tres secciones, soldadas todas por una con-
tinuidad sin. solucion, la menos importante era la pri-

3. SuBIRA : La tonadilla escénica. 319
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mera, donde se «entablaba » la idea o asunto elegido,
después de hacer los intérpretes — sobre todo en las
tonadillas a solo — su propia presentacion, exornandola
con perfiles autobiograficos de poca monta. Habia casos
excepcionales en los que al entable precedia una breve
introduccion — especie de prologo de la tonadilla —,
toda ella declamada, si bien algunas de estas obritas
intercalaban una breve tocata instrumental, como pasa
en la « Introducciéon a la tonadilla La fuga de la Pul-
pillo ». En cambio, la postrera seccion obtuvo una per-
sonalidad y un desarrollo tales, que hubiera podido
sostenerse con vida propia, ya que en muchisimos casos
ni podia considerarsela como complemento de la obra
ni debia tomarsela como un producto parasitario, segin
dira un capitulo posterior.

Cuando se intenta fijar la extensiéon y limites de la
tonadilla tripartita, surgen dudas si se atiende a los mul-
tiples y contradictorios textos que podrian aclarar este
punto, pues si ellos permiten suponer unas veces que
solo el nimero o parte central constituia la tonadilla
propiamente dicha, otras veces dan lugar a creer que la
tonadilla esta integrada por todos los numeros o partes
de la obra. Tengo acopiado un gran numero de ejemplos,
por los cuales se ve que ciertas producciones considera-
ban la tonadilla constituida exclusivamente por el nit-
mero central, otras consideraban incluidos en la tona-
dilla el entable o la pieza final, y no pocas consideraban
excluidas de la tonadilla estas dos partes extremas,
todo ello sin contar algunos casos especiales que se
caracterizan por su ambigiiedad, sus equivocos o sus
inconsecuencias a tal respecto.

*
* *

Las excepciones al plan tripartito de la tonadilla
escénica pueden resumirse asi: tonadillas breves, en
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tipo de juguete lirico ; tonadillas extensas, en tipo de
opera comica, y tonadillas formadas por yuxtaposicién
de aspectos, como lo son las de «miscelanea », por lo
comin unipersonales, y las de «pasos», escritas para
numerosos personajes con heterogeneidad de asuntos.

Las tonadillas en tipo de juguete lirico, muy poco
usuales, suelen caracterizarse por la supresion de las
coplas o parte central. Como con frecuencia estas obras,
cuando estaban compuestas para cantarlas a solo, se
escribian teniendo en cuenta el gusto y aptitudes de
las intérpretes respectivas, bien pudo ocurrir que la
brevedad de algunas de esas producciones fuese moti-
vada por el deseo de terminar lo antes posible, porque,
temerosas las cantantes de un fracaso, anhelaban evitar
prolongaciones perjudiciales para el éxito. Pertenecen
a tal grupo, entre otras, aquellas escritas por Antonio
Rosales, con los titulos La pretensién y Las preguntas,
para ser cantadas por Silveria Rivas Ladvenant, que
era hija de la famosisima actriz Maria Ladvenant. Una
de las primeras obras de esa indole es Los alguaciles
(Guerrero, 1758), clasificado en el manuscrito como
«Tonada o juguete entre seis». Transcurrido un dece-
nio corto, queda fijado ese caracter especifico del « ju-
guete » en el marco de la tonadilla, como lo atestigua la
tonadilla El ciego (Rosales, 1767), donde la graciosa
anunciaba que, para divertir al auditorio en el desem-
pefio de su oficio teatral, iba a divertirle « no con formal
tonada, —si con un juguetito ». Y no faltan obras que
abandonan la denominacién «tonadilla » para sustituir
esta palabra por «juguete», como EI prometimiento
(anénima y sin afo, cantada por la sefiora Ramos, segun
dice el manuscrito) o indistintamente por «introduc-
cion » y «juguetito », como sucede en Alld va una qui-
sicosa (Moscoso, sin afo).

«Miscelaneas » o «follas » eran aquellas piezas tea-
trales compuestas de varios pasos de comedia incone-
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xos mezclados con otros de musica. Diversas tonadillas
aceptaban este aspecto calidoscopico, desistiendo del
declamado, excepto en breves «parolas» a lo sumo.
Algunas admiten la doble denominacién genérica «to-
nadilla o folla», otras solo se denominan «folla» y
alguna figura bajo el epigrafe «folla cantada » equiva-
lente a aquel de «fiesta cantada » con que en las edicio-
nes antiguas se denominé Celos, aun del aire, matan,
obra de Calderon, que se venia teniendo por comedia,
hasta que el autor del presente estudio ha visto que
se trataba de una épera al hallar autografa la misica
del primer acto, la cual fué escrita por Juan Hidalgo,
el maestro de la Capilla Real que en tiempos de Calderon
estaba considerado tal vez como el més notable compo-
sitor de su época.

Entre las contadisimas follas a solo existentes, cita-
remos la Folla de Maria Anfonia (Esteve, sin afio,
cantada por Maria Antonia Fernindez, conocida por
la Caramba). La cantante comenzaba anunciando una
«folla real », compuesta de tres juguetes, a saber, un
rondo con letra italiana para las damas, una marcha de
caracter bélico para la tropa, y unas seguidillas de aque-
llas de ;Vofo a brids!, con acompafiamiento de guitarra,
para el patio, declarando, con respecto a esta pieza
final, que la habia engendrado Lavapiés y la habia
parido el Barquillo. Tras cada uno de esos tres nimeros
habia otro, titulado Cancidn, con letra distinta y mu-
sica comun en cada una de las sucesivas apariciones,
donde se dedicaban vitores a la folla. Esta produccion
tenia por remate unas nuevas seguidillas, en las cuales,
por cierto, la actriz dedicaba frases de elogio a sus oyen-
tes, aderezandolas con expresiones que pintan al vivo el
descoco de tan famosa intérprete. Abundan maés las
follas para interlocutores, cosa bien facilmente expli-
cable, ya que permitian desplegar mayor variedad y
retener con mejor provecho la atencién del publico.
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Como sinénimo de «folla » debe considerarse la « mis-
celanea », con la particularidad de que algunas obras
no tienen esta denominacion como epigrafe -genérico,
sino como titulo individual. Seialaremos aqui La Mis-
celdnea (Laserna, 1776) que era «una tonadilla algo
de Arlequin » con piezas musicales para todos los gustos
del auditorio : recitado y arieta, «caballo» acompa-
nado por la guitarra, y seguidillas a pares; La Misce-
ldnea (Laserna, sin afno), cantada por la Joaquina,
donde se declara desde el comienzo: «afuera coplas
— 7y a buscar vamos — diversas cosas», siendo estas
«cosas » un rondé italiano para palcos y lunetas, unas
seguidillas majas para el patio y una tiranilla para la
cazuela ; y finalmente La Misceldnea (anénima, sin afo,
cantada no ya por una actriz, sino por un actor : el cé-
lebre Vicente Sanchez, alias Camas), cuyo prélogo anun-
ciaba una nueva tiranita, y ademas unas buenas segui-
dillas como remate, pero que sustituyoé la tiranita por
un namero con letra italiana, modificandose entonces
cl anuncio de su contenido al declarar textualmente :

Ella tendra en italiano
un rondon (sic) o cavatina,

Vv en nuestra lengua espaiiola
unas buenas seguidillas.

Las «tonadillas de pasos » eran obras de gran espec-
taculo. Utilizaban por lo comun todos los elementos
disponibles del elemento cantante, y aun otros actores,
sin que las presidiese una concepcion unitaria. En cierto
modo se las podria considerar como «revistas », segin
el sentido que hoy tiene este vocablo en el terreno
teatral, y cada «paso» constituia un «cuadro », por lo
general sin enlace con los «cuadros » contiguos. Entre
las obras de tal indole citaremos La compositora (ano-
nima, sin afio), donde Polonia Rochel anunciaba desde el
primer momento : « Veréis cuantas tonadillas — canta-
mos aqui en un tris ». Cada cuadro de los que formaban
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esta obra podia considerarse como una tonadilla com-
primida, y al final de todos ellos hahia una estrofa, o
especie de estribillo, con vitores a la «idea », al «festin »
v a la «tonada», dado que esto consiguiese divertir.
El primer paso de La composifora es una gaita a duo,
en idioma gallego chapurreado; siguele un brevisimo
terceto amoroso rematado con seguidillas onomatopé-
yicas, donde los reiterados «din, din, din» imitan el
tanido de las campanas ; después sale Polonita «a echar
su tonada », y presenta una graciosa miniatura de las
tonadillas a solo con seguidillas epilogales ; el cuarto
paso es una cancién satirica a dio cantada por Polonia
Rochel y Tadeo Palomino ; y la obra finaliza con unas
seguidillas epilogales que describen lo que suele suceder
en los ensayos de las obras teatrales, cantando entonces,
ademas de los intérpretes citados, la Borda, la Silva,
la Guerrero, Aldovera, Rubio, « mujeres » (es decir, un
coro femenino) y «todos » (o sea el coro general de uno
y otro sexo).

No siempre los «pasos» heterogéneos llenaban in-
tegramente el contenido de la tonadilla, pues en algtin
caso excepcional éstas, siendo normales, lo intercalaban
accesoriamente, como vemos en FEl impresario (Mo-
ral, 1797), donde se incluyé un «paso de tragedia del
francés » ; o incluian méas de uno, como en Los chascos
de Pantalon (anoénima, 1778), cuyo primer «paso» es
una «pantomima muda », la cual se injerté en la to-
nada para que la idea fuese mas grata al ir unidos los
asuntos, segtn advierte la introduccién de dicha obra.
Tras la exposicién de las aventuras y peripecias en que
habian intervenido Pantaléon, Arlequin y Colombina,
aparece aqui el postrer nimero, que es un ¢paso de
ciegos ».

Las tonadillas extensas, en tipo de épera coémica,
pertenecen a los afos de madurez y decadencia del
género lirico que venimos estudiando, habiendo recibido
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algunas de esas producciones la rotulacion genérica
«piezas de musica ». En tales casos la voz «pieza » no
supone la existencia de un solo numero, sino la coexis-
tencia de varios, que formaban unidades de orden supe-
rior, de igual modo que la voz «tonadilla » habia per-
dido ya muchos afios antes su significacién primitiva
de cancion suelta, para designar una sucesion de can-
ciones a través de las cuales se entablaba, desarrollaba
y epilogaba un asunto. «Pieza», «pieza de musica »,
«pieza de musica o tonadilla» y «tonadilla o pieza de
musica » son las cuatro denominaciones genéricas que
se aplican a tales especies de obras. Por lo general, la
«pieza de musica » tenia un argumento propio, abste-
niéndose de prodlqar la nota satmca, pero también
ofrecia por excepcion aquel aspecto calidoscopico ca-
racteristico de las follas, miscelaneas y sucesiones de
pasos. Laserna y Moral son los principales creadores de
« piezas de musica ». Diremos, de pasada, que esta misma
calificacion se aplico por aquellos lustros a ciertas pro-
ducciones cuyo corte permite considerarlas como breves
Operas ya espanolas, ya italianas. Tal sucede con El pre-
mio de la constancia (Laserna, sin ano), que prodiga los
recitados y arias. « Pieza de musica» es la obra en un
acto El tirano de Ormuz (musica del signor Platoni, sin
ano). « Pieza de musica y verso traducida del italiano y
puesta en verso espafiol » es la titulada Figura, astu-
cia y embrollo o La posadera sutil, tratandose en este
caso concreto de una épera italiana vertida al castellano
en forma de zarzuela, es decir, sustituyendo por par-
lantes los «recitados » del original. La «pieza de mu-
sica » tonadillesca no se preocupaba lo mas minimo
de la distribucién tripartita entronizada durante lar-
guisimo tiempo y de la cual dan fe por centenares las
producciones existentes.

Hallamos tonadillas con una morfologia especial, sin
que por su indole pudieran inspirar obras de analogo tipo
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ni de ulterior desarrollo, por lo cual su plan estaba con-
denado a esterilidad irremediable. Tal sucede con dos
tonadillas de Antonio Rosales : Los vendimiadores, cuyos
personajes jugaban a los despropésitos para pasar el rato,
y El juego del burro, donde se mostraban algunas inci-
dencias que solian producirse entre jugadores de naipes.

Como remate de este capitulo sefialaremos otro tipo
de producciones que caen dentro del campo tonadillesco,
a saber : los «fines de fiesta », con texto literario can-
tado en la escena y acompaiiado instrumentalmente.
En las correspondientes denominaciones genéricas reina
una cierta variedad, cuando a esa rotulacién se acom-
pana otra complementaria con Ia cual se fija el caracter
morfolégico de la obra en bastantes casos. La merienda
del canal (Laserna, sin afio) es un «fin de fiesta o pieza
de musica) ; Los estudiantes farsantes (Moral, 1790) es
un «fin de fiesta o tonadilla » con coros, recitados, due-~
tos, seguidillas, minué, etc.; Misceldnea general (ané-
nima, 1803) es una «tonadilla o fin de fiesta » con los
pasos de « dona Urraca » y de la « huevera », entre otros,
y ademds con varios nimeros musicales sueltos, como
una tirana. Si estas tultimas producciones pertenecen
a la época de madurez o decrepitud de la tonadilla,
existe una escrita durante los albores de dicho género
teatral, a saber, la titulada Fin de fiesta de la folla (ano-
nima, prohablemente de Guerrero, 1755), la cual esta
integrada por una marcha, unas seguidillas, una tona-
dilla de tipo primitivo, o sea una sencilla cancién y
otros numeros mas.

El fin de fiesta solia reservarse para las funciones
solemnes ; y no era extraiio que la intervencién musical
de estas obras se redujese a uno o dos niimeros, como
sucede con La bola de gas (Laserna, sin afio), aunque lo
usual es que tuvieran gran amplitud, pues debian coro-
nar el especticulo con un recreo tan grato para la vista
como para el oido,
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Asuntos predominantes en Ila tonadilla escénica.
Licencias para la representacion

Por destinarse al canto la letra de las tonadillas, no
debe buscarse en los textos ni primores de forma ni ex-
quisiteces de estilo. Pero la musica se ponia al servicio
de una accion escénica donde tanto los tipos como los
asuntos tenian gran relieve. Lo popular y lo satirico eran
las notas salientes de estos libretos, trazados con un
ingenuo realismo lleno de gracia y una espontéanea vida
llena de calor, que s6lo muy excepcionalmente concu-
rrian en las pulidas y académicas composiciones poé-
ticas escritas por los mas reputados vates de aquel
siglo. Cuando la tonadilla logra esa gran lozania pro-
pia de la plenitud y su apogeo viene preparando una
decadencia inevitable, pretende cultivar el buen tono ;
pero los productos de esta época, lo mismo si tenian
cl aire de breves comedias armoénicas que si se entrega-
ban al cultivo de lo alegoérico, apenas rezuman gracia
ni espontaneidad.

El aspecto de las tonadillas solia diferir segun que
las mismas fueran monolégicas — es decir, «a solo»,
de acuerdo con el vocabulario de la época— o para inter-
locutores. Aquéllas solian ser satiricas o picarescas, en
ocasiones narrativas y muy raramente alegoéricas ; éstas
solian presentar una acciéon poco dilatada, que recogia
cuadros a la sazoén popularisimos. Si en los primeros
anos ofrecen las tonadillas para interlocutores algunos
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bocetos embrionarios de costumbres populares o de fan-
tasias bucoélicas, bien pronto vemos sainetes musicales
graciosos, donde salen a relucir las mas variadas cla-
ses sociales, con sus usos y costumbres. Compendiada-
mente aluden a esta diversidad las seguidillas epiloga-
les de Los aguinaldos (Laserna, 1786), pues dicen :

Raras veces se logra
con las tonadas
tener la complacencia
de todos grata.

Si tratan sobre el cortejo,
se quejan las cortejadas,
porque a ninguna le gusta
que en cara le echen sus faltas.

Si no tienen cascabel,
el patio con ellas rabia:

v si lo tienen, contra ellas
la luneta se levanta.

Las serias enfadan,
las alegres pican,
las de maja majan,
las de usfa enfrian.

Mas, sin embargo deslo,
cuando ellas faltan,
falta de los teatros
la mejor salsa.

Esto no obstante
padecen las tonadas
contrariedades.

Si son cortas, dicen todos
que en ellas no hallan sustancia;
y si tienen algin caso,
dicen que son muy pesadas.

También si hablan sobre el lujo,
los palcos segundos chillan ;
v si hablan sobre las viejas,
en la alcoba se amotinan.

Durante el apogeo de la tonadilla predominan, entre
los personajes, los individuos que vivian de oficios hu-
mildes o profesiones modestas, desde el hortelano y el
trapero, hasta el relojero y el memorialista, sin que fal-
tasen, sin embargo, petimetres, usias, letrados y otras
personas de distincion o autoridad. Venteros y fondis-
tas, magicos y adivinos, vendedores ambulantes o de



LA TONADILLA ESCENICA 43

puestos fijos, volatineros y toreros, aurigas y lacayos,
poetas y musicos, guardias y soldados, viajantes, filo-
sofos, peregrinos, bandoleros, contrabandistas y otros
mil tipos maés, contribuian al deleite del publico, tri-
plemente atraido por la intencién de la letra, el encanto
de la musica y el arte de las representaciones. Si falta-
ban en esas obras menores los apasionamientos fogosos,
las ironias mordaces o los sentimentalismos dulces, asi
como también todo efluvio lirico o toda explosién
romantica, abundaban en cambio, los amores y los
amorios, los galanteos y los desdenes, los celos y las ven-
ganzas, las torpezas y los reproches, los enganos y los
desenganos, los lamentos de gentes burladas y las es-
quiveces de gentes arrepentidas. No hay alli edad ni
estado que se libren de ser cortejantes o galanteadores.

Dos tipos que nutrieron muchas de esas obras me-
nores eran los majos y los abates. Durante la época
de los dos Carlos de Borbon — el tercero y el cuarto —,
el majismo traspasa las esferas literarias de don Ramon
de la Cruz y las pictoricas de don Francisco de Goya,
invadiendo las musicales en los intermedios teatrales
de las regocijantes comedias o de las tragedias treme-
bundas. Unos majos alternaban entre si, mientras otros
se enfrentaban con personas de distinta categoria so-
cial, como tal « maja de rechupetazo » con cierto « peti-
metre afectado ». Para contrastar con el majismo, abun-
daban muestras curiosas de un «currucatismo» que
complementa hoy — mediante la lectura de los libretos
correspondientes — esos cuadros sociales trazados a la
ligera, sin preocupaciones por el porvenir, sino sélo por
el momento fugaz. Del abuso que se hizo a costa de
tales tipos, da fe EI amor melonero (Esteve, 1776),
donde la cantante decia que apestaban ya las cosas de
majas «y toca en majaderia — tanto de majas majar»,
sin que por ello cambiasen mucho las cosas, pues trans-
curridos diez anos mas, declaré Los aguinaldos (Laserna)
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que majaban las seguidillas de maja. Aun durante los
anos que presencian el ocaso de la tonadilla escénica,
sigue la exhibicién de majos ; mas entonces no se hace
por rutina ni por capricho, precisamente, sino para
afirmar el espiritu popular espafiol en sefial de protesta
o de rebeldia contra la invasion cada vez més acentuada
de modas y modales extranjeros, como si el majismo,
con todos sus defectos y toda su vulgaridad, encarnara
lo mas tipico de la raza ibérica, puesto a la sazén en
peligro ante las pacificas intrusiones de aquellos moda-
les v de esas modas.

También el abatismo, al igual que el majismo, fué
tema cultivado preferentemente por los poetas tonadi-
lleros durante largo tiempo, pues de tal suerte se logra-
ban faciles aplausos, manifestandolo asi Los desconfen-
los (anénima, 1783), donde se dice que aunque los aba-
tes suelen rabiar con las tonadillas, éstas no gustan
si no entra a danzar alguno de aquéllos. Vanos fueron
los dictamenes de los censores, asi como las drdenes
de la Sala de Alcaldes (que prohibié terminantemente
representar alguna obra donde salian sujetos de esa

. indole) para refrenar el tesén con que se los ridiculizaba

en escena con gran regocijo del auditorio. Y esas ridi-
culizaciones llegaban al agravio personal, pues hubo
tonadilla, como La pescadorcita (Laserna, 1779), que
denominaba «anfibio animal» a «todo el gremio de
abates ».

Los personajes provincianos y los lugarefios rudos
asomaban también por el escenario tonadillesco fre-
cucntemente. En particular el «payo» solia inspirar
situaciones cémicas siempre distintas. Andalucia, con
sus mujeres y su musica, es cantera inspiradora bastan-
te aprovechada. Y lo son Galicia, con su lenguaje y
sus muiieiras, asi como Vasconia, Cataluna y Valencia,
mediante la introduccion de personajes que reproducen
expresiones y melodias propias de sus procedencias res-
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pectivas. Gitanos pertenecientes a «esa especie pérfida
y peligrosa, sin fuego ni lugar, sin fe ni ley — como dijo
Laborde al hablar de ellos, sefialando, de paso, que ha-
bian inspirado sainetes y tonadillas —, criollos, indios
y negros, también tenian acceso a estas obras menores
como protagonistas de escenas mas o menos graciosas.
Asimismo aparecen italianos de uno y otro sexo, que
solian desempefiar el cargo de «operantes», es decir,
cantantes de o6pera, lo cual suministré pretextos para
mofarse del arte musical napolitano a la sazén en boga
por doquier; y franceses dedicados preferentemente a la
venta ambulante de quincalleria o a la profesion de
peluqueros ; y suizos, alemanes, ingleses, etc. Los extran-
jeros atraidos a nuestro pais por las ventajas y be-
neficios que habria de proporcionarles la colonizacién
de Sierra Morena, suministraron igualmente motivos de
inspiracion a los libretistas tonadilleros.

Las tonadillas unipersonales agudizaban su morda-
cidad al proyectar la intencion satirica sobre determi-
nadas personas o colectividades, que forzosamente ha-
brian de sentirse heridas ante las mas inequivocas
alusiones. Cada estrofa de las «coplas» con que solian
exornarse tales obras condensaba el asunto de un sai-
nete, convirtiendo alli en sefialamiento de vicios, ridi-
culeces o defectos comunes a parte de la Humanidad lo
que los sainetes exponian de un modo sucinto, como
caso concreto de analoga indole, con personajes ade-
cuados y accion escénica. Los refranes servian de excusa
para glosar una idea central con intencion picaresca o
satirica. En diversas ocasiones ya no era el refran, sino la
metéafora o el simbolo, aquello que suministraba materia
" al vate. Lo autobiografico solia carecer de interés e in-
tencion, sirviendo las mas de las veces para presentar
artistas «nuevas» o debutantes, como se diria hoy.

En lo bucélico, lo amoroso, lo patriotico, lo conme-
morativo, lo histoérico, lo alegorico y aun lo mégico,
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hallaban su inspiracién aquellas tonadillas para inter-
locutores que no se limitaron a trazar <cuadros mor-
daces de costumbres o a perfilar aspectos autobiogra-
ficos de los intérpretes. Lo bucélico pertenece al pe-
riodo infantil de la tonadilla, mientras lo alegorico es
caracteristico de la madurez. .o amoroso unas veces
ensalzaba la virtud y el matrimonio ; pero otras veces,
bastante numerosas por cierto, presentaba cuadros del
vicio y reflejaba excesos de la corrupcién. Entre las
tonadillas conmemorativas mencionaremos La parmesa-
na y las majas (Esteve, 1765), referente a la llegada a
Madrid de la princesa de Parma ; entre las patriéticas,
aquellas que se titulan La toma de Mahdn (Espinosa, 1782)
y El sitio de Melilla (an6nima, sin afo), obra esta ulti-
ma que fué « quitada por orden de la Sala », sin duda en
consideraciéon al poco respeto con que se habian tra-
tado ahi ciertos rasgos de la vida militar ; entre las his-
toricas destacaremos La canfada vida y muerte del gene-
ral Malbru (Valledor, 1785). Vemos con frecuencia la
homogeneidad, el paralelismo y la prolongaciéon de un
mismo asunto. Comun es, por ejemplo, la materia ins-
piradora de EI pedanie y EI viajante, tonadillas ambas
de Laserna; como lo es, de igual modo, la utilizada
para libretos que tuvieron por compositores a diversos
musicos, especialmente Laserna y Esteve. El parale-
lismo se daba por via de contraste, como en La Espaiia
antigna 'y La Espafia moderna (Laserna, 1783), o por
razén de complemento, como La vida del petimetre y
Las damas de nuevo curio (Laserna, 1797). La prolonga-
cion se ve cuando la tonadilla consta de dos partes,
como sucede con El examen de Espejo (Misén, 1760),
o con La compefencia (anénima); ambas, por cierto,
interesantes como reflejo de las inclinaciones filarmo-
nicas imperantes a la sazén.
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*
* *

Hay quien cree que la tonadilla constituye una ma-
nifestacion vulgar y plebeya ; pero es lo cierto que tales
producciones liricas recogian los mas variados asuntos,
y cuando la oportunidad lo recomendaba, ascendian a
las mayores alturas sociales. Tal ocurri6, por ejemplo,
con aquellas dos tonadillas que, epilogando la primera
un entremés y la segunda un «baile de batalla», se
encuentran, respectivamente, como remate del segundo
y tercer acto de la comedia EI triunfo mayor de Alcides
en cierto manuscrito que hoy conserva el Instituto de
Valencia de don Juan, procedente de la libreria que
perteneciera en la segunda mitad del siglo xvir al
conde de Onate, y que hemos exhumado en nuestras
investigaciones. Dicha comedia, escrita por don Fran-
cisco Scotti, se represent6 en el teatro del Buen Retiro,
es decir, en un coliseo real, el 13 de julio de 1760, para
solemnizar la entrada de Carlos III, tomando parte
en su representacion las mejores partes de las dos com-
paiiias madrilenas. Aunque a la sazén se hallaba el
género - tonadillesco en su periodo de juventud, habia
arraigado tanto y se lo consideraba de tan buen tono
ya, que no pudo faltar en aquella solemne sesion tea-
tral, y alli encontré acomodo, efectivamente, fiel a
los usos en cierto modo tradicionales de entonces.
La tonadilla escrita para exorno del primer entreacto
era de las «a solo » y la canto la célebre Teresa Garrido..
Su letra dice asi:

En Génova embarquéme. Todo el mundo le habla.

Mi rumbo fué a la Espana. Murmuranle todos

Me vino acompaifiando que roba las almas.

ni camarada. De este todo el mundo

Fuime luego a la corte. fué Carlos pirata.

Vi lo que deseaba. Cuando ya es mas tarde
Suele alguna tarde a la pesca pasa.

bajar a la caza. Todos sus vasallos

Va por sus jardines. juntos le acompaian.
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También va su-esposa,
principe e infantas.
Mas lo que yo le alabo
es la confianza.

Le dice la gente
ya remolinada ...
Oyelo en seguidillas
que asi se cantan:

Carlos, Carlos, te advierto
ve poco a poco;

mira que tus vasallos

se vuelven locos.

(Mi cielo, jay, qué contento!)
No te esperaban ;

y con todo y con todo,

va te adoraban.

(Mi cielo, jay, qué. contento!)
Mil afios cuentes,

v tu prole adorada

que triunfe y reine.

(jAy mi cielo; ay mi contento!)

Al final del baile de la « Batalla » dicen los actores:
« Sin mas concluya el sainete — una marcial tonadilla ».
Y esta tonadilla marcial cantada por otras dos cantantes
a la sazon famosisimas, la Lavenana y la Porluguesa,
con intervencién del coro en el numero final, tiene la

siguiente letra :

Lav. y PogrrT.

Compaiieros queridos,
decid acordes

que vivan los monarcas
que tiene el orbe.

Pero por divertirlos,
diran mis voces :

Estribillo.

Se despuebla todo el mundo

por ver los reyes de Espaifia.
Ya forman la infanteria

y ya presentan las armas.
Pasan los guardias de Corps
v las carrozas bizarras.

En una va un madrilefio
(mas robando vida y almas).
Lleva su esposa a su lado;
que la goce edades largas.
Sigue luego la hermosura
que es el Principe e Infantas.
Dicen a voces todos

con algazara:

SEGUIDILLAS

Topos.

iViva Carlos III,

que es rey de Espaiia!
iClarines y timbales

hagan la salva!

(Este viva lo representan los hombres al compas de la miisica)
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Digan las voces:

« No te olvides, gran Carlos,
de tus leones ;

v a tus wvasallos,

con el mayor respeto

tienes postrados ».

Descontadas las 500 tonadillas procedentes de
" Palacio que pasaron al Conservatorio, hay otras con
referencias instructivas acerca del gusto con que se
escuchaba en las mansiones reales cste género lirico,
como La seforila en la aldea y el payo malicioso (Laser-
na, sin afio), cuya cubierta dice que esta obra fué des-
tinada «para el Real Sitio de Aranjuez», y El viejo cu-
rrulaco (Moral, 1801), al final de cuyo manuscrito se
declara : « El instrumental de esta tonadilla est4 remi-
tido al Sitio ». También existen memoriales acredita-
tivos de tal extremo, como aquel remitido por Laserna
al corregidor Armona en 15 de junio de 1784, donde se
consigna este parrafo: « En consecuencia del encargo
que Vuestra Sefioria se sirvio hacerme tocante a la dis-
posicion de las piezas que se debian representar delante
de Sus Altezas, desde luego formé la lista de las tonadi-
llas de mas mérito y méas nuevas de la compaiia, de la
que incluyo a Vuestra Seforia copia con el reparti-
miento correspondiente ... »

Igualmente obtuvo gran boga la tonadilla entre la
mas linajuda nobleza. Dos encumbradas aristocratas,
que a la sazén ocupaban los primeros puestos en la
vida social madrilefia, y venian reiterando su protec-
cién a las artes, se apasionaron fervorosamente por
este género teatral. Una era la duquesa de Alba, y la
otra, la condesa-duquesa de Benavente. Para la primera
de esas damas compuso Laserna la letra y musica de
la obra conocida con el nombre Tonadilla de la duguesa
de Alba, cuyo manuscrito figura en la Biblioteca Mu-
nicipal de Madrid entre las numerosas tonadillas sin
titulo -de aquel maestro, lo cual acredita que dicha

4. ScumIrA : La tonadilla escénica. 319
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produccioén se llevé después a los teatros publicos. La
Duquesa, para corresponder a tal atencion, sacé de
pila, en 24 de junio de 1781, a un hijo de Laserna,
llamado Juan Paulino, representandola en tal acto doiia -
Maria Meleén, que era una seiiora perteneciente a la
dependencia ducal. La misma Duquesa canté en su
coliseo privado la tonadilla Los misdniropos, de La-
serna, y tomo parte en la representacion de otra para
varios interlocutores, escrita por don Tomas de Iriarte
con el titulo El misdniropo. De la interpretacién que
diera aqui dicha dama a su papel de pastora, nos sumi-
nistra datos Arriaza en su Oda a Celmira, donde hay
una tirada de versos que comienza con los siguientes :

Hiciste las delicias

del lucido concurso,

siendo tu casa templo del buen gusto...

La Biblioteca Nacional conserva algunos recibos de
copias de musica hechas para la condesa de Benavente,
en cuyo teatro particular se representaban obras de
canto y declamacion, entre ellas, en 1781, la zarzuela
con libreto de Cruz, El dia de campo; y uno de aquellos
documentos, fechado en julio de 1787, contiene la par-
tida por copia de una tonadilla «con todos los instru-
mentos duplicados y letra ». La portada de la « Tonadi-
lla a solo para empezar Maria Pulpillo de 16 afios »
(Laserna, sin ano) manifiesta en la portada: «Don
Blas perdio el violin 2.0 en casa de la sefiora condesa ».

Otro documento firmado por Laserna con el recibi
de Ferrer en 1781, y pasado a la condesa de Penafiel,
declara asi: « Por copiar la tonadilla La beata, cuatro
puntos bajo; la tonadilla que dice: Quién me dard
un remedio, punto bajo; las dos tonadillas duplicadas
de la comedia de mi sefiora la condesa madre, las dos
punto y medio bajo, y las otras dos, cuatro, 232 reales. »

También las tonadillas pasaban a las bibliotecas de
los magnates mas ilustres y que mas se distinguian por
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sus entusiasmos filarmoénicos, el XIT duque de Alba entre
ellos. Al fallecer en 1776 este procer — que habia sido
embajador en Paris, director de la Academia Espaiiola
y amigo de J. J. Rousseau y A. L. Thomas, con quienes
hubo de mantener correspondencia epistolar muy in-
teresante —, se hizo un inventario de sus bienes ; y entre
los existentes en su salon de musiea se registraron a la
sazon obras de Vivaldi, Corelli, Bach, Telemann, Sta-
mitz y Grétry, asi como también otras, abundantes y
variadas, de compositores espaiioles, entre ellas algunas
zarzuelas, y asimismo varias tonadillas de José Palomino
y Antonio Rosales, cuyos titulos no se consignaron.

Buen ntimero de tonadillas habian ocupado las estan-
terias del conde de Onate, cuyos fondos se dispersaron
al repartirse la herencia del poseedor de aquel titulo
por la época de Carlos III, y muchos de los cuales con-
serva hoy el Instituto de Valencia de don Juan, de
Madrid. Se hallan en este caso unos inventarios de obras
teatrales, con expresion de su signatura, y entre ellos
existe una seccién bajo el epigrafe « Tonadillas », donde
se registran, con sus titulos y otras circunstancias, 17
obras de esta indole.

Hasta los mismos embajadores extranjeros acredi-
tados en Madrid se interesaron por este género lirico
eminentemente espafiol. En la fiesta que di6 el emba-
jador de Francia, marqués de Ossun, en 1764, se repre-
sentaron la zarzuela E! fufor enamorado y la tonadilla
El cazador, ambas con letra de Cruz y musica de Misén.
Cuando, transcurridos ya dieciocho afos, visit6 Ma-
drid el conde Artois, diéronse en su honor numerosas
fiestas, entre ellas, a 4 de agosto de aquel aiio de 1782,
una funcién teatral. Publicose por entonces una « Rela-
cién y noticia puntual de las ceremonias y festejos que
se ejecutaron en esta Villa al serenisimo conde Artois»,
y alli se lee con referencia a la expresada funcion :
« Concluida la segunda jornada se representé un sainete,
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y luego la tonadilla que llaman de Los viajanles, pedida
por el embajador de Francia, en la cual se manifiesta
algo del caracter de esta nacion y de la italiana, compi-
tiendo con ambas una maja espafiola, con la que se
divirtio Su Alteza infinito, y explicé la satisfaccion que
le merecia aplaudiéndola con palmadas, como todo el
concurso ». Aquel principe, que habia venido «en cali-
dad de viajante y no como persona real» (es decir, de
inc6gnito), escucho en los coliseos varias tonadillas mas,
y esa misma tarde en que tanto se habia divertido con
Los viajantes, después de pasear por Madrid, «se retir6
a su posada, a la que fueron algunas cémicas y comicos
a cantar tonadillas ».

Varias tonadillas aluden, incluso en-los primeros
tiempos, a la divulgacién que este género lirico tenia
entre las clases acomodadas. En tal caso se halla
la tonadilla a solo sin titulo, « De remedar a Maria-
na » (Mison, 1763), donde la famosa cantante Mariana
Alcazar describe el efecto que haran sus imitadoras en
las salas de las tertulias al prodigar torpezas, equivo-
caciones y atascos involuntarios. Varias seguidillas can-
tadas por Maria Ladvenant — especialmente aquella
que principia con el verso « Es en glorias pasadas » — ob-
tuvieron una boga insuperable por doquier.

Esta boga se difundia fuera de los escenarios, en
no pocos casos, merced a la propaganda callejera que
hacian los ciegos, y a ello aluden varias tonadillas,
existiendo ademé4s un documento curioso por el cual se
ve que en 1787 se solicité el derecho de publicacién de
esas obras por los editores de EI correo de los ciegos, a
lo cual se opusieron terminantemente los directores de
las compaiias teatrales madrilefias. Entre otros argu-
mentos invocaron dichos directores una razén de peso
que se puede resumir asi: como lo que atrae al publico
es la novedad, se acude al teatro cuando hay comedia
o tonadilla nueva, y si las cantasen los ciegos por calles
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y esquinas, a costa de un cuarto se desacreditaria a
los més excelentes actores.

Asimismo se extendieron las tonadillas fuera de
Madrid, segun vemos por la declaraciéon de « Don Pre-
ciso» cuando dice que «a los pocos dias de oirlas se
cantaban en Madrid y en toda Espana por los aficiona-
dos ». Ello se testimonia también por los mismos textos
de diversas tonadillas, o los documentos administra-
tivos de diferentes poblaciones. Y su difusiéon debio
de ser grande en Ultramar, segiin se deduce no sdélo
por algunas alusiones contenidas en esas obras teatra-
les, sino por la peticién de los directores de compaiiias
al luchar para impedir que los editores comerciasen
con ese caudal literario, « ya en Espana, ya embarcan-
dole para las Indias, y quitdndole el gusto, la sal y el
chiste a las piezas de teatro», como expuso el citado
Memorial de 1787, con motivo de la peticién hecha por
los editores de El correo de los ciegos.



CapiturLo V

Estructura literario-musical en las tonadillas
de molde tripartito

Hemos dicho que las tonadillas sujetas a molde tri-
partito presentaban tres partes caracteristicas, cuya de-
nominaciéon genérica era, respectivamente, entable, co-
plas y seguidillas. El entable, a su vez, abarcaba dos
aspectos, pues alli se hacia el elogio de la obra, de la
intérprete, o de ambas cosas, segun los casos, solicitan-
do la atencion de los oyentes, y se anunciaba el asunto
que iba a desarrollarse. Curioso es que, mientras en los
sainetes era usual pedir perdén por las muchas faltas
momentos antes de caer el telon, en las tonadillas, por
el contrario, momentos después de alzarlo, escuchaba
el auditorio las alabanzas mas hiperbolicas. Segun esas
declaraciones preliminares, la respectiva produccién to-
nadillesca era linda y buena, o de primor, o de garabato,
o muy salada, o de bulla y gracia, etc. Los principa-
les compositores, y muy singularmente Esteve y La-
serna, prodigaban esos y otros juicios acerca de sus
propias obras, acumulando més de cuatro veces los epi-
tetos laudatorios, como sucede, por ejemplo, en Afen-
cion tengan (Laserna), obra que se calificé « de rechu-
pete », adeinds de « muy agraciada », y por si esto fuera
poco se la ensalzé también diciendo que era «atractiva
y suspensiva del corazén ».

La solicitud de atencién y silencio adoptaba dife-
rentes formas, desde las mas sumisas y humildes hasta
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las mas osadas y resueltas, prodigando incluso el tono
imperativo : «{Chi, chi, chi, chi!», «jPuntito en boca! »,
«{No hablen palabra! », «;Chito, silencio, silencio!». In-
teresante es el preAmbulo de El cuenfo de una moza que
se casé (Esteve), porque refleja costumbres a la sazén
reinantes entre el publico de los coliseos. Dice asi :

Oigan, seiiores, « ;Fuera sombreros! »
esta tonada ... « jGallad, urracas!»
Todos atiendan. No muevan bulla

No haya algazara, con los del agua,

Vv nadie diga ni otras cositas
mientras se canta: que aqui se aguantan.

Algunas presentaciones, por el contrario, reflejaban
la timidez suma de ciertos intérpretes, como sucede
con La Academia (anonima), a cargo de una Pérez — no
sabemos si Rosa o Josefa —, que cant6é con la mayor
humildad : '

La pobrecita Pérez, Que la Perecita,

mosqueteritos, aunque pobrecita,

hov con una tonada a la cuadrillita

viene a serviros ... quiere entretener.
1

Merced al « entable » los auditorios quedaban ad-
vertidos antes de que comenzasen las coplas, si es que
no lo indicaba el titulo — cosa ésta bien frecuente cuan-
do esos rotulos estaban calcados sobre proverbios, ada-
gios o refranes —, sobre la materia que los intérpretes
iban a desarrollar en cada obra. Entablabanse ideas
para probar verdades olvidadas, mostrar defectos re-
prensibles, desechar vanos errores, indicar subsanables
yerros, manifestar torpezas que deberian evitarse, ex-
poner algunas cosas que se hacen cuando deberfan omi-
tirse y otras que se dicen cuando mas valdria callar.
El entable, propio muy especialmente de las tonadillas
satiricas a solo, también pasé a las de tipo narrativo,
asi como a las escritas para interlocutores. A veces el
entable adoptaba un tono ceremonioso (ue se revestia
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con un «recitado » musical a la italiana, como en el
siguiente ejemplo de EI sistema de los preocupados (La-
serna) :

En la idea, seflores, que vo trato
no hiero a los objetos que retrato,
pues la preocupacion que en Madrid miro
es el blanco a quien hoy ansiosa tiro.’

Tras el entable, y antes de entrar en las coplas, solia
ponerse un reducido nimero de versos, con musica
propia, a la cual se denominé «coleta », voz espanola
equivalente a la italiana « coda », hoy tan arraigada en
nuestro vocabulario musical.

‘Coplas y seguidillas nutrieron la produccién tona-
dillesca, hasta el punto de constituir, en centenares de
obras, elementos imprescindibles. Pero las coplas, al
igual que las seguidillas, no tenian el restringido con-
cepto ni la menguada longitud que puede suponerse
hoy. Pasa con ellas, en suma, lo mismo que con la tona-
dilla, considerada por muchos como sencilla cancién,
sin presentir siquiera que algunas de estas produccio-
nes duraban hasta cerca de media hora.

Las coplas — siempre en plural — constituian la
parte central de la tonadilla escénica, y a veces incluso
se intercalaban en las seguidillas epilogales. Bajo tal
epigrafe se venian denominando, desde antiguo, com-
posiciones poéticas de muy alto valor, como lo atesti-
guan las coplas de Jorge Manrique : « Recuerde la alma
dormida, — avive el seso y despierte... » En la definicién
que de las mismas diera Juan Diez Rengifo, en su Arfe
poélica espariola, leemos : « Copla se dijo de cépula, vo-
cablo latino, que quiere decir unién y junta, porque no
es otra cosa copla, sino junta de versos...» Pero se
abusa tanto y tanto de las coplas para bien y para mal,
que don Leandro Fernandez de Moratin, en La derrota
de los pedanfes, escribe donosamente: «;Qué es poé
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tica? El arte de hacer coplas. ;Qué son coplas? Unos
montoncitos de lineas desiguales llamados versos .

La tonadilla escénica identifica a veces las palabras
«coplas» en plural y «tonada» en singular. Cuando
introduce coplas breves, las llama en forma diminutiva
«coplitas » o «coplillas ». A veces las hace preceder de
‘un ¢recitado» a la italiana o de un encabezamiento
declamado ; ello sucede en la época de madurez y espe-
cialmente con Laserna. Ocasmnalmente, la «copla»
-—ahora en singular — se usa como sinénimo de can-
cién popular, ya nacional, ya extranjera : por ejemplo,
«copla de jota» y «copla francesa». Esto ultimo se
halla en Noficia de los peinados del peluquero francés
(Esteve), donde el protagonista anuncia en una escena
que va a entonar una «sirridilla francesa » (« sirridilla »,
sic, como corrupcion fonética de «seguidilla »), y canta
_una copla de su pais. «Coplas» es la denominacién
del numero central integrado por la alianza de un
minué¢ y una melodia popular espaiola, en algunas
obras, como Un calderero, un amolador y una rabanera
(Marcolini).

Caracterizanse las coplas tonadillescas por su rela-
tiva homogeneidad en la estructura de las estrofas.que
integraban cada produccion, asentindose asi de un
modo firme la unidad dentro de la variedad ; pero esto
no se ve desde los primeros momentos, sino méas tarde.
Para fortificar el nexo ideoldgico se usaban dos artifi-
cios rebuscados : la anafora y la letrilla, si bien tal cos-
tumbre se introduce a partir del segundo periodo de la
tonadilla, pues en la época de sus albores y primera
juventud las coplas iban sueltas y sin ningun vinculo
externo que las trabase. No s1empre ocupaba la ani-
fora el comienzo de la copla, ni se reservaba tampoco
de un modo general la letrilla para el final de la
estrofa. Los metros predommantes eran octosilabos y
hexasilabos, introduciéndose pies quebrados con rela-
tiva frecuencia.



58 JOSE SUBIRA

Hacia el ultimo decenio del siglo xviir se entronizo
la costumbre de rematar cada juego o coleccion de co-
plas con unas «boleras», o sea unas seguidillas que,
consideradas. musicalmente, adoptaban un molde espe-
cial, tras las cuales volvia a cantarse otra coleccion de
coplas con la musica antecedente. Estas boleras, a su
vez, solian empalmar con un brevisimo numero que
anunciaba la conclusion del asunto y la inmediata apa-
ricion de la seguidilla, tirana o final con que terminaria
la obra. Sin embargo, se las omitia excepcionalmente
cuando la estrofa literaria tenia un estribillo mucho mas
extenso que la copla misma. Algunas veces se introdu-
cian boleras en otro lugar de la obra. La denominacion
bolera llevaba en ciertos casos un aditamento agégico :
«Boleras vivitas », « Boleras sentado », etc., no siendo
raro ver ortografiada esa palabra con V — «Volerasy,
o «Voles » en abreviatura —, de acuerdo con la etimo-
logia que hace proceder dicho vocablo del verbo «volar ».
En la tonadilla escénica esas boleras complementarias
de las coplas comentan, juzgan o resumen el asunto
desarrollado, hacen reflexiones, dan consejos para que
se enmienden los vicios, concretan censuras, insinuan
moralejas, indican remedios, muestran instrucciones,
senalan peligros o aclaran propositos, todo ello sin
perjuicio de reclamar disculpas por el. atrevimiento,
pedir su conformidad a las personas que podrian con-
siderarse aludidas, justificar las satiras, recomendar o
disuadir ; con lo cual vienen a desempenar, en suma,
el papel de un padre anheloso de enderezar a los hijos
por el camino de la virtud e interesado en que la prole
escarmiente en cabeza ajena. Por lo que hacé a la inten-
cion moralizadora del texto literario, ya habia sumi-
nistrado la tonadilla varios curiosos casos durante los
afos de juventud. Asi, por ejemplo, en Un marido, la
dama y un galdn (Esteve, 1766), la exposicion de varios
cuadros satiricos va rematada con estos versos contun-
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dentes : « Repita el cuento, — y a aquel que le picare —
rasquese luego ».

En las tonadillas para interlocutores se hizo costum-
bre obligada el repartir entre los diversos personajes
el contenido de cada estrofa de las coplas. Para ello
solia usarse la forma interrogativa con una pregunta
seguida de su correspondiente respuesta, y a veces se
unian los diversos interlocutores para cantar unisonal-
mente o en contrapunto la bolera epilogal del ntimero.
En vez de la pregunta seguida de su respuesta, vemos
también una afirmacion sustentada en dos versos, a
los cuales seguian otros dos con la refutacién u objeta-
cion de lo expuesto por el contendiente. Si entraban
méas de dos personajes, se establecia un turno en cierto
modo estereotipado, a fin de que todos ellos tuviesen
analoga intervencion en el canto. Asi, pues, aquellos
que en el primer juego de coplas habian formulado la
pregunta o la afirmacion, en el segundo juego de coplas
daban las contestaciones o las refutaciones, respectiva-
mente, y viceversa.

*
* *

«La seguidilla no es otra cosa que una cancién, la
cual forma parte de la tonadilla », como dijo el gentil-
hombre inglés Richard Twiss en su libro Voyage en
Portugal et en Espagne fait en 1772 & 1773 (impreso
en Berna el ano 1776). En efecto, asi era, y tanto se
abus6 de las seguidillas en esos intermedios liricos que,
al escribir Agustin Llad6 en 1790 un articulo para el
Correo de Madrid, elogié La pupila, el tutor y el viejo,
porque esta tonadilla no finalizaba con seguidillas, sino
con «un precioso terceto armonico ». Las seguidillas se
hallan en el numero inaugural de no pocas producciones,
en las coplas o parte central de otras (especialmente
algunas de Marcolini), y de un modo especialisimo en
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la parte final de las obras vaciadas en un molde tripar-
tito. Esos libretos prodigan seguidillas de toda especie :
‘'majas, serias, bélicas, pastoras, etc., segtin la indole del
asunto o el sello de los personajes. Recordaremos esta
estrofa inaugural de La pasfora muda (Esteve) :
Seguidillas pastoras
cantaros quiero,

que también hay pastores
seguidilleros.

Son curiosas las seguidillas de tarabilla y las de mis-
celanea, asi como también algunas con letra catalana,
francesa, italiana e incluso latina, que se pueden leer
en el repertorio tonadillesco, y a las cuales hemos dedi-
cado la atencion debida, ilustrando todo ello con su
correspondiente ejemplificacién, en nuestro estudio so-
bre la materia.

Las seguidillas epilogales de la tonadilla escénica
fueron consideradas durante largo tiempo como epi-
logos desglosables por su indole, pero absolutamente
necesarios. Y los vates no se cansaban de ensalzar las
de cada obra, elogidndolas por nuevas, extraias, pre-
ciosas, estupendas, primorositas, agraciadas y pulidas,
o por ser de fundamento, de idea extrafia, de golpe y
porrazo, de rompe y rasga, etc.

En vez de adoptar una métrica inmutable, que hoy
parece a muchos la tnica posible, las seguidillas epilo-
gales —y en general todas las seguidillas escritas con
destino al teatro tonadillesco — sufrian irregularidades
vy quebrantos diversos por introducir hexasilabos de
terminacion llana en vez de pentasilabos ; por convertir
en palabra llana a final de verso lo que eran dos mono-
silabos que exigian cargar el acento en el ultimo ; por
intercalar monosilabos, palabras sueltas y tarabillas en
el contexto (desde el «ay », el «que», el «si» o el «olen,
hasta frases como la siguiente: «ay, tin, tin, salada
mia, ay, ay», e incluso pareados o estrofas), y por
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tener el segundo y cuarto versos con cinco silabas siendo
aguda la final, lo cual los convertia en hexasilabos,
“con gran indignacién de « Don Preciso », €l recopilador
de una célebre Coleccién de las mejores coplas de sequi-
dillas, tiranas y polos, cuyo prologo da noticias muy
curiosas sobre la musica tonadillesca, a la sazén des-
truida bajo el vendaval de la 6pera napolitana.

Las tonadillas epilogales, por lo que a su contenido
respecta, casi nunca continuaban el asunto desarrollado
en la obra. Aunque solian presentar aspectos derivados
de aquél o glosar otros sugeridos por el mismo, hacién-
dolo ya directa, ya metaforicamente, la referida corre-
lacion dejaba de existir con gran frecuencia. Ello se
explica muy bien, puesto que las seguidillas, como el
cerengue, el caballo, el manguendoy, las tiranas y di-
versos estribillos, constituian «adornos» que se agre-
gaban a las tonadillas, segtin expuso en 1787 el Me-
morial Liferario. Tan reiterados ataques a la conexién
que debiera existir entre el cuerpo central y las segui-
dillas epilogales, merecieron bastantes censuras; una
de ellas, por cierto, fué lanzada solemnemente, con la
autoridad y prestigio que daba el cargo, por el co-
rrector don Santos Diez Gonzalez. Ello sucedié en sep-
tiembre de 1790, al dictaminar dicho corrector sobre
Quien lo hereda, no lo hurta (Valledor), pues escribio
con tal motivo : « He visto la presente tonadilla, cuyas
seguidillas no tienen conexion con el objeto principal
de ella, por lo que me parece que se prevenga a los
ingenios que en lo sucesivo presenten letras para el
teatro que sean de una sola accién, de modo que el fin
tenga conexién con el principio, no apartandose del
objeto principal con seguidillas inconexas ». Tan severo
moratinista era un partidario inflexible de las tres uni-
dades escénicas y su dictamen di6 lugar a que la apro-
bacion de la obra fuese redactada en estos términos :
«Represéntese con arreglo a las censuras que-preceden
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e instruyase al ingenio de las del corrector, previnién-
dose igualmente por los autores de ambas companias
a los demas ingenios, para que haya uniformidad en
todos ». (Recuérdese que a la sazon «ingenio » era sind-
nimo de escritor, que «autor» significaba director de
compaiiia, y que eran dos las compaiiias espaiolas exis-
tentes en Madrid.) De nada sirve tal admonicion, sin
embargo, pues las producciones tonadillescas continiian
epilogandose con seguidillas ajenas al asunto, y si bien
es verdad que éstas no tardaran en desaparecer, ello sera
debido a otras causas, especialmente al cambio del gusto,
cuando la tonadilla, hipertrofidndose artificiosamente,
se convierte en breve opera comica.

Las seguidillas epilogales mostraban ciertas predi-
lecciones manifiestas. La de caracter amoroso adopta-
ba diversas formas, desde la mas llana y sencilla hasta
la mas entonada y afectadisima. En La criada que va a
pistas (Marcolini, 1767) las seguidillas dicen asi :

' El corazén humano
vy el pajarito
pasan, breves, de libres
a ser cautivos.

Y La casa de posada (Bustos, 1789) contienc las
siguientes seguidillas :

Estaba Amor durmiendo las van a picar.
en una selva, Despierta el Amor
y el suefio le guardaban y echa a llorar.
unas abejas. Pero de que le piquen
Sus tiernas mejillas Amor no llore ;
parecian rosas, que méas que le picaron,
y al verlas, dudosas, pica a los hombres.

Hay seguidillas que imitan onomatopéyicamente lo
que pasa en los gallineros, enlazando el «ti, ti, ti, ti»
con el «clo, clo, clo, clo» o que imitan el trino de los
canarios y el gorjeo de los ruisefiores. Otras, abando-
nando lo objetivo por lo subjetivo, refieren rasgos auto-
biograficos o situaciones psicologicas de los actores que
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las cantaban. A veces aludian a fiestas de actualidad,
como las Navidades, y otras veces, nada escasas, lanza-
ban dardos satiricos o moralejas mortificantes. Balidos
de ovejas, golpes de batanes, disparos de cazadores,
cailonazos de batalla, tintineos de relojes de campana-
rio y otras variadas descripciones pueden verse en estas
paginas literario-musicales.

El estilo de las seguidillas epilogales presenta dos
aspectos sucesivos. Hasta 1780, aproximadamente, pre-
dominaban lo vulgar y lo llano ; mas a partir de enton-
ces se acentua cada vez mas el cultivo de lo entonado y
lo conceptuoso, aunque por su falta de elegancia y
exceso de pretensiones puede calificarse como cursi.
Compérense, en efecto, para el contraste, aquéllas, pri-
mitivas, donde se imita el ruido de la fragua, el taiido
de la esquila, el canturreo infantil de la escuela, o donde
simplemente se anuncia que di6 fin a la obra, aia-
diéndose como remate: « Y la tonada — solo afade :
Seiiores, — hasta mafiana », con éstas, muy posteriores,
que nos presentan a Lisandro y Dorisa, a Lisi y Narciso,
a Lisardo y Fenisa, a Friso y Nise, si se menciona una
pareja; o a Laura, Salicio y Sileno, a Anarda, Anfriso
y Claudo, si recuerdan a tres personajes, para prodigar
cuadros anacreénticos o bucolicos a base de amores,
desdenes, celos, olvidos y ausencias, o para describir
sencillamente el campo apacible, la aurora rosada, las
aves que trinan y los vientos que susurran.

Al examinar el plan morfoldgico de las seguidillas
epilogales se ve que éstas experimentaron un creci-
miento paulatino e incesante, como sucede con la tona-
dilla misma. En los primeros afos adoptan un molde
unitario, admitiendo a lo sumo un breve « estrambote » 5
pero después, merced a esa amplificacién progresiva,
crean un molde ternario, que esquematicamente po-
driamos calificar de tipo A B A, por cuanto la tercera
parte es en cierto modo una repeticion efectiva, aunque
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muchas veces abreviada, de la primera, cuando se la
juzga desde el punto de vista musical, si bien la letra
varia, naturalmente. Esa parte central de la tonadilla
ternaria presenta caracteres variadisimos : andante pas-
toral, cancién alcarrefia, minué expresivo, paso tragico,
caballo, tirana, coplas, recitado a la italiana, melodia
francesa del Malbri, melodia con letra alemana, bailes
danzados (baile del pampirolillo, baile del oso, danza
de enanillos de la procesion del Corpus, alemanda,
cumbé, contradanza, etc.), parada con toques de cla-
rines y timbales, y otros aspectos mas.

La tirana y mas tarde la polaca sustituyeron ‘a las
seguidillas epilogales cuando la produccion tonadillesca
habia alcanzado su esplendor. La tirana, en especial,
alcanzo gran boga durante el decenio 1780-1790. Cons-
taba de una copla de cuatro versos octosilabos, con un
peculiar estribillo, que por lo regular agudizaba la inten-
ciéon maliciosa, picaresca o satirica de dicha copla. Solia
danzarsela también para reforzar el interés del canto.
Haciéndola extensiva de un modo imaginativo a di-
versos paises, los libretistas introdujeron en sus tona-
dillas ciertas tiranas con letra inglesa y también con
pretendido sello moruno.

Pondremos aqui un ejemplo de tirana con su copla
y estribillo ; o hemos elegido entre los centenares que
ofrece el repertorio tonadillesco, por la circunstancia
de que la copla siguiente se encuentra en dos obras de
Laserna: EI poela y El tercianista, lo cual revela su gran
aceptacion :

Los cortejos de hoy en dia
son como los perros de agua;
los enseflan a que busquen
v al fin los hacen que traigan.

{Ay, tirana, tirana mia,
no me martirices mas!
porque tu gracia y aseo

son cosquillas del deseo
que no me dejan parar.
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Ay, tirana de mi vida,
ten de mi inquietud piedad,
pues que tantas tiranias
no es posible tolerar!

Tirani, tirana :
jAy, tirani, tirani, tirani!
Ay, tirana, tirana, tiranal

. 1Ay, ay!

En el decenio 1790-1800 la polaca viene coexistiendo
con la tirana o con la seguidilla (habiendo perdido ya
esta ultima en muchos casos su corte musical caracte-
ristico, para sustituirlo por piezas de tipo italiani-
zante, aunque la métrica subsistiese atn, conservan-
do el referido molde A B A), o incluso acaba deste-
rrando casi totalmente a “una y otra. La tonadilla El
tltimo que llega (Laserna, sin afio) tiene estos versos
histéricos :

Maté a la seguidilla
la aria italiana,
v ésta ha sido despojo

- de la tirana.

Asi como tras las coplas solia intercalarse un breve
numero de transicién, al cual en algin caso se llama
«coleta» (es decir, «coda»), de ignal modo se ve a veces
un «Final», como conclusion de las seguidillas o tira-
nas epilogales. Pero después se impone en absoluto el
«Final » propiamente dicho, libre ya de toda influencia
que recordase un aspecto coreografico. Incluso al re-
prisar entonces antiguas obras, se introduce esta alte-
racion. Asi, las seguidillas epilogales de La paya por-
fiada (Moral, 1791) decian: «La aparente inocencia — de
los lugares — es s6lo picardia — Y falsedades ... », y dicho
numero fué sustituido mas tarde por un final cuya letra
dice : «De los lugares — es la inocencia — todo apa-
riencia, — todo maldad ... » Con gran frecuencia esos
« Finales » llevaban una moraleja conclusiva, abundante
en obras de los postreros lustros de Laserna, asi como en
otras de Moral, que sucedié a Esteve cuando este com-

5. SuBIRA : La tonadilla escénica. 319
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positor hubo de jubilarse en 1790 por impedirle sus
achaques seguir ejercitando la profesion. Como com-
plemento de lo dicho, debemos recordar que, a través
de toda la historia de la tonadilla, se ven a veces fina-
les distintos de aquellos que venian siendo usuales en
cada momento de la evolucion de ese género lirico.
Asi, pues — siempre de un modo excepcional —, existen
obras epilogales con canciones, canones, minuetes, ron-
dos, villancicos, etc. Y tanto en estos casos como en casi
todos los demas, letra y musica tenian enlace intimo,
cuando no repercusiones inevitables, condicionandose
el texto literario por el texto musical, o viceversa, segin
lo reclamasen las circunstancias de la pieza o el carac-
ter del ornamento introducido con miras al logro de la
variedad y al aumento del interés.



Carpituro VI

Los aspectos vocal e instrumental en la tonadilla
escénica

El aspecto vocal de las tonadillas escénicas presenta
tres formas fundamentales, a saber: la «parola » o de-
clamado con acompafiamiento instrumental o sin ¢l;
el recitado con acompanamiento ya «seco», ya «obli-
gado», y el canto, comunmente acompafiado por la
orquesta y el clave.

El declamado sélo entraba esporadicamente durante
los primeros afios de la tonadilla escénica ; pero después
va tomando poco a poco mayor extensién, hasta el
punto de ocupar una escena entera; y cuando decae
este género lirico, tiene intervencion incluso una decena
de veces en una misma obra. «Parola » y «representado »
eran dos denominaciones con que se consignaba aque-
llo que en la tonadilla no debia cantarse, sino decla-
marse. A veces también al parlante se lo denominaba
«recitado ». Durante los primeros anos de la tonadilla,
las « parolas » se decian sobre un sostén musical de acor-
des ya tenidos, ya arpegiados, o sobre un breve disefio
melddico que debia repetirse mientras hablasen los ac-
tores. Abundan entre las « parolas » los « pregones» o
gritos de vendedores, hallandoselos sobre todo en pro-
ducciones con letra autégrafa de Comella y musica fir-
mada por Esteve.

No eran extraias las declamaciones ritmicas, como
aquella que se puede ver en un nimero de Los vagamun-
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dos y ciegos fingidos (Galvan), donde los diversos acto-
res, «todos rezando », debian canturrear la correspon-
diente letra, en molde métrico de seguidillas, sobre un
fondo musical. Mixta de declamacién y canto es la
recitacion sobre una nota o «cuerda recitativa » que se
repetia tantas veces como silabas tenia el texto, imi-
tando el procedimiento usado en ciertos céanticos del
oficio divino, y que remataba con un inciso melodico
cadencial, todo ello apoyado por la orquesta, siendo
Mis6én quien varias veces acudiéo a este recurso para
introducir mayor variedad en sus obras.

Los «recitados » a la italiana se ven ya en Guerrero,
Mison, Marcolini y Castel ; se dan con gran frecuencia
en Esteve, y se prodigan mucho asi en los tltimos tiem-
pos de Laserna como en las obras escritas por los compo-
sitores tonadilleros durante el periodo de la decadencia.
Incluso hay caso en que, excepcionalmente, sirven de
preambulo al numero inaugural de la tonadilla o a las
seguidillas epilogales, y hacia 1780 se los entronizé
como preliminar casi obligado de las coplas en las tona-
dillas a solo, sin que faltaran en las obras para inter-
locutores.

Las canciones a solo eran numerosisimas y de las
mas variadas especies, aun descontadas las «coplas»
cuya morfologia se examiné en otro capitulo. Curiosas
son las canciones denominadas « solfeos », donde se imita
el ensayo de una leccion de musica. Abundan los « reme-
dos » o imitaciones de ciertos modos y estilos peculia-
res en el canto individual. En diversas obras los actores
debian remedar a operistas de uno y otro sexo, que-
dando incluso mas de una vez a voluntad del represen-
tante la eleccion de la pieza musical correspondiente.
Dos melodias ad libitum de la segunda parte de La des-
pedida (Laserna) se intercalaban en un nimero, advir-
tiéndose con respecto a la primera vez que el cantor
«canta de capon lo que quiera» y exponiéndose con
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referencia a la segunda, que «canta de bajo lo que
quiera ». La intercalacién de piezas a capricho del in-
térprete es usual, sobre todo, al tratarse de caballos,
fandangos, seguidillas, tiranas, polos y otros ornamentos
netamente folkléricos que tanto prodigaban esas pro-
ducciones teatrales. Contrastando con la sencillez de
dichas canciones o de las escritas para las coplas, era
frecuente que las seguidillas epilogales de los afos de
madurez y plenitud, asi como los «finales » de los afios
de decrepitud, acumularan dificilisimas fiorituras o vo-
calizaciones a granel, lo cual se explica por la influen-
cia, entonces avasalladora aunque recientisima, de la
Opera napolitana, cuya entronizacion definitiva en Ma-
drid, como espectaculo publico y no sélo como recreo
de la corte, acaecié en 1787.

En las tonadillas para interlocutores abundan los
duos, tercetos y cuartetos concertantes, especialmente
durante el postrer periodo de este género lirico, aunque
no solia darseles esas denominaciones respectivas, e
incluso recibian otras que mal hubieran permitido sos-
pechar su verdadera estructura bajo tal aspecto. La
construccion del dialogo en aquellos trozos que no
simultanearon la intervencion cantada, adopta un plan
en cierto modo uniforme cuando se trataba de las
coplas, como queda sefialado anteriormente.

En las tonadillas son algo frecuentes los «coros»;
pero esta palabra significaba unas veces la agrupacién
constituida por varios personajes determinados, mien-
tras que otras veces, de acuerdo con la acepcién usual
hoy, expresaba una agrupacion constituida por perso-
najes indeterminados y sin que se impusiera la nece-
sidad de fijar concretamente su niimero. « Todos » es
palabra sinénima de «coro» en ambos sentidos, el res-
tringido y el amplio. Predominaban los coros en las to-
nadillas generales, ya como numero inaugural o epilo-
gal, ya como pieza intermedia, y aun periodicamente,
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al tratarse de estribillos que remataban los diversos
« pasos ». Por excepcion se ornamentan con coros algu-
nas producciones a duo, y hasta se los ve, aunque rari-
simamente, en alguna tonadilla a solo, como La her-
mosa gitanilla en el Coliseo (Castel), donde aparecen un
« coro de negros » y otro «coro de moros» No siempre
se cantaban estas piezas corales a la vista del especta-
dor, pues a veces se entonaban detras de bastidores,
por requerirlo asi la situacion escénica. Aunque solian
ser unisonales para facilitar la labor de los intérpretes,
las habia también a diao, y en intervalos paralelos de
sextas o terceras por lo general, sin perjuicio de que en
algun momento se desdoblasen y constituyeran acordes
plenos para hacer resaltar una palabra o frase sobre
las que se queria llamar la atencion del auditorio; tal,
por ejemplo, aquel «;Silencio! » intercalado en el texto
de las seguidillas epilogales en La manchega (Rosales).
No subsistia ya, por tanto, vestigio alguno del caracte-
ristico « cuatro » que durante el siglo xvir y buena parte
del xvinn habia ilustrado las representaciones.

El acoplamiento de la musica a la letra se hacia
con maxima libertad, sin que los miusicos se preocupa-
sen por lo comun de que los acentos prosodicos del texto
literario coincidieran con los acentos métricos del texto
musical, ni de que existiese la correspondiente concor-
dancia musical en las frases interrogativas o en las ad-
mirativas. Cuando privaba la isometria melodica, el
molde establecido para una pieza reaparecia ordina-
riamente sin modificacién alguna a lo largo del periodo
musical, estuviere o no de acuerdo con la letra. Tam-
bién originaron viciosos acoplamientos los superabun-
dantes gorgoritos, una vez entronizada en Madrid la
Opera napolitana, pues las fiorituras alcanzaban por
igual a las piezas de libre invencién y a los numeros
especificamente ibéricos. De ahi que el oido percibicse
como agudas las palabras llanas y viceversa, y de ahi
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que los compositores acumulasen sobre una silaba va-
rias decenas de notas rapidas, y mientras que las silabas
siguientes solo tuviesen una o dos notas cuando mas.
Para finalizar la frase no era raro acentuar incorrecta-
mente una palabra llana, la cual resultaba con el acento
recargado en la postrera silaba al resolverse la cadencia.
Y no era menos frecuente que algunas silabas agudas
cayeran en una parte débil del compas penultimo y se
prolongaran hasta el comienzo del postrero con un me-
lisma gracioso. A fin de mantener incélume el caricter
del pensamiento melddico, incluso se llegaban a cortar
con silencios las palabras polisilabas. En los dialogos
cantados aparecen contracciones de frases musicales o
graciosas heterometrias, las cuales venian a quebrantar
con elegante artificio la regularidad en el enlace de los
diversos miembros que formaban el cuerpo musical co-
rrespondiente.

*
* *

La orquesta tonadillesca no es tan exigua como nos
la pintaba Pedrell, al calificarla de « primitiva, pobre
y raquitica », o al presentarla como una «murga, rara
vez compuesta de mas de un par de violines y un mise-
rable contrabajo ». Desde los primeros anos de la tona-
dilla escénica independiente, dicha orquesta se componia
ya de cinco violines, dos trompas, dos oboes, un fagot
y un contrabajo; y las obras sinféonicas escritas a la
sazon por Haydn y Mozart no poseian un instrumental
mucho méas nutrido. Pronto fué usual la adicién de
dos violoncelos cuando lo demandaban las correspon-
dientes tonadillas ; los oboistas tocaban flautas, y los
trompistas tocaban clarines, alternandose con frecuen-
cia, dentro de una misma produccién, el uso de instru-
mentos de madera y metal en la forma sefialada. En
ciertos numeros de algunas obras callaba la orquesta
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para ceder el puesto a la guitarra acompanante de la voz.
En casos mas extraordinarios se agregaban el salterio
o cualquier otro instrumento especial, saliendo a escena
quien lo tocaba o fingia tocarlo-de acuerdo con la accién.
En otros casos se reforzaba con timbales la orquesta.
A los instrumentos de ésta se adicionaba el clave, para
el cual solo se escribia el bajo, segun costumbre corriente
por aquellos tiempos. Méas tarde, cuando alcanza la to-
nadilla su apogeo e inicia su decadencia, vemos orques-
taciones mas nutridas, pues violas, clarinetes, fagotes,
trompetas y timbales son usados de una manera ha-
bitual. Al elogiar don Agustin Llado en 1790 la tonadilla
La pupila, el tulor y el viejo, porque tenia un precioso
lerceto armonico en vez de las seguidillas epilogales,
hizo extensivas sus alabanzas a la orquesta por haber
tocado entonces con «aquel primor que tenia acredi-
tado» en varias obras de altos vuelos.

Apenas existen partituras del caudal tonadillesco,
lo cual dificulta y alarga la lectura; pero, en cambio, se
conservan hoy las partichelas, y algunas por duplicado,
como las de violines. Las indicaciones que acerca de la
distribucién orquestal contiene el guion de voz y bajo
son a veces enganosas. Asi, por ejemplo, El canapé,
de José Palomino, declara a tal respecto : « con violi-
nes y bajo»; y, sin embargo, tiene también partichelas
para instrumentos de « boca» o de aire. En ciertos nu-
meros de diversas producciones callaban algunos ins-
trumentos o todos los de un grupo, ya los de cuerda,
ya los de boca. Si se introducian canciones populares,
solian acompaifiarse tan sélo por el bajo y el clave, ca-
llando todos los demas instrumentos de la orquesta ;
y en tales casos también abundan las piezas cuya melo-
dia folklérica tuvo por unico sostén la nota de la tonica,
en funciéon de nota pedal.

Los ‘diversos instrumentos aparecen tratados con
escasa aulonomia y personalidad, pues no hubieran per-



LA TONADILLA ESCENICA 73

mitido otra cosa los usos imperantes a la sazon en ma-
teria de orquestacion, ni las tradiciones vigentes en
nuestro solar ibérico, ni tampoco el fin, el caracter y el
destino de las tonadillas, condenadas por lo general a
rapido fenecimiento. Era usual que los violines segundos
duplicasen homofénicamente a la misma altura o a la
octava inferior la melodia enunciada por los violines
primeros, cuando no contrapuntaban con ella en movi-
mientos paralelos de terceras o de sextas; pero hubo
algiin caso excepcional en que el paralelismo se estable-
cio deliberadamente a la quinta. Otro procedimiento
impone que los violines segundos glosen los acordes de
la armonia en forma arpegiada, e incluso se escribe
para ellos figuras ritmicas originales que contrastan
con las de los primeros violines. L.os instrumentos de
madera solian duplicar la melodia, ya en su totalidad,
ya fragmentariamente, o también hacer algunas glosas
de la misma, si bien algunas veces actuaban como so-
listas. Las trompas se limitaban de un modo constante,
por no decir casi exclusivo, a reforzar o sostener ciertas
notas de la armonia, y servian de pedal si la ocasion
era oportuna. Flautines u «otavines » (sic, por octavi-
nes), clarinetes (a los que se daba una significacion
marcial que hoy esta completamente perdida), hajones,
guitarra o vihuela (estas dos palabras se usaban indis-
tintamente por ser en absoluto sin6nimas), « vandolin »
o bandolin (que de ambas formas aparece ortografiado),
salterio, gaita gallega, dulzaina, sonajitas, castanuelas
o castanetas, zambombas, panderas o panderitos, tam-
boriles, tambores e incluso el piano durante los tultimos
tiempos de la tonadilla escénica, aparecen eventual-
mente con esas intenciones descriptivas o con aque-
llas miras folkléricas que tanto abundaban en la lite-
ratura tonadillesca. Del modo de usarse los principales
instrumentos de la orquesta (como, por ejemplo, dobles
cuerdas de violines, arménicos, glisandos, sordinas, di-
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visiones, pizzieatos bajo la doble forma de « rasgueado »
y «punteado» que incluso alternan dentro de una
misma produccion, ete.) dimos informacién detallada
en nuestro estudio sobre este género lirico.

Comentaremos ahora muy sucintamente la partici-
pacion orquestal en las tonadillas. Esa participacién
era de cuatro clases, a saber : puramente instrumental,
acompanamiento de «parolas» o declamados libres,
acompanamiento de recitados al estilo italiano y acom-
panamiento de canciones, duos, trios, concertantes y
coros. Las piezas puramente instrumentales eran bai-
lables, marchas, batallas o alguno que otro numero que
muy especialmente venia impuesto, por la indole del
asunto y subrayaba una accién pantomimica. Algunas
marchas excluian los instrumentos de arco, imponiendo
los de « boca ». Las batallas recurrian a escalas, trémolos
y trinos, para dar descripciones musicales que evocasen
el fragor de la lucha. No hace falta entrar en detalles
sobre los acompaiiamientos de « parolas » y declamados,
ya que de ello nos hemos ocupado en este mismo capi-
tulo. Tampoco necesitamos insistir sobre lo ya insinua-
do en relacién con el acompafamiento instrumental
de las piezas cantadas. Pero si nos creemos obligados
a recordar cuan grande era la subordinacién orquestal a
lo escénico, pues ello prueba el realismo musical que
desde muchp antes constituia un rasgo caracteristico
en el teatro espafiol ; y en prueba de ello reproduciremos
las indicaciones contenidas en el libreto que guarda la
Biblioteca Nacional de la tonadilla La criada graciosita
y los amantes, donde se dice textualmente :

« OBERTURA. Esta empezara con todo el lleno de instrumen-
tos en un fuerte moderado, y de grado en grado ira subiendo
hasta lo mas fortisimo que sea posible, susistiendo en esta forta-
leza armoniosa un poco, yendo descendiendo de su pricipitacion
a un piano moderado v de este vuelve a subir un poco fuerte,
bajando suavemente a un pianito muy silencioso y agradable con
el que se principia a cantar. »
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« Flautas y violines con sordinas. »

« Un allegro piano con la propia musica. »

« Musica en medio de ser piano muy viva con violines pica-
ditos, trompas y obueses. »

« Con clave solamente, flautas, violines y buenos bajos. »

« Musica delicadita. Dos renglones con sélo obueses y trom-
pas solo, y otros dos con violines y bajo solo y todo junto lo
demas. »

« Musica temblona.» En este ntiimero hay una frase canta-
da que dice : « Ay- que- mi-e-do- que- me- ha- da-do », y al margen
se advierte : « La musica muy baja y el contrabajo puntea recio
cada silaba. »

« Esto con clarines. »

Repetiase lo de la « musica temblona » con otros versos, se-
gun se deduce al examinar el texto literario, y tras ellos seguian
los que dicen: « Ahora viene la novia — al salterio a cantar. »
Aqui anota el libretista: « Hace Bernarda que toca el salterio
sonando el que esta oculto, y entona sonoro y delicado con solo
de salterio, y algtin acompafiamiento y algin efecto de flautas
donde mejor efecto hagan. » Aqui se cantaba un « minué », cuya
letra comienza :

« El jilguerito,
con pico de oro,
canta sonoro.
Todo es trinar ... »

« Punteado. »

« Final. Seguidillas. » Este postrer nimero intercala una «to-
cata bonita y corta con salterio y obueses s6lo, sentandose Ber-
narda para figurar que lo toca, y Ciriaco y Gil acompaiian sonan-
do unas pajaritas de fuelle ». En este mismo ntmero « cantan los
tres inglesa con salterio y orquesta», y ademés hay un trozo
titulado « Musica de clarin ».

Una indicacién consignada en el manuscrito hace
suponer que la referida obra se representé en octubre
de 1778. Se trata de la tonadilla registrada en el manus-
crito musical con el titulo Los amantes chasqueados. Le
puso musica Laserna y se canté en 1779 por la Gue-
rrera, es decir, por Manuela Guerrero y no por Maria
Guerrero, aunque asi lo afirma Pedrell, quien tuvo el
acierto de publicar una «arieta » y un « minué » de dicha
obra en su Teafro lirico espanol anterior al siglo NIX.
Aquella Manuela Guerrero era hija del compositor An-
tonio Guerrero, y se dedico al teatro como sus dos her-
manas Alfonsa y Antonia. Maria Guerrero era sobrina
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de dicho compositor e hija de aquel Vicente Guerrero,
que también cultivaba la profesion musical al servicio
de la escena en los coliseos de Madrid ; compartié su acti-
vidad como cantatriz en Madrid y provincias; en 1769
era empresaria de los teatros de Zaragoza y Barcelo-
na, estrenando entonces en este ultimo la zarzuela El
fildsofo aldeano, de don Ramon de la Cruz, obra en la
que ella desempeiio el papel de protagonista.

La boga del salterio como instrumento asociado a
la tonadilla escénica se debe, en los mas de los casos,
al hecho de que lo tafieran con habilidad ciertas can-
tantes. Una de éstas era Vicenta Ronquillo, quien hizo
su primera salida en 1784 con un sainete de don Ramén
de la Cruz, titulado La bien recomendada, donde se dice
que la debutante, segin manifestaciones de sus colegas,
« traia por armas su voz y sus ufias para tocar el salte-
rio ». Acaso llevé el mismo Laserna dicho instrumento
a Los temores de la Ronquillo, en una pieza que modes-
tamente ha calificado de « minuetillo puesto en solfa ».
Y Moral compuso para La fia burlada unas «seguidillas
de salterio y guitarra » que se tocaban detras de basti-
dores, con muchos gorgoritos, sobre la letra cuyo co-
mienzo dice :

Cupidillo tirano,
rey de las almas,

si nunca te ofendimos,
ipor qué nos matas?

Esta obra data de 1791, y la compania de Manuel
Martinez,” a cuyo servicio estaba entonces Moral como
« compositor de compaiia » contaba con Nicolasa Pa-
lomera, Antonia de Prado, Lorenza Correa y su hermana
Petronila, todos ellos cantantes de renombre ; mientras
que las principales cantatrices de la otra compania
madrilena, dirigida por Eusebio Ribera, - cran baria
Pulpillo, Joaquina Arteaga y la «sobresalienta de can-
tado », Catalina Tordesillas.



CariturLo VII

Rasgos ibéricos e internacionales en la tonadilla
escénica

De acuerdo se hallan cuantos autores han escrito
sobre la tonadilla escénica, en declarar como dogma de
fe el hispanismo musical existente en ese tesoro artis-
tico ; y esto, que es un postulado indiscutible cuando se
lo examina dosumentalmente a la luz de la historia,
viene originando no pocas inexactitudes por lo que res-
pecta a la cantidad de ese contenido. Lo corriente es
admitir que ese hispanismo llenaba todo el género, salvo
contadisimas y voluntarias excepciones requeridas por
la situacion. Asi, Felipe Pedrell pudo escribir literal-
mente : « El musico sabrd componer miusica a la ita-
liana o a la francesa si se trata de ridiculizar a una ope-
rista o al famoso modisto Monsieur Trictrac de don
Ramoén de la Cruz; fuera de estos casos sera espaiol a
macha martillo, espafiol con todas sus buenas cualida-
des y sus defectos. La tonadilla, lo diré plenamente
convencido, es un grito de protesta, grito de indige-
nismo simpatico contra el extranjerismo de la dpera,
contra el afrancesamiento de la literatura ... y contra el
italianismo de la musica ». Y con muy buen sentido aia-
de en otra parte de su obra: « Del elemento popular pro-
viene la fuerza de la tonadilla. Olvidada completamente
una de las mejores y mas necesarias manifestaciones de
espaiolismo musical, esta por hacer su historia, y sien-
to llegar el primero y no tener todos los datos que de-
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searia para llevar a término esta empresa que, de rea-
lizarla como su interés requiere, habria de reportar va-
liosos materiales al conocimiento de la lirica dramética
nacional de la segunda mitad del siglo xvi ». e aqui
de qué modo se expresé Rafael Mitjana : « Cuando la
tonadilla parecia llamada a tener el porvenir mas bri-
llante, la falta de proteccion primero y en seguida la
prolongada y tenaz lucha que debi6 sostener Espana
contra Napoleon, pusieron trabas a su desarrollo » ; tras
lo cual, segiin aiade este musicélogo, en la guerra de la
Independencia se hundieron muchas cosas, entre ellas
la tonadilla, lo que representaba una pérdida sensible,
pues en aquel momento la tonadilla era la tnica manifes-
tacion verdaderamente original de la musica espaiiola.

Es lo positivo, sin embargo, a pesar de tan extra-
viadas afirmaciones, que los misicos tonadilleros no
mantuvieron su indigenismo a macha martillo, por
cuanto la tonadilla sufri6 una abrumadora italianiza-
cion operatica, dando lugar a que los profesores de
nuestros teatros hicieran adoptar al publico las arias
que ellos mismos arrancaban de las piezas italianas,
con lo cual —segun el testimonio del autor contem-
poraneo Iza Zamacola — «en un instante vimos des-
aparecer aquellas tonadillas que a poco de oirlas se
cantaban en Madrid y en toda Espana por los aficio-
nados ». Y todo ello acontecié antes de que se verifi-
case la invasion francesa, pues en 1808 la tonadilla se
hallaba en plena decrepitud, segin queda expuesto con
textos probatorios de valor indudable en el Capitulo
Segundo.

Cuando se examina el caudal inédito de sainetes,
entremeses, comedias, zarzuelas, loas y fines de fiesta
del siglo xvii, se hallan en gran numero canciones y
danzas, tanto peninsulares como ultrapirenaicas y ul-
tramarinas, alternando. con los frutos mas o menos ins-
pirados de los propios niumenes. Y esto que se dice aqui,
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debemos referirlo en medida mayor a la tonadilla es-
¢énica, cuya literatura musical acuna los atributos na-
cionales bajo cuatro formas, a saber : primero, mediante
el caracter melddico o ritmico que delata una filiacion
folklérica indiscutible ; segundo, mediante la declara-
cion expresa que fija su sello especifico (fandango, fo-
lias, etc.); tercero, mediante los instrumentos utiliza-
dos para acompanar las melodias (guitarra unas veces
y otras los mismos instrumentos de arco que debian
tocar «rasgueado », «punieado» o «como guitarra»,
segun felices expresiones cuyo uso, especialmente en
cuanto a la segunda, se perdio en nuestro vocabulario),
y cuarto, mediante los nimeros no escritos que se in-
troducian tomandolos del repertorio callejero. Breves,
sencillos, sin complejidades ni trabazones de mayor
cuantia, esos numeros inspirados o calcados en la mu-
sica popular tienen un caracter bien tipico merced al
cual acenttian su encanto.

En las obras donde salen pastores, es frecuente poner
« pastorales » en compas de 6 por 8. Existe obra, como
La pastora inocente (Moral), con tres pastorales. Los
«caballos » sustituian a las seguidillas epilogales o se
intercalaban ya en ellas, ya en otras partes de la obra;
algunos se acompanaban tan sélo con la guitarra, mien-
tras que otros ni aparecen escritos por tomarselos direc-
tamente de la fuente popular. Las «folias » escritas tienen
una linea melédica comun, a diferencia de lo que pa-
saba con las piezas antes enumeradas. Los « fandangos »,
desprovistos siempre de estribillo, presentan variacio-
nes melodicas poco perceptibles generalmente y caidas
cadenciales homogéneas. Las «jotas », en cambio, aun-
que poco frecuentes, se distinguen por la variedad de
sus melodias ; cuando falta la declaracién correspon-
diente, acusan su caracter no solo por los rasgos propios
de esta cancién, sino también porque asi lo manifiesta
el estribillo : «A la jota, jotilla, jotilla», «A la cota,
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cotita, cotita», «A la jota, jotita del puente»r, etc.
En algin caso curioso la jota tiene una conclusion
afandangada, es decir, con caida en la dominante y no
en la tonica. También por su caracter y sus estribillos
acusan su presencia las «tiranas » cuando se omiti6 la
respectiva declaracion en el titulo. Hay tiranas con
orquesta y las hay sélo con guitarra. Unas eran canta-
das y otras llevaban un aditamento coreografico, para
recreo de la vista. Sus acompafamicentos presentaban
la armonia en forma de acordes ya unidos, ya arpegia-
dos. Si algunas tiranas se intercalaban en las seguidi-
llas epilogales, otras tiranas sucedieron a estas segui-
dillas, y en tal caso incluso enquistabase con ellas a su
vez otra breve cancion popular. La Tirana del Tripili
obtuvo tal boga, que Mercadante la traslad6 a la ober-
tura de su opera I due Figaro, y transcurrido cerca de
un siglo volvié a utilizarla Granados como tema prin-
cipal en el primer numero de sus Goyescas pianisticas.
Los « polos » aparecen en la literatura tonadillesca cuan-
do este género se hallaba en el periodo de su esplendor
y comenzaba a declinar, siendo Laserna, Moral y Garcia
autores de piezas de esa indole con melodia variada,
si bien construida con sujecion al molde de la cancion
popular tipica. También es en esta avanzada época
cuando se intercalan «zorongos» de perfil ritmico y
melédico acusado, con su estribillo caracteristico : «jAy,
zorongo, zorongo, zorongo! » Las « canciones de cuna » se
presentan con muy diversos caracteres, y se dieron
en todos los periodos de la tonadilla, llegando incluso
a emplearse con intencién metaférica, como sucede en
una obra de Galvan al referir las habilidades y tra-
vesuras de Cupido. Los « villancicos », con un fondo po-
pular, eran composiciones escritas libremente en cada
caso; y aunque por lo comun aludian a la festividad
de las Navidades, también se aplicaban humoristica-
mente a otros asuntos, como sucede con el villancico
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al casamiento de Mahoma en Los vagamundos y ciegos
fingidos (Galvan).

Las canciones populares con indicaciones geograficas
se refieren por lo general a Galicia o Andalucia, aunque
algunas acusan un origen menos usual, como aquella
cancion alcarrefia que decia una criada « fregando los
platos con los dientes cerrados y chillon»—1lo cual
constituye una prueba mas del realismo imperante en
esas obras —, para adornar cierta tonadilla de Esteve.
Las «jacaras » tenian un aspecto completamente popu-
lar y jocoso. A veces, la palabra «romance» parece
referirse concretamente a determinada canciéon popular
de esa indole. El madrilefiismo musical de las tonadillas
escénicas es algo difuso y dificil de definir, aunque ofrece
rasgos peculiares. El maestro Amadeo Vives — espi-
ritu selecto dotado de aguda penetracion — me hizo
notar, en una de sus instructivas charlas amicales, el
parentesco que ese madrilefiismo tiene con ciertas me-
lodias populares catalanas, apuntando con tal motivo
la hipotesis, que recojo gustosamente como sugestion
para los folkloristas, de que esc supuesto madrilenismo
refleja una expresion de progenie catalana. La conclusion
puede parecer sorprendente, mas no atrevida, puesto
que eran catalanes don Luis Mison, el primer difundi-
dor de la tonadilla escénica, y .don Pablo Esteve, su
continuador inmediato y cultivador constante, durante
unos treinta afios, de esas obras menores con las que se
enriquece nuestro teatro del siglo xvi.

St la influencia italiana habia sido meramente epi-
sodica durante los primeros lustros de la tonadilla escé-
nica, acabara siendo preponderante y asfixiadora cuan-
do lleguen para ésta las horas de su decrepitud. Ello
se explica histéricamente, puesto que hasta 1787 las

6. Susir{ : La tonadilla escénica. 319
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representaciones de 6pera eran bien exiguas, y en gene-
ral como espectaculo de corte, dandose en el Buen Re-
tiro o en los Sitios Reales ; mas a partir de dicho aiio,
se celebran como espectaculo popular o publico en los
Canos del Peral. El inventario de musica existente en
este Coliseo en 1795, o sea el acumulado en ocho ainos
de actividad escénica, da un total de 96 6peras, cuatro
oratorios y 99 bailes. Al prohibirse en 1799 la repre-
sentacion de obras teatrales en idiomas extranjeros y
por intérpretes que no fueran espanoles, aquellas pro-
ducciones que antes se cantaban en italiano, desde
ahora se cantaran en espaiiol, convertidas en zarzuelas,
o lo que es igual, respetando arias, duios, tercetos y
concertantes, pero convirtiendo el «recitativo» en de-
clamacion. Entonces los compositores espanoles de tanto
relieve como Esteve, Laserna y Moral anhelaban emu-
lar a un Guglielmi, un Anfossi o cualesquiera otros
operistas italianos de andlogo nivel y prestigio, tenidos
a la sazon por insuperables musicos, aunque sus ape-
llidos ni despierten hoy la menor idea ni evocan tam-
poco el menor recuerdo entre los filarménicos mas en-
tusiastas del siglo xx. No incurrié tanto Esteve en tal
dejacion del espiritu nacional, por haber abandonado
para siempre la composicién teatral a poco de iniciarse
una popularizacion del italianismo imperante. En cambio,
Laserna cae de lleno en las seductoras redes de tan le-
tal influjo, a cuyo servicio pondran también muy pronto
su talento dos intérpretes mas tarde famosos en las
escenas de Opera italianas y francesas : Lorenza Correa
y Manuel Garcia.

La influencia italiana se manifiesta de un modo pa-
sajero durante la juventud de la tonadilla con algunos
«recitados » escritos por Mison y otros compositores,
ya tratados en serio, ya inspirados por la parodia o la
burla. Tienen su imperio, sin embargo, la copla ne-
tamente castiza, la seguidilla mas o menos folklérica
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o la cancion popular ibérica. En los afios de la deca-
dencia predominan arias, cavatinas y rondos, dandose
con relativa frecuencia los que tenian ademéas texto
italiano, con la particularidad de que méas de una vez
a los numeros primitivos de progenie nacional les su-
cedieron otros italianos no so6lo por su espiritu, sino
también por su letra. Asi, por ejemplo, cierta obra
pone un rondé en el puesto que antes habia ocupado
la tirana, y otra pone una cavatina en el puesto de la
seguidilla.

Junto a la influencia italiana ninguna actua con
tanta constancia como la francesa, si bien fué lo usual
utilizar esto con miras a la caracterizacion. El minué,
sobre todo, adquiere carta de naturaleza, y lo vemos
incluso fingiendo ser tocado a la guitarra por unos ciegos
en cierta tonadilla de Mison. Nunca aparece como pieza
coreografica, sino como numero destinado por lo gene-
ral al canto, lo cual origina expresiones del linaje si-
guiente : « minué cantabile » y « minuete airoso » ; con la
particularidad de que suele alternar con diferentes can-
ciones populares ibéricas, poniéndose aquél en labios de
petimetras y currutacos y éstas en labios de majos
0 de aldeanos para acentuar el contraste de esas ca-
tegorias sociales mediante ciertos rasgos de indole
musical. Casi todos los compositores tonadilleros com-
pusieron minués. Abundan también otras canciones
francesas, o numeros con titulos agégico-geograficos
que revelan ese origen: «allegro a la francesa», «an-
dante a la francesa », etc. Es Juan Marcolini, el musico
italiano espanolizado, quien siente especial predileccion
por todo ello; y en menor medida que ¢l utilizan esa
fuente Misén, Ferandiere, Esteve, Laserna y Moral.
La «cancion de Malbri» o del general Malbrough, in-
serta en la tonadilla La cantada vida y muerte del ge-
neral Malbru (Valledor, 1785), cre6é una atmosfera espe-
cial que duré muchos meses, y a ella aludieron diversas
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tonadillas de aquel ano y el siguiente: Los payos del
Malbru, El seriorito tonto, El Malbru, El desengarnado,
El pillo Lechuza, El genio de los hombres, El hospital
del desengafio (firmadas unas por Laserna y otras por
Esteve, cuando no son anénimas), estableciéndose una
rivalidad entre ese personaje y la Tirana. « El Malbru
se ha venido — a dar muerte a la Tirana ... », dice una
de esas tonadillas. Otra contiene la siguiente decla-
racionm :
A lomar aires franceses
quiere marchar la Tirana,

pues sabe que sélo gusta
lo que es francés en Espaiia.

Y otra pone en boca del actor Espejo la cancion
francesa «Malbruc s’en’ vat guerre (sic) — mironton,
mirontén, mirontela ... », tras lo cual algunos persona-
jes se acercaban a aquel intérprete, que hacia el papel
de francés, para darle a conocer la' Tirana, y entonces
se cantaba un estribillo cuya letra dice: «Viva, viva
la alegre Tirana — y el Malbruc vayase noramalal »

Existen, en reducido numero, canciones suizas y
alemanas, entre ellas varias « marchas prusianas» y di-
versas «alemanas», siendo Laserna el principal pro-
ductor de estas ultimas. Merece sefialarse, por la curiosa
alianza plurinacional del titulo, cierta «alemanda fran-
cesa» que compuso Rosales sobre un texto francés en
cierta tonadilla suya. La influencia de la musica erudita
germanica, especialmente la de IHaydn — o Hayden,
como se decia y escribia entre nosotros a la sazén —,
obtuvo cierto relieve en las producciones tonadillescas
de Laserna, Ferandiere, Moral, Bustos y algun otro
mas, porque aquel maestro germanico era muy gustado
de los filarmoénicos madrilefios, tanto en las « academias »
o conciertos privados, como en las «funciones de mu-
sica » 0 conciertos publicos que en Madrid se celebraban
durante los ultimos decenios de aquel siglo. Las influen-
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cias mozartiana y gluckiana que algunos han creido
advertir en ciertas tonadillas, son debidas a rasgos ge-
nerales de una época, pero de ningin modo al peso de
unas poderosas individualidades artisticas en Espaiia
no llegaran a ser conocidas sino mas tarde.

Cuando los personajes de una produccion son india-
nos, criollos y negros procedentes del continente africano,
asi como también individuos moros, en tales casos, para:
presentar a unos y otros con caracterizacién musical
adecuada, los compositores les hacian cantar melodias
propias de sus respectivos suelos. Las canciones moras
se caracterizan por sus estribillos, donde se prodigan
las voces « zald » o « zalamel4 » y « guir, guir ». Las can-
ciones negras son variadas, predominando el cumbé ;
también hallamos tononés, asi como algunas melodias
en tipo de guajira, y esto ultimo aun desde el famoso
Misén.

Frecuentisima es la asociacion de lo extranjero y lo
nacional en la literatura musical tonadillesca. Indicada,
a tal respecto, la funcién del minué como cancién ade-
cuada para la gente distinguida, hallamos, por otra par-
te, constantes asociaciones de lo italiano y lo espaiiol en
numerosas tonadillas, siendo una de las mas tipicas la
titulada El majo y la ilaliena fingida, a cuyo libreto
pusieron musica Laserna en Madrid y Valledor en Bar-
celona. El bello texto musical de Laserna se puede ver
integro en el tercer volumen de mi obra La fonadilla
escénica, con las partes de voz y la reduccién de or-
questa a piano.

La alianza de esas dos influencias nacionales — que
no siempre estaban en pugna — da lugar a denomina-
ciones mixtas, algunas bastante graciosas: «rond6 ati-
ranado », «seguidilla aminuetada », « minué afandan-
gado », etc., si concurren en un mismo nimero musical.
Y da lugar a mescolanzas bien heterogéneas cuando
presenta estilos irreconciliables en acumulaciéon de epi-
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sodios incongruentes por los anos de descomposicion
de este género lirico, como vemos en la «tonadilla de
pasos » titulada El ensayo (Laserna, 1803), donde, ade-
mas de un numero que hace alternar versos italianos
y espainoles, se puso un dueto de majos, una cancion
popular de ciegos y un «terceto italiano » — tomado
del repertorio operistico sin duda, pues no figura en el
manuscrito musical — con el cual comenzaba dicha
obra.

Todo lo expuesto revela el gran interés que bajo el
doble aspecto erudito y fol .16rico, tanto nacional como
extranjero, ofrece a los investigadores, en copioso y casi
inagotable caudal, nuestra fecunda tonadilla escénica.



SEGUNDA PARTE

Los artistas

Carituro 1

La paternidad literaria en las tonadillas
escénicas

;Quiénes eran los libretistas de la tonadilla escénica? .
Escudabanse éstos en el anonimo con inquebrantable
tenacidad, ya que a la escasa longitud de esos productos
menores se unia la circunstancia de que se los destinaba
al canto, por lo cual no era preciso prodigar primores,
sobre todo si se considera lo mal retribuida que estaba
tal labor poética. Y la censura piblica no se detuvo ante
esos vates, llegandose a decir acerca de ellos en la tonadi-
lla La gitana y el hospilal de incurables (Castel, sin ano):

Por incurables de vena
en el hospital estaban
mil satiricos poetas
de sainetes y tonadas.

La persistencia con que mantenian el anénimo los
libretistas de tonadillas escénicas les permitio fingir no
solo paternidades completamente absurdas, sino tam-
bién simular, con intenciones satiricas bien marcadas,
ciertas ofertas de libretos, presentando en este caso,
a veces, supuestos tipos de vates. Por anadidura, no
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faltan casos en que los mismos cémicos declaraban ser
autores de las respectivas obras. Soriano Fuertes, in-
clinado a dar por buenos los mayores errores histori-
cos, se hizo eco de esto ultimo y lleg6 a una generaliza-
cién pintoresca. Segun él, nuestros poetas se habian
desviado de todo lo espaiiol, para adoptar por modelo
las concepciones francesas, y « como despreciaron todo
lo nuestro, tanto lirico como dramaético, escribieron la
letra de las tonadillas los mismos comicos que las habian
de ejecutar, con escasas excepciones». Lo inverosimil
de tal afirmacién resalta a la vista inmediatamente, a
poco que se conozcan los usos teatrales de aquella
época. Recuérdese que, entre las tonadillas a solo, abun-
daban las escritas para presentar cantantes nuevas, y
mal podian arriesgarse estas intérpretes a figurar tam-
bién como autoras efectivas, aun suponiéndolas dota-
das de la correspondiente habilidad y aptitud. La in-
verosimilitud sube de punto cuando los cantantes anun-
cian que improvisarian en el acto, a falta de obras,
aquella con la que ya empiezan a llenar su cometido
en la escena, lo cual supone, por ahadidura, que habrian
de acoplar su improvisacién a una miusica preexistente,
que no se acompanaba tan sélo por un clavista, sino
por una orquesta. Y, sin embargo, declaraciones de tal
indole se ven no so6lo en tonadilllas monolégicas, sino
incluso en tonadillas para varios interlocutores. "Asi,
por ejemplo, la titulada Varios locos (Bustos, 1790) pre-
senta a la tonadillera preocupada y meditabunda pri-
mero, mas bien pronto resuelta a salir con una tonada
de su propia invencién, lo que manifiesta cantando :

Ruidoso y brillante, Ya de unas cositas
sefiores, tocad, me llego a acordar,
mientras que discurro de que mi tonada
algo que cantar. discurro formar.

Y la tonadilla a duo E! hospiciano y la criada (La-
serna, 1782) presenta a los célebres actores Miguel Ga-

L]
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rrido y Nicolasa Palomera exponiendo en versos can-
tados sus aflicciones por falta de tonadilla, y resueltos
a hacer una, lo cual se formula en estos dos versos :
« Pues salga lo que saliese, —vamosla los dos a hacer ».
Sigue la parte central, que constituye el cuerpo de la
tonadilla, y las seguidillas epilogales intercalaban un
didlogo en el que Garrido, respondiendo a cierta pre-
gunta de Nicolasa, explica su habilidad para haberse
improvisado como vate, basandola en el hecho de que
todos tenemos un poco de loco y de poeta.

Pero aun hay mas; de algunas tonadillas existen
dos versiones, habiéndose sustituido en la segunda la
parte central primitiva, y, sin embargo, ambas versiones
declaraban una paternidad y una novedad bien inve-
rosimiles, utilizando para ello un texto literario y mu-
sical que se presentaba como improvisado en csta se-
gunda version, aunque ya lo habian cantado anterior-
mente.

Tipico, sobre manera, es el caso de la tonadilla T/u-
los de comedias (Laserna, sin afo), pues existen dos ver-
siones del preambulo de esta obra ; en una dice la can-
tante que va a buscar una idea, y pide a la orquesta
que toque muy piano, mientras ella elige el asunto mas
delicado enire los que se le puedan ocurrir, mientras
en la otra version manifiesta que se hallaba sin tonadilla
y con tal motivo apelo a sus compaferas para que
le escribiesen tres ideas, con las cuales esa cantante
habria de formar alli mismo la obra, tras lo cual pide
a los misicos que toquen muy quedito mientras va a
ver a esas supuestas suministradoras de temas. Ante la
lectura de la primera de esas versiones hubiera confir-
mado Soriano Fuertes su creencia de que los mismos
actores eran con frecuencia libretistas. Pero en este
caso concreto jquién era la autora? jAquella actriz que
canto Titulos de comedias? Ello pareceria evidente sin
la perplejidad en que hubiera sumido cierto dato que
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acompafia al manuscrito de la obra, el cual dice : «Esta
ton.2 la canté la Rafal.2 en el Calder.c por estar ronca
la Joaqu.2», tras la cual se afadié con lapicero « La
Tordesillas ».

*
* *

Don Carlos Cambronero expone que en 1791 los dos
libretistas predilectos de este género teatral eran don
Pedro Rodriguez, quien, ademas de traducir del ita-
liano y del francés, «observaba buena conductas, y
don Sebastian Vazquez, que « no tenia estas ventajas ».
También sospechd Cambronero que don Luciano F. Co-
mella produjo libretos tonadillescos. Pedrell, por su
parte, manifiesta que, ademas de estos autores de li-
bretos para diversos géneros teatrales, acometieron ana-
loga labor casi todos los poetas menores y poetastros
de la segunda mitad del siglo xvii1, como Luis Moncin,
Manuel del Pozo, Antonio Bazo, Gaspar Zabala, Rodri-
guez de Arellano, Juan Marquez, José Orozco, Manuel
Fermin Laviano, Joaquin San Pedro, Jaime Palomino,
Landera y otros, asi como el insigne sainetero don Ra-
mon de la Cruz. En cierto memorial suscrito por Esteve
y Laserna —y que Pedrell afirma estar fechado en
27 de marzo de 1800, aunque en este ano hacia ya diez
que se habia jubilado Esteve — se dice que «los inge-
nios que se dedican a escribir esta clase de composicio-
nes son pocos y estan disgustados de las actrices ». Don
Ramén de la Cruz, Antonio Rosales, Joaquin de San
Pedro, Sebastian Vazquez, Luis Moncin, Landera y
Jaime Palomino eran los autores de los libretos remi-
tidos en 1784 a la quejosa cantante Polonia Rochel,
para que escogiese entre ellos aquellas tonadillas que
fueran de su mayor agrado.

Don Luciano Francisco Comella ocupa un alto pues-
to, al menos por su fecundidad, como autor de esas
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obras menores. Asi lo declara un memorial suyo de 1783,
donde se manifiesta que desde que Esteve y Laserna
componian tantas tonadillas como era su obligacion
(recordemos entre paréntesis que estos compositores
fueron compelidos a proceder asi, en vista de los abusos
que cometian, componiendo menos tonadillas anuales
de las estipuladas por escritura publica), « el exponente
ha estado dando sin intermision todas las letras que han
necesitado para su cumplimiento, con el esmero que le
ha sido posible », asi como también los libretos de zar-
zuelas, comedias, entremeses e introducciones, por lo
cual solicitaba obtener entrada franca en los teatros,
«a fin de poder, viendo las obras de los otros y las
suyas, componer con mayor acierto». Y son, efectiva-
mente, muy numerosas las tonadillas autografas de
Comella, si bien todas se ocultan en el anonimo. Tam-
bién le ayudo en esta labor literaria su hija dona Joa-
quina Comella, como lo demuestra la censura puesta
por don Santos Diez Gonzalez a la tonadilla La Anita
en 1794, pues declara: «He examinado la adjunta
tonadilla por doia Joaquina Comella, y no hallo re-
paro ...» Dicha escritora era una desgraciada joroha-
dilla que ayudaba con la pluma a su padre para conse-
guir mayores emolumentos, por ser éstos bien exiguos,
v que fallecié prematuramente a los veinte anos de edad.
. Consta que Gaspar Zabala fué autor del libreto de

El novio sin novia (1784). Asimismo consta que tam-
bién produjo numerosos libretos don Ramén de la Cruz,
aunque son casi todos andénimos. No es aventurado
atribuirle la paternidad de aquel, graciosisimo, que se
titula Ll recitado, al cual puso misica Rosales. Y cons-
ta positivamente que es suyo, por haberse impreso en
su dia, el libreto de la tonadilla El cazador, con mu-
sica de Mison, seguramente, pues con esta tonadilla
concluyd «la fiesta del Excmo. Senor Embaxador de
Francia », donde se representaron la «comedia en dos
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actos v en verso, con arias», titulada El {utor enamo-
rado, con prologo, intermedio y fin de fiesta, todo ello
con letra de Cruz y musica del famoso flautista. Otro
autor de tonadillas fué don Tomas de Iriarte, habiendo
escrito la letra — y probablemente también la musica,
por ser compositor distinguido de obras diversas, al-
gunas tan atinadas como los trozos instrumentales con
que se representé durante no pocos afnos su monoélogo
Guzmdn el Bueno — de las tonadillas tituladas Los
gustos estragados, El lorifo y varias mas.

Otro grupo de libretistas es el formado por algunos
compositores de tonadillas escénicas. Este género lirico
tuvo por iniciadores a don Antonio Guerreroy don Luis
Mison, y conté con cultivadores tan tenaces y eminentes
como don Pablo Esteve y don Blas de Laserna. Como los
musicos debian pagar de su peculio a los libretistas tona-
dilleros, es natural que, por no ver mermados sus estipen-
dios, algunos de aquellos artistas actuaran también como
poetas, si bien escudandose en el anénimo por lo comtn.

Tal vez don Antonio Guerrero escribié la letra de
sus tonadillas, pues estando metido de lleno en la vida
teatral desde muchisimos afios antes y siendo hermano
de un famoso actor a quien la literatura debe diversas
producciones, le seria tarea llana trazar libretos cuando
la tonadilla escénica se hallaba en sus albores. Por lo
que se refiere a don Luis Misén, consta que escribio
«el metro y composicion », es decir la letra y la musica,
de varias tonadillas impresas en 1761. También los
escribio don Pablo Esteve, cuya actuacion como vate
consta en un recibo de 1778, el cual se refiere a los gastos
hechos para representar, convertida en zarzuela espa-
fiola, una 6pera de Piccini que en esta version se titula-
ba La isla de los pescadores. Merced a ese documento
sabemos que Esteve percibio 1500 reales como autor
de la poesia de dicha zarzuela, y otros 300 reales por
un intermedio para la misma. De otras tareas semejantes
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cemprendidas por LEsteve nos ocuparemos después, al
trazar su biografia. Es igualmente sabido que Laserna
produjo numerosos libretos tonadillescos, si bien resulta
dificil determinarlos, pues aunque abundan los escritos
de su pufio y letra, especialmente durante los dos tlti-
-mos decenios del siglo xvirr, pudo muy bien ser mero
copista en algunos casos. El libreto de la tonadilla Cosas
del dia tiene una nota puesta por Barbieri, que dice :
« Letra y musica autografa de Laserna ».

El compositor Rosales figura mencionado como li-
bretista de una tonadilla enviada a Polonia Rochel,
segun queda expuesto, y es bien presumible que, asi-
mismo, hubiera escrito otras mas. De igual modo pode-
mos considerar como libretista de algunas tonadillas
suyas al compositor Juan Marcolini, cuya facilidad para
la versificacion es anotada por la Biblioteca de Autores
espanoles de Rivadeneyra al trazar la biografia de don
Leandro Ferndndez de Moratin, porque ahi se cuenta
que éste, para conseguir en 1789 el favor del conde de
I'loridablanca, a la sazon ministro, le escribié un roman-
ce, teniendo presente que por ese medio habia logrado-
proteccion «un tal Marcolini, musico de la Capilla Real »,
cuyos « versos ramplones » divertian en extremo al ex-
presado procer. '

Por consiguiente, no faltaron variadisimos ingenios
dedicados a tejer libretos de tonadillas, y, ademas, dife-
rentes compositores tonadilleros — desde Misén, que
habia sido su primer fomentador eficaz al recoger la
tendencia iniciada esporadicamente por Guerrero, hasta
Laserna, que alcanza la madurez y presencia el ocaso de
este género teatral — reemplazaron a los «ingenios » en
diversas ocasiones, para componer los libretos de tonadi-
llas que, muchas veces por caprichoso artificio literario,
se declaraba haber sido compuestas — y lo que es mas in-
verosimil, improvisadas — por aquellas actrices y aquellos
actores a quienes iba a confiarse la interpretacion.



Caritvro 11

La paternidad musical en las tonadillas escénicas.
Midsicos precursores : Coradini, Nebra, Ferreira
y Molina.

~Quiénes eran los compositores de la tonadilla escé-
nica? Escudabanse también éstos en el anénimo con
reiterada frecuencia, aunque es bastante usual que sus
nombres figuren en las portadas de los correspondientes
manuscritos. Y al igual de lo acaecido con referencia
a los libretos, se prodigaban las fingidas paternidades,
si bien en cifra mucho mas reducida, por supuesto.
Obras hay, como una sin titulo ni aio, cantada por la
seflora Segura, cuyo numero inaugural pone en labios
de la intérprete esta falsa declaracion :

Oigan mi tonadilla, en estos tiempos
queridos mosqueteros, pocos poetas,
que para divertiros nusicos menos,
cantar a solo quiero ; vo voyv a componerla.
que pues se encuentran Dios me dé acierto.

En este caso, como en otros de igual indole, se ad-
vierte al punto la imposibilidad de poder improvisar
sobre el terreno una producciéon acompaiada por la
orquesta y con la circunstancia de que, en el momento
de estrenarse la respectiva produccion, tuvieran ya los
misicos en sus atriles escritas las partichelas correspon-
dientes a las obras interpretadas. Pero aun hay mas,
y es que al cantar la Segura esta tonadilla, utiliz6 un
texto literario-musical anterior, que para ella misma
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compusiera Juan Marcolini. Entre las diversas obras
cuyos versos hacen suponer que su musica fué compuesta
por las respectivas cantantes y cuyas portadas consig-
nan, sin embargo, el nombre del compositor, recorda-
remos aqui La vanidad mal fundada (Esteve), cuyo
entable puso en labios de Nicolasa Palomera — actriz
encargada de interpretar dicha tonadilla a solo — esta
curiosa declaracién con referencia a la obra :
Oiganla benignos

bajo del supuesto

que musica v letra

son de mi talento.

A cerca de 2000 asciende el numero de tonadillas
cuya musica conserva la Biblioteca Municipal de Madrid,
pasando de 350 las anonimas, con lo cual mas de una
quinta parte se hallan en tal caso. Aquellas que decla-
ran el nombre del autor lo presentan a veces con inse-
guridades ortograficas o de un modo incompleto. Asi
vemos Galban y Galvan, Aranaz y Aranas, Valledor
y Vallador, Acero y Azero, Misén, Missén y Missom, Es-
teve, Estebe y Estebez, Laserna, Lacerna, La Sernay La
Senra. A Laporta y a La Riva, se los llaman también
-Porta y Larriba. En ocasiones se ponia « Don Antonio »
en vez de Guerrero, « Don Ventura » en vez de Galvan,
0 « Don Blas » en vez de Laserna. El seudénimo Tudela,
tomado del pueblo natal, aparece sin mas indicacion
aclaratoria o tras el apellido y un «alias » — segtn los
casos — tratdndose de Aranaz. Figura «Y. P.» como
autor de una tonadilla que probablemente compuso
Isidro Laporta. Cierta tonadilla del «sefior N. » conserva
un anoénimo indescifrable. Pudo suponerse al actor Ga-
rrido como autor de otra tonadilla, en la que desem-
pend el papel de intérprete, por figurar indebidamente
su apellido en el puesto de la portada que los copistas
reservaban tradicionalmente al nombre del compositor.
A la inversa esta registrada como anénima una tonadi-
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lla de Manuel Gareia, titulada La decluracion, por ha-
berse creido que su titulo es La declaracion de Manuel
Garcia, pero la lectura del texto me ha permitido dese-
char lo erroneo de tal rotulacion y advertir cual es la
verdadera. Si alguna obra consta de dos partes y una
de ellas ha consignado el nombre del autor, puede supo-
nerse que la parte anénima fué compuesta por el mismo
musico. Mas dificil es fijar la paternidad cuando solo
se menciona un apellido y consta que varios autores
de igual apellido y distinto nombre se dedicaron o pu-
dieron dedicarse, ya ocasionalmente, ya con reitera-
cion, al cultivo de esa manifestacién teatral, como sucede
con los Palomino (Antonio y José) o con los Leon (Juan,
Joaquin v José, todos ellos adscritos a las orquestas
de coliseos madrilefios, y este ultimo, por cierto, esposo
de la famosa Laureana Correa).

Cuando no se declara la paternidad de una obra,
puede considerarse como prueba indiciaria el autografo
musical del guion de voz y hajo o el de las partichelas,
siempre que tal autégrafo sea de algin compositor co-
nocido ; pero también se dan casos en que los composi-
tores adscritos a las companias teatrales madrilenas
copiaban las obras de otros colegas suyos. Considérese
que mas de una vez se utilizo la musica de una obra
para reprisarla con otra letra parcial o totalmente dife-
reate, bien por haber transcurrido largo tiempo desde
su eslreno, o bien por haberse inspirado la primitiva
version en un asunto de actualidad efimera. Otra prueba
indiciaria es la suministrada merced a ciertas referen-
cias ocasionales que los manuscritos acogian algunas
veces. EExisten, asimismo, fuentes indirectas que dan
luz sobre este punto, como aquella con la cual he po-
dido identificar la paternidad de unas 80 tonadillas de
Rosales que venian figurando como anénimas, 0 se
originan a veces los esclarecimientos merced a una cir-
cunstancia casual, como sucede con Juzgarlo todo al



LA TONADILLA ESCENICA 97

revés, anénima en la Biblioteca Municipal, pero que
consta ser de Laserna, porque descubri unas boleras
de esta obra, con otras cinco mas, todas autografas
del referido musico y con la inequivoca declaracion de
su paternidad, en la Biblioteca del duque de Alba.

Dado el caracter circunstancial de las tonadillas,
como consecuencia de la costumbre de renovarlas sema-
nalmente o con mayor frecuencia, es natural que sus
autores concedieran menguado aprecio a esas produc-
ciones, hechas rapidamente por lo comun, y de ahi que
se dejara de consignar sus nombres en las portadas has-
tantes veces. Considérese, por otra parte, que la misma
critica formulé mordacisimas frases contra esos compo-
sitores, como lo compruecban los textos literarios de
algunas tonadillas. Si hay algunos juicios laudatorios,
como aquel de Los payos y el alcalde (Marcolini), donde
se declara « que el hacer tonadillas —no es para bi-
chos », otros, en cambio, presentan la antitesis de aquél.
Asi ocurre, por ejemplo, con La graciosa y un compositor
de viejo (Mison, 1762). El tal « compositor de viejo » es
un herrador, lo cual no debe sorprender a nadie, puesto
que, segtin declara el libreto, para componer tonadillas
«ser no es preciso — mdas que inventor»; y las segui-
dillas finales de esa producciéon misoniana contienen
una declaraciéon bien curiosa, que acogemos recelosa-
mente, viendo en ella el fruto de la hipérbole y abste-
niéndonos, por tanto, de tomarla al pie de la letra, pues
dice asi:

El hacer tonadillas Se oyen tonadas
todos pretenden. que a los perros se pueden
Suele llevar mas vivas poner por mazas.

el mas zoquete.

Esto se escribid en los albores del género tonadillesco
y se canté con musica de un maestro muy notable.
Después fomentan el mismo género distinguidos ar-
tistas que acabarian ocupando privilegiados puestos,

7. SuBiR{ : La tonadilla escénica. 319



98 JOSE SUBIRA

como maestros de capilla, directores de dpera, musicos
de camara de cortes extranjeras, etc., como veremos al
trazar sus biografias en las paginas siguientes. Asi, pues,
con razon ha podido sostener Julio Gémez, como cono-
cedor experto y juez imparcial en la materia, lo que aqui
transcribimos : « La musica de las tonadillas puede com-
pararse, sin desventaja, con las més celebradas obras
del repertorio bufo italiano de entonces. Esteve y La-
serna eran dos maestros que poseian a la perfeccion
la técnica y no tenian nada que aprender de sus contem-
poraneos italianos. Y en cuanto a la belleza de sus me-
lodias, asunto es éste que entra en el terreno del gusto
personal. Nosotros hallamos en los tonadilleros un caudal
inventive méas vario y rico que el de los italianos Pai-
siello, Anfossi, Piccini o Sacchini, o el de los franceses
Gossec o Philidor. Posible es que la misma abundancia
de producciones haya perjudicado a los tonadilleros en
el justiprecio de sus obras. En el nimero grandisimo de
sinfonias, cuartetos o sonatas de Haydn, la critica y el
gusto publico de consuno han distinguido la docena de
obras sobresalientes que merecen sobrevivir. Esto es
lo que necesitan la tonadilla y otros géneros espanoles :
la labor critica que separe lo bueno de lo que puede
desconocerse sin perjuicio para la importancia de nues-
tra artistica. Entre tanto, los juicios se resentiran de
falta de fundamento, y unos dirdn tesoros a lo que
otros paja.» .

*
* %

Segun refiere un articulo inserto en el Memorial li-
terario, insiructivo y curioso de Madrid (ano 1787), eran
varias las canciones intercaladas en la representacion
teatral desde primeros del siglo xviir o aun desde antes.
Comenzabase con un «cuatro», denominado «tono»,
.que precedia al primer acto de la comedia, y en el cual
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tomaban parte todas las mujeres de la compania, desde
la graciosa abajo, vestidas de corte. Tras el segundo in-
termedio se cantaba otra canciéon compuesta de coplas
sueltas de cuatro versos, sin sistema ni conexién, pero
alegres o con agudeza y gracia ; la primera copla corria
a cargo de la graciosa, y las demés a cargo de las ofras
damas, alternativamente, cantando todas juntas para
concluir la pieza. Después esas mismas piezas se canta-
ron a dio y mas tarde a cuatro voces, denominéandose
a dichas tonadas «bailes de bajo», porque acompana-
ban a las voces una guitarra y un violén. Hacia 1740 se
anadié a cada copla un estribillo gracioso de otros cua-
tro versos «imitando algin sonsonete o voces nuevas
de chiste», siendo don Francisco Coradini, don José
Nebra, don Manuel Ferreira y don Antonio Guerrero
los compositores de estas obrillas. En 1745 hizo su debut
cierto actor musico, llamado José Molina, quien, por
tafier ademdas la guitarra, daba mayor realce a estos
juguetes. El compuso en 1746, para cantarla cn los
autos sacramentales, aquella pieza que le valié6 a su
autor-actor el apodo de Enframoro, porque el corres-
pondiente estribillo comenzaba con ¢l verso: « Entra
moro, sale moro, tiriraina». Coradini, Nebra, Ferreira,
Guerrero y Molina son, por tanto, los compositores que
prepararon el terreno a la tonadilla escénica. De todos
ellos hablaremos aqui, salvo del penultimo, cuya labor
serd examinada en el siguiente capitulo, en atencién
a que también se destacé durante los albores de este
género teatral.

Don Francisco Coradini, Corradini o Coradigni
— pues el apellido se presenta bajo estas tres formas,
si bien predomina la primera — es un artista napoli-
tano que paso largo tiempo en Espana. En 1728 figura
como maestro de capilla del virrey principe de Cam-
pofiorido, en Valencia, segun declaraba el libreto de
una Folla real representada por orden de dicho magnate,
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a la sazén capitan general del reino de Valencia, en
celebracién de los anos de la reina Isabel, habiendo es-
crito el mismo Coradini la musica de esta obra. Y en 1731
se encuentra ya en DMadrid, donde estrena la «me-
lodramma harmoénica al estilo de Italia», titulada
Con amor no hay libertad. En 1732 estrena también
en Madrid — campo de sus repetidos triunfos y pros-
peridades — la musica de variadas obras, a saber, la
zarzuela La sirena de Tinacria, la comedia Jesus cautivo
y el auto sacramental La inmunidad del sagrario. Es
curioso advertir de qué modo este compositor teatral
se aviene, desde sus primeros pasos en la capital espa-
nola, al cultivo de ciertas modalidades liricas (zarzuela,
comedia y auto sacramental), tan propias del arte ibé-
rico como ajenas al espiritu operatico italiano, lo cual
explica su colaboracién posterior en el repertorio de
ciertas obras menores esencialmente hispanicas, como
lo eran aquellos « tonos» y «bailes de bajo» a que se
refiere el Memorial liferario, instructivo y curioso de
Madrid. Una vez establecido Coradini en esta capital,
su espiritu creador no conoce treguas, aunque la calidad
de sus obras pueda parecernos deficiente hoy. Suya es,
en efecto, la musica de las siguientes producciones :
Santa Gertrudis (comedia, 1732), Milagro es hallar verdad
(zarzuela, 1733), La boba discreta (con letra de Caniza-
res, 1733), El dia mayor de los dias y La vacanie general
(dos autos sacramentales, de 1733); Eco y Narciso y
No hay que temer a la esirella si domina Venus (1734);
Vencer y ser vencido : Anteros y Cupido, Las prodigiosas
sefiales del nacimienfo de Cristo, y la 6pera Trajano en
Dacia (1735); la «melodramma harmonica » titulada
Dar el ser el hijo al padre y la « dramma para musica »
titulada EI ser noble es obrar bien (1736); las «drammas
" harmonicas » tituladas La Clicie y La Elisa, el auto
sacramental La semilla y la cizafia, las comedias El’
mdgico Brocario, Las penias de Montserrat y La mdgica
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Florentina (1739); El anillo de Giges y otra obra cuyo
titulo no consta (1740) ; A falla de hechiceros, lo quieren
ser los gallegos (1741) ; la « 6pera métrica » (si¢) titulada
El Thequeli (1744) ; el « dramma musico » titulado La
mds heroica amistad y el amor mds verdadero y Margarita
de Corfona (1745); San Francisco de Paula, el auto sa-
cramental La cura y la enfermedad, musica nueva para
las antiguas comedias EI jardin de Falerina y Nuestra
Sefiora de la Salcedo, y tres arias para la 6pera La Bri-
seida (1746). En los afos sucesivos estrena varias 6peras
compuestas en colaboracién con Corselli y Mele, con
los cuales también compartié Coradini la direccién de
la orquesta de o6pera patrocinada por los reyes Fer-
nando VI y Barbara de Braganza.

Destacése asimismo como compositor de musica
de altos vuelos don José de Nebra, el artista cuyos
méritos a buen seguro hubieran sido mas apreciados
si en vez de tratarse de un espafiol, nos lo hubiera ex-
portado Italia, como exporté en aquel siglo a Domenico
Scarlatti, Farinelli, Boccherini, y a los directores de or-
questa y compositores mencionados anteriormente. Nebra
fué organista de las Descalzas Reales y de la Capilla
Real ; desde 1739 figura como segundo maestro direc-
tor de la Capilla Real, y también interviene como maes-
tro al clave en las citadas representaciones de opera.
El compositor Nebra se distinguié en las producciones
religiosas tanto o mas que en las profanas y procur6
que estas ultimas realzasen el espiritu espafiol frente a
la invasién italiana fomentada en la corte. En 1725 se
representd en el Principe la fiesta De los encantos de amor
la musica es el mayor, con letra de Cahizares y musica
de Nebra, quienes percibieron, respectivamente, 1260
y 600 reales. Son también de Nebra, entre otras produc-
ciones teatrales, la comedia con musica A cual mejor,
confesada y confesor y Santa Brigida (1727), una Folla
arménica (1728), el «melodramma escénico» titulado
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Mds gloria es triunfar de st. Adriano en Siria (1737), la
«dramma harmonica » titulada No fodo indicio es verdad
y Alejandro en Siria (1744), Cautela conira caulela o el
rapto de Ganimedes (1745) y Anfes que celos y amor la
piedad lama el valor y Arquimedes en Troya (1747).
En esta ultima obra — y a bhuen seguro en otras pro-
ducciones teatrales — introdujo Nebra seguidillas, pero
sin poner en ello la menor intencién irénica contra el
italianismo musical, sino sélo por seguir una corriente
ya tradicional, la cual se habia manifestado en la opera
Celos, aun del aire, matan, con letra de Calderén y mu-
sica de su contemporaneo Hidalgo, escrita cerca de
un siglo antes (que es el mas antiguo documento esparol
de su indole hasta hoy conocido, y que he tenido la
suerte de descubrir en la Biblioteca del duque de Alba) y
se mantuvo a fines del siglo xvir y comienzos del xvii
en severas o entonadas producciones teatrales de Durén
y Literes, como lo acreditan los respectivos originales.
No fué menos famoso Nebra en sus composiciones re-
ligiosas (misas, salmos, etc.), donde resalta la severidad
del estilo, acreditandolo asila « Misa de Requiem» a ocho
voces, escrita para los funerales de la reina doia Bar-
bara de Braganza y publicada por Eslava en Lira sacro-
hispana, produccién que «se hace admirar tanto por
la grandeza y la majestad del conjunto, como por el
sentimiento de dolor y desolacion que en la misma im-
pera», como dice Mitjana al ocuparse de Nebra con
respeto sumo. Fallecio dicho compositor en Madrid
el 11 de julio de 1768.

Don Manuel Ferreira nacio en Madrid, de padre
portugués y madre granadina. Casése en primeras nup-
cias con una célebre actriz de su tiempo, llamada Ger-
trudis Verdugo, y en segundas nupcias con una leri-
dense «grande en Sicilia » (sic), que se llamaba Josefa
Lopez. En 1745 figura ya como primer musico de la
compainia de José Parra en Madrid. En un memorial
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de 1760, expone Ferreira que servia a Madrid desde
el afio 1740 hasta 1759, como musico guitarrista de la
compania de Parra, donde a la sazén llevaba su mu-
jer Gertrudis Verdugo diecisiete afios de actriz, y pide
que no le excluyan de la compaiiia. La peticion fué
atendida, y Ferreira siguié alli hasta su jubilacién
en 1780. Creadas poco tiempo antes las plazas de
« compositor », desde aquel momento ya no habia tenido
que dar el tono con la guitarra a los cantantes. Con-
viene recordar que la guitarra habia gozado anterior-
mente de altisimo prestigio y que habia formado parte
de asociaciones instrumentales como acompafiamiento de
la musica vocal. Asi, por ejemplo, en La verdad sospe-
chosa, 'de Ruiz de Alarcon, se describe una cena noc-
turna donde abundaban las musicas variadas, formando
cuatro coros, cada uno en una tienda; el primero de chi-
rimias, el segundo, de vihuelas de arco, el tercero de
flautas, y el cuarto de guitarras y arpas, y que después
juntos en folla
los cualro coros comienzan

desde conformes distancias
a suspender las esferas ...

Al jubilarse Ferreira, le asignaron la cantidad de
diez reales y medio diarios. Su labor no habia sido la
de mero acompanante, pues ademéas de las tonadillas
primitivas que compuso y de las cuales, como de las
escritas por Coradini y Nebra, no se conservan los ma-
nuscritos, al menos que sepamos, también produjo el
ornamento musical de numerosas comedias, sainetes
y fines de fiesta, existiendo en la Biblioteca Municipal
de Madrid los correspondientes a cerca de 40 come-
dias (entre ellas, EI desdén con el desdén) y de dos sai-
netes, en buena parte sin indicacién cronologica, pero
correspondiendo en su totalidad al decenio 1760-1770
aquellas obras donde se consigna ese dato, todas las
cuales, por cierto, no tienen acompanamiento guitarris-



104 JOSE SUBIRA

tico, sino orquestal. Faltan por completo, entre las com-
posiciones de Ferreira alli existentes, las pertenecientes
al género lirico, que conocemos bajo la designacién de
tonadilla escénica.

De José Molina, conocido por « Entramoro », es po-
quisimo lo que podemos decir examinandole como com-
positor, pues no conocemos ninguna obra suya, sino
solo la referencia de la publicacion madrilefia que nos
lo presenté bajo aquel aspecto. Probablemente seria
un musico intuitivo, de escasos conocimientos profe-
sionales. Con respecto a su cancién de 1746, cuyo es-
tribillo comienza « Entra moro, sale moro, tiriraina »,
y a las consecuencias que deberia traer para Molina,
dice el Memorial literario, instructivo y curioso de
Madrid : « Alborot6 tanto esta simpleza, que no habia
persona en la corte que no la cantase, lo cual di6 al
expresado Molina el apodo de Enframoro, que no perdi6
hasta su muerte, por mas que procuré desterrarlo con
una tonadilla intitulada Yo no soy entramoro.» De las
menguadas dotes de Molina como compositor puede
considerarse bien elocuente prueba el hecho de que no
escribiera él — sino don Luis Misén — la miisica de esta
tonadilla rehabilitadora, la cual data de 1760 y figura
manuscrita bajo el titulo No me llamo Entramoro, to-
mado del primer verso, y cuya letra (publicada inte-
gramente en el primer volumen de mi obra La fonadilla
éscénica) iba encaminada a que se le designara en lo
sucesivo bajo el apodo El Cicatero. Sus primeros versos

dicen asi :
No me llamo Entramoro
ni Entracristiano.
Me Ilamo el Cicatero
de todo el barrio.

Y los postreros dicen :

Con que ya todos
me diran Cicatero,
y no Entramoro.
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Ni los esfuerzos de Coradini, ni los de Nebra, ni los
de Ferreira, ni los de Molina contribuyeron a preparar
el terreno para que floreciese la tonadilla escénica pro-
piamente dicha ; pero si los de Antonio Guerrero, que
habia figurado entre los precursores, al decir de la refe-
rida publicaciéon. Correspéndele, por tanto, a este ul-
timo un alto puesto en el siguiente capitulo. Y ahora,
para cerrar el presente, mencionaremos entre los com-
positores de tonadillas vaciadas en moldes primitivos
a don José Herrando cuyos méritos se extendieron a
otros érdenes, especialmente el de la musica de camara.
Herrando ha compuesto un Tratado de Violin, donde se
public6 un retrato suyo grabado por Carmona, asi como
numerosos trios y sonatas que he tenido la fortuna de
hallar en la biblioteca del duque de Alba. Lanzadas al
mundo filarménico bastantes de esas sonatas por Joaquin
Nin, obtienen los entusiastas aplausos de los auditorios
mas exquisitos en los principales paises europeos.



Carpituro III

Principales compositeres durante la juventud de
la tonadilla escénica: Guerrero, Misén, Aranaz
y Palo mino.

El articulo inserto en el Memorial literario, instruc-
tivo y curioso de Madrid (afio 1787) — unica fuente co-
nocida para el estudio de los origenes de la tonadilla
escénica — declara textualmente : « En el afio de 1757
don Luis Misén abrié nuevo camino a las canciones del
teatro, y para una funcién del Corpus presento una
nueva composicion a dio, que fué el modelo o principio
de las que ahora se llaman tonadillas. El argumento
eran los amores de una mesonera y un gitano... Agradé
tanto la invencion, que el mismo afo para la Navidad
compuso una tonadilla a duo, denominada Los pillos,
y otra a tres.., y desde entonces siguieron compo-
niendo tonadillas el mismo don Luis Misén, don Manuel
Pla y don Antonio Guerrero. En el afio 1760 llegé a
esta corte don Pablo Esteve, y en el siguiente di6 al
teatro su primera tonadilla a duo... Las tonadillas en
este tiempo se cantaban solamente en las funciones de
teatro o en las de musica, para las que se llama orquesta,
cantandose dos en cada intermedio por lo mucho que
gustaban ; en las otras se cantaban los « bailes de bajo »
hasta el afio 1765, en que, poniéndose orquestas diarias,
se redujo a una tonadilla al fin de.cada intermedio.
Los musicos compositores y de acompahamiento que
florecieron hasta el afio 1760 fueron : Luis Rullet, bajo,
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y don Manuel Ferreira, guitarrista de la compafia de
Parra ; don Antonio Palomino, don Juan Manuel (que
después fué comico), bajos, y don Antonio Guerrero,
guitarrista de la compania de Manuel Guerrero. »

Vemos, por estas lineas, que don Antonio Guerrero
era guitarrista y compositor. Y por considerarle guita-
rrista sobre todo, se le ha juzgado con menosprecio.
Segun Mitjana, las obras de Guerrero pueden inspirar
" severas criticas, en cuanto al estilo y correccion, aunque
como colorista e intérprete del alma popular ese artista
merece admiracion. jEs todo eso cierto? Atestigiienlo
las dos tonadillas de tipo primitivo que de Guerrero
publiqué en el tercer volumen de La fonadilla escénica,
donde se aprecian una finura y una habilidad bien paten-
tes, porque Guerrero no era sélo un compositor a la
guitarra, como Molina, sino un artista conocedor de su
oficio, cuya memoria debe ser rehabilitada, como la de
tantos otros colegas suyos, mal conocidos y peor juzga-
dos, a todos los cuales tanto mas se los estimara cuanto
mejor se conozean sus obras, hoy todavia inéditas en su
casi totalidad.

Era don Antonio Guerrero hermano de aquel famoso
primer galan, autor dramaético y de libros eruditos que
se llamaba Manuel Guerrero. Estuvo casado tres veces
vy fallecio en Madrid, casi octogenario, a principios
de 1776. Su labor como compositor de musica puede
apreciarse en la Biblioteca Municipal de Madrid, que
conserva diez tonadillas, varias docenas de muisica de
comedias y un nimero mucho mayor de musica de sai-
netes y entremeses firmados por Antonio Guerrero,
aun descontadas otras producciones anénimas que se
le pueden atribuir sin reparo.

Aunque se viene repitiendo que surgio en 1757 la to-
nadilla escénica por obra de Misén, el estudio documen-
tal que estaba por hacer y que emprendi celosamente
durante algunos aiios, me ha permitido apreciar lo in-
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exacto de tal afirmacién. En el septenario comprendido
entre 1751 y 1757 se compusieron, efectivamente, diver-
sas obras para interlocutores, que en lo fundamental
ofrecen, no sélo embrionariamente, sino con bastante
desarrollo, todo cuanto puede considerarse como forma
caracteristica de las tonadillas para interlocutores, co-
existiendo con ellas las tonadillas de tipo primitivo a
modo de cancién suelta, y es Guerrero quien puso mu-
sica a algunas de esas obras. La huerta de Casani ofrece
acabado modelo de la tonadilla constituida por una
sucesién de pasos, y su portada dice : « Voz y Baxo con
violines, trompas, para el bayle yntitulado La huerta
de Casani ... Del sig.* Antonio Guerrero, 1752 ». En 1753
escribe Guerrero la musica del baile nuevo Los seriores
fingidos, con dos encantadoras tonadillas de tipo pri-
mitivo, cuya musica he publicado en mi referida obra.
En 1754 compone el mismo Guerrero la musica del
baile o sainete EI prioste de los jitanos, donde figura un
remate titulado « Salida festiva a seis», el cual, a su
vez, se epiloga con una tonadilla muy breve de plan
tripartito, con introduccion, estribillo y coda. Es pro-
bablemente de Guerrero, a juzgar por la caligrafia y el
estilo, el Fin de fiesta de la Folla, compuesto en 1755
e integrado por una sucesion de variadas piezas; y al
mismo afio pertenece el entremés anonimo La horca
para su duefio, con una tonadilla epilogal a solo, de ca-
racter narrativo, como las que tanto se prodigarian
algunos afios mas tarde. Un sainete escrito por Gue-
rrero en 1756, cuya portada dice : Musica con violines
en la Yntroduccion de el Sr. Antonio Guerrero, esté inte-
grado por varios niumeros, siendo el postrero una tona-
dilla a solo, de tipo narrativo, cuyo molde aparecera
ampliado en los sucesivos lustros. Y en 1757, afio en el
que se coloca la invencion misoniana, encontramos dos
obras importantes de Guerrero, a saber : la musica para
un entremés que se intercal en la comedia «de la 1.2
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parte de Jijes», con cinco numeros, uno de los cuales
es una «tonadilla o jopeo » cortisimo, y la misica para
el sainete EI chasco del casamentero, cuyo numero final
es una « Tonadilla andante para acabar », con sujecion
al plan tripartito que bien pronto habria de estereoti-
parse (introduccion, parte central y despedida). Des-
pués Guerrero parece estar en baja, como se deduce
por un documento de la Junta de Companias de Madrid,
fechado el 21 de marzo de 1766 (es decir, a las pocas
semanas de haber fallecido Misén), la cual declara ahi
textualmente que « ha acordado a la instancia que ha
hecho Antonio Guerrero pidiendo se le concediese la
musica de las comedias y sainetes, como antecedente-
mente la ha tenido, que mediante ser justo atender a
los compositores de tonadillas, disponga la Compania
partan este trabajo o utilidad entre éstos y Guerrero
con la prudencia y equidad que corresponde ». Por ello
se deduce que varios tonadilleros — especialmente Es-
teve, Galvan, Rosales, Castel y Marcolini — habian al-
canzado ya gran predominio, hasta el punto de acabar
dejando poco menos que en la sombra a los antiguos
compositores y miusicos de las compaiiias teatrales.

Consideramos curiosos algunos rasgos relacionados con Anto-
nio Guerrero, que hemos hallado en la mdsica teatral del
siglo xvin, existente en la Biblioteca Municipal de Madrid, al
examinar cierto manuscrito cuya portada dice : «Voz y Vaxo con
violines para el bayle nuevo Seyntitula La Novia Para ofro » (Afio
de 1753). Al dorso de esta portada aparecen dos décimas a dos
columnas, y una de ellas incompleta, donde se revela el concepto
que este muasico merecié a varios contemporineos con quienes se
hallaba en trato mas frecuente sin duda, y aluden a un suceso
del cual no hay noticia, al menos que yo sepa, pero que se puede
reconstruir a juzgar por el contenido de esas poesias. La primera,
desprovista del final, tal vez porque el vate anénimo no haklié el
consonante con la presteza requerida, dice :

Antdn, ten paciencia, ten
de aquestos malos borrones
que en aquestos papelones
hoy mal escritos se ven.
No los haras tu tan bien,
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aunque tan malos los miras,
pues son tus rasgos mentiras
de mal pergefio, insonantes.

Adivina estos sonantes

de que ...

Sin duda s¢ habia quejado Guerrero de algun copista, y le
contestaron asi. Grande, muy grande, debio de ser la ira de Gue-
rrero entonces, y quiza amenazé de muerte a su autor, como pa-
rece indicarlo la otra décima, donde se resume lo que podriamos
denominar segundo capitulo de la referida anécdota. vy cuyo
texto reza asi:

Antéon, mira estos borrones.
Ten paciencia por tu vida.
No quieras ser homicida
por unas malas canciones.
Si guardas los papelones
en tan fiero frenesi,
diremos : « ;Pobre de ti!
iDéjate esa demasia,
que es bueno el punto en poesia
v en la misica ¢ la mi!»

La referida portada contiene algunas expresiones groseras,
insultantes e indignas de ser reproducidas acqui. Ademds consigna
el nombre « Don Palestre, alias Bul », con que tal vez era conocido
burlonamente Antonio Guerrero a la sazodn.

De todo ello di noticia en mi obra La Mriisica en la Cusa de Alba
(1927), donde también manifiesto que en esa mansion procer se
encuentran las « Seguidillas en el autto El Diablo Mudo. De Gue-
rrero ». Este numero est4 escrito en partes sueltas para voz, violi-
nes y bajo, y tiene la siguiente letra : :

Ya viene la Colindres
puesta de jarras
a dar a su consorte
dos mil patadas.

Al consultar en la Biblioteca Municipal los aniecedentes mu-
sicales que pudieran existir acerca de esta cobra, he repasado una
copia manuscrita del referido « Autto sacramental alegérico », de
don Pedro Calderén de la Barca, cuyas censuras y aprobacion se
efectuaron entre los dias 3 y 5 de junio de 1751. Este libreto de-
clara que fué puesto en misica por « Guerrera» (sic, en vez de
« Guerrero ») y que volvié a representarse en 1757 ; pero la musica
falta ahi. El hecho de que se halle dicho niinmiero en una casa de
la alta nobleza desde mediados del siglo xviir, testimonia el alto
concepto que de Antonio Guerrero tenian sus contemporaneos,
aunque la envidia se ensafiase sobre ¢l haciéndole victima de
injustos vituperios.



LA TONADILLA ESCENICA 111

Asi, pues, cuando Misén ofrece al publico en 1757 su
tonadilla sobre los amores de la mesonera y el gitano,
la novedad no podia estar ni en la indole o desarrollo
del asunto, ni en el numero de personajes, ni en la mor-
fologia, ni en la instrumentacion, como queda cumpli-
damente expuesto en el Capitulo Segundo de la Primera
Parte de esta obra, donde también se declard el mérito
de Mison.

Es Misén, sin embargo, un alto exponente artistico
de la Espana del siglo xvii, aunque apenas se sabe
nada de ¢€l, pues a la indiferencia desdenosa que solian
obtener entonces los miusicos, se une la circunstancia
bien sensible de que sus obras permaneciesen inéditas,
habiéndose perdido algunas de las mejores y no con-
servandose memoria de otras igualmente estimables,
como lo son las sonatas para flauta, viola y bajo, que
tuve la suerte de descubrir en la Biblioteca del duque
de Alba y que para un antepasado de este procer habia
compuesto expresamente aquel artista.

Al parecer, nacié don Luis Miséon en Barcelona.
Instalado en Madrid, bien pronto su habilidad como
flautista y oboista le abrio las puertas de la Capilla
Real y de las mansiones aristocraticas. También obtuvo
un puesto en el teatro del Buen Retiro, segun informa
don Nicolds Fernandez de Moratin, al decir textual-
mente. con referencia a dicho coliseo real: « Entre los
musicos de la orquesta, sélo don Luis Misén y otros dos
o tres instrumentistas no eran extranjeros ». Don Félix
Samaniego aludio a esa aptitud del expresado composi-
tor cuando escribié en su fabula El tordo flautmta los
versos que dicen :.

Era un gusto el oir, era un encanto
a un tordo, gran flautista ; pero tanto,
que en la gaita gallega,
o Ia pasién me ciega,
o a Mison le llevaba mil ventajas...
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El 27 de junio de 1748 ingresé6 Misén en la Capilla
Real. En el Reglamento de 18 de marzo de 1749 reor-
ganizando dicha Capilla, figura en cuarto lugar bajo el
epigrafe « Cuatro obues que también tocaran flauta »,
con una asignacién de 7000 reales. En otra relacion del
mismo personal, fechada el 3 de mayo de 1756, sigue
Misén ocupando el cuarto lugar, con la asignacion de
8000 reales, siendo de advertir que cada uno de los
otros tres oboistas tenia sueldo mas elevado, pues para
ello regia el escalafén y no los méritos. Su participacion
en las «academias» o conciertos privados que organi-
zaba el duque de Alba, queda probada por las referidas
doce sonatas «a flauta trabesiera y viola, obligadas,
echas para el Ex.me S;r El Senor Duque de Alba por
Don Luis Mison », cuyo manuscrito tuve la suerte de
hallar en esa mansion précer — asi como los de otras
composiciones absolutamente inéditas de diversos con-
temporaneos suyos, entre ellos el violinista don José
Herrando, verdaderamente valioso — y he descrito de-
talladamente en mi libro La Musica en la Casa de Alba,
reproduciendo algunas paginas de aquellas obras mu-
sicales.

La produccién teatral de Misén estd representada
por un numero bien considerable de composiciones.
Segtn Mitjana, s6lo se conservan siete tonadillas suyas
en la Biblioteca Municipal de Madrid ; mas es lo cierto
que el ntimero de esas obras menores — todas absolu-
tamente inéditas — se eleva a 80, conservandose alli,
ademas, otra veintena de obras musicales que ilus-
traban sainetes, entremeses y comedias. Asimismo com-
puso un intermedio italiano, titulado La fesfa chinese,
para el teatro del Buen Retiro en 1761, asi como la
musica de las zarzuelas Eco y Narciso, El triunfo del
amor, Piramo y Tisbe, y El tufor enamorado, esta ultima
en colaboracion con don Ramoén de la Cruz. También
se le atribuyé indebidamente la musica del monélogo
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Guzmdn el Bueno, con letra de don Tomas de Iriarte,
sin tener en cuenta que al morir Mison faltaban algunos
anos para que Rousseau escribiera aquel Pygmalion, en
donde hubieron de tener su modelo los mel6logos, y
sin advertir que el mismo Iriarte declaré ser autor no
solo de la letra, sino de la musica con que se ornaban
los 1ntervalos, y que asi lo consignan las dlversas reim-
presiones del correspondiente libreto.

Las tonadillas escritas por Mis6n en 1758 con los
titulos El novafo y Yo me acuerdo algin dia siguen el
mismo camino trillado ya por Guerrero, y hacen refe-
rencia a la costumbre de acompanar esas obras con
guitarra. Pero ya en el mismo ano compone dos tona-
dillas de mayor 1mp0rtanc1a Los maestros y Los ciegos,
para seis y tres persona]es, respectivamente, que perte-
necen al nuevo régimen. Y su fecundidad incansable se
manifiesta con sostenido tesén durante los afios suce-
sivos hasta 1764, en que sus achaques le impiden pro-
seguir tanta actividad. A esas dolencias alude una tona-
dilla compuesta por él mismo, pues sus seguidillas fi-
nales contienen los siguientes versos autobiograficos :

Corte augusta espaiiola, pues si esto hace enfermo,
Miséon enfermo mas hara sano.
sus afectos te muestra Sera bien vista
con este afecto ... de Misén casi ciego
Merezca aplausos, la tonadilla.,

Transcurren otros dos afios, y el dia 13 de febrero
de 1766 fallecia Mison, el artista que tanto habia hecho
por el arraigo y la madurez de la tonadilla escénica,
aunque sélo perc1bla por cada una 80 reales en concepto
de honorarios, y a quien tenian en altisimo concepto
sus contemporaneos, hasta el punto de denominarsele
«inimitable, gustoso, delicado Orfeo de este siglo » en
un folleto editado en Madrid el afio 1761 con el titulo
« Explicacion de los bailes que en la Comedia de Navi-
dad intitulada Cumplirle a Dios la palabra y sacrifi-

8. SuBIrA : La tonadilia escénica. 319
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cio de Scila... hace y dedica Maria Rosa Bosselli, muger
de Phelipe Bosselli, autor de ellos, a todos los afectos de
la referida Compaiiia ».

Como queda ya dicho, Mison fué poeta y compuso
los libretos de diversas tonadillas. Se interesaba como
el que méas por los cuadros populares. Cultivé con en-
tusiasmo las onomatopeyas literarias, que tenian con
frecuencia un reflejo musical lleno de realismo vigoroso.
Como compositor, sabia aliar la nota erudita del mejor
gusto con el acento popular de la més pura cepa, mos-
trando con frecuencia relativa su predilecciéon por la
musica instrumental.

Véase en las paginas siguientes el bello nimero de
la tonadilla misoniana a duo Una mesonera y un arriero,
en que la mesonera declara su pasién por el arriero
que bien pronto habria de irrumpir la escena para
cantar unas seguidillas, a las que sigue un duo encan-
tador. Dicha tonadilla estd hecha con sujecién al plan
tripartito (introducci6n, parte central y ntmero final),
pero no se cierra con la seguidilla que durante muchos
afios hubo de parecer la conclusion obligada de estas
obras menores. El expresivismo musical, tan vivo a
través de toda la tradicién lirica esparola, presenta en
esta produccion misoniana un relieve destacado. Nues-
tra version reduce a piano la parte orquestal e introduce
el relleno armorico que el maestro al clave improvisaba
durante las representaciones, siguiendo una costumbre
reinante en toda Europa. Es asi como presentaremos las
demas piezas musicales reproducidas en este libro, las
cuales estan tomadas de las que por extenso contiene
el tercer volumen de La fonadilla escénica, publicada
a expensas de la Academia Espanola, pues este reducido
panorama musical dar4 idea de la riqueza y variedad que
alcanzé nuestro teatro lirico durante la segunda mitad
del siglo xviir merced a la tenaz labor de numerosos
compositores cuya resurreccién se imponia con apremio.



e
f

Adagio maestoso

ELLA
i e ====F = o " m—
E S e e . 1 e |
L= Ty e t B
- P % g

A los mon_tes me sal . o me
[l Y

e, B | m— T
e e >
=
A W e
S 3 == T
—® ¥ == _— =
T | 4
por ver sien.cuen = -

Tt S ~—

=T = 3 = |
== e t o=
D) 2 | 4 ¢ v
tro un al-ma que se due - la se
— PF, . — Phs.

=g ==
2.l eZeEs

=}

sl 41:E;i::—-h-‘iﬁ'-&-ﬁ-“-_-

%
3y

{ 158
)
LB
T
L.-J—i‘

T ¥ = + e e T —
3t b- 2 1 ) - 7 1 oJ= 1 T L€ J
¥ =, + 1 =4 a1
& - " "’ & + 1—_]‘_—1
to de M= o e men e 2to,

1!
H
e

L - 3 .
3 T T o s o e —
nis 5 T 5 e e s v
8 I 1 L ===
T
—
nis

(1) Esta doble nota, para que la intérprete cantase lo que mas le acomodara,




116 JOSE SUBIRA

e == ES==s =
< -Ay de Imi q;e me m(;e =
i ¥ > 2 i v /\

- SH g .o £ ol

= S

Otro ilustre compositor tonadillero de estos anos
fué don Pedro Aranaz y Vides, que nacié el ano 1742
en Tudela (Navarra), lo cual justifica el apodo « Tudela »
con que habria de conocérsele en Madrid. Durante
ocho afios Aranaz actué como colegial infante en la Ca-
tedral de Zaragoza, estudiando con el maestro de ca-
pilla don Luis Serra, que era un excelente y fecundo
autor de musica religiosa. Después se traslado a Madrid,
componiendo para sus teatros bastante musica teatral,
como lo acreditan la docena y media de tonadillas suyas,
mas la misica de la comedia Ipsipile, conservadas hoy
en la Biblioteca Municipal. En 1763 su labor merece los
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mas altos calificativos al hacer oposiciones como maes-
tro de capilla de Santo Domingo. Habiendo abrazado
el estado sacerdotal, su actividad como maestro de
capilla irradia por toda la nacién. En 1768 obtiene
la méas alta graduacién al opositar para ese cargo
en Zamora. En 1769 obtiene un triunfo analogo en
Cuenca, ciidad donde casi siempre desempend ese
puesto hasta su fallecimiento, es decir, durante unos
cuarenta anos. En 1774 y 1778 los cabildos catedra-
licios de Pamplona y Zaragoza le ofrecen la direccién
de sus capillas musicales ad honorem, sin que acepte
el ofrecimiento. En 1780 oposita en Toledo, alcan-
zando la maéas alta graduacién, mas no la prebenda.
En 1781 renuncia a la direccion de la capilla ca-
tedralicia que le ofrece Avila. Otro ofrecimiento ana-
logo hace bien pronto el cabildo de Segovia, y consigue
mejor éxito, aunque Aranaz permanece aqui muy poco
tiempo, para volver a Cuenca. Los cabildos de Oviedo,
Sevilla y Toledo le invitan a ser su maestro de ca-
pilla en los afos sucesivos, sin ver logrados sus de-
seos de contar con tan ilustre compositor. En aten-
cion a su rectitud y talento, los cabildos de Granada,
Salamanca, Murcia y Avila le nombran examinador
tinico para que decida sobre la provisién de vacantes.
Todas las catedrales, iglesias, conventos y monaste-
rios — especialmente el de El Escorial — nutren sus
repertorios con musica de este gran artista, que tam-
bién era un pedagogo, como lo acredita su opusculo
«Reglas generales para una composicion de misica
perfecta» y su «Plan de ejercicios para oposiciones
de Maestros de capilla». Sobresalio en el género fu-
gado, y después se dedico mucho al género libre o
suelto, influyendo considerablemente para que se im-
primiera en la musica sagrada de su época un carac-
ter progresivo, bien patente en sus obras, como dice
Saldoni.
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«Para que una composicién de musica sea bue-
na — dice Aranaz en sus Reglas —, ha de tener des-
pués de la buena melodia, las circunstancias siguientes,
y tanto serd mas perfecta cuanto mejor las cumpla :
La 1.2, buena modulacién; 2.2, ajustar la melodia
al espiritu y sentido de la letra; 3.3, naturalidad en
las voces y expresién y brillantez en los instrumen-
tos; 4.2, hacer distincion de la musica del templo
a la del teatro y sarao; 52, tomar en todo gé-
nero de composicién un texto, intento o tema que
se desempeiie con variedad; 6.2, buscar la novedad y
extrafieza, sin que toque en extravagancia; 7.2, que
el cuerpo de la composicién sea de miembros pro-
porcionados ». Y a continuacion entra en detalles, que
todavia son hoy oportunos, al menos parcialmente,
sobre cada una de estas siete circunstancias. Asi,
por ejemplo, expone Aranaz: « Algunos composito-
res, por querer hacerse singulares, se hacen ridicu-
los y extravagantes. La musica es una musa que
cada dia se viste de infinitas joyas preciosas, pero
también (como hembra) de mucho oropel y piedras
falsas ».

Su tonadilla La maja limonera se mantuvo largo
tiempo en el repertorio. Es una producciéon a duo,
donde contrastan el espiritu popular, representado por
cierta descocada vendedora de limones, y el espiritu
distinguido, representado por cierto ganguero «usia ».
La obra mantiene el plan tripartito, concluyendo con
unas graciosas seguidillas epilogales. Su din4mica realza
el expresivismo, y las «coplas » ofrecen interés especial
por la onomatopeya «;Chil » del usia y la interjeccion
«jAh!» de la limonera en la escena de la malograda
seduccion, Las paginas siguientes reproducen un trozo
inicial de tan exquisito duo.
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No fué menos ilustre un compositor que en estos afios
de juventud de la tonadilla comenzaha a brillar en
nuestro pais, para lograr bien pronto fama y honores
fuera de él. Se llamaba don José Palomino, y como otros
tantos colegas suyos, hoy estd olvidado injustamente.
Palomino nacié en Madrid el afo 1755 y fallecio en Las
Palmas en 1810. Estudié composiciéon con Rodriguez
de Hita, y siendo casi un nifio, hizo oposiciones a una
plaza de violin de la Real Capilla, produciendo extraor-
dinario efecto y obteniendo el cargo. Casi nino era tam-
bién cuando escribi6 su famosa tonadilla El canapé,
que data de 1769, a no ser que hubiera nacido antes
del ano que se dice. Obligado a refugiarse en Portugal
por un desagradable acontecimiento de familia, el Prin-
cipe Regente le nombr6 primer violin de su Real Ca-
mara. Y en Lisboa no sélo brilld6 como instrumentista,
sino como compositor. Era Palomino « virtuoso instru-
mentista de la Real Capilla de Su Majestad Fidelisima »
de Portugal en 1785, como lo acredita la portada de un
manuscrito musical cuya existencia habia pasado in-
advertida hasta ahora, y que he tenido la satisfaccion
de ser el primero en sefialar. Ese manuscrito se halla
hoy en la Biblioteca del duque de Fernan-Niiiez, y es
un « dramma per musica » en dos partes, titulado Il ri-
torno di Astrea in terra, habiéndoselo cantado el 15 de
abril de aquel ano en el palacio de nuestro embajador
en Lisboa, excelentisimo sefior conde de Fernan-Nuiiez,
para festejar un doble enlace matrimonial de principes
portugueses y espafnoles. De la satisfaccion general con
" que cumplié6 Palomino tal desempeno, asi como el en-
cargo de dirigir la fiesta, dan fe los homenajes con que
se le agasaj6é entonces, pues se le regalé una hermosa
caja con cuatro mil duros, y el monarca portugués le
sefialo sobre su sueldo pensiones particulares para él,
para su esposa y para su hija, poniendo ademas a su
disposicién calesa y lacayos de la Casa Real. Escribié
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también Palomino abundante musica religiosa, y alcan-
z6 en Lisboa gran relieve como profesor de violin, ha-
biendo sido discipulo suyo el mas insigne de los violi-
nistas portugueses de aquel tiempo, José Maria de
Freitas. Cuando la familia real portuguesa se refugié en
el Brasil, huyendo de las bayonetas napoleénicas, su
capilla musical se deshizo. Entonces Palomino acepto
el puesto de maestro de capilla que le ofreciera el ca-
bildo catedralicio de Las Palmas, percibiendo un sueldo
anual de 15000 reales en metalico y 5000 reales en
trigo. Dos ainos después, en abril de 1810, moria victima
de una antigua afeccion del pecho.

La actividad de José Palomino como compositor
tonadillero no ha sido muy grande, puesto que aban-
doné bien pronto Madrid por la causa antedicha. Pero
son suyas tres tonadillas cuyos manuscritos conserva
la Biblioteca Municipal. Otras dos tonadillas son de un
Antonio Palomino ; y otras cinco son de un musico ape-
llidado Palomino, cuyo nombre de pila no se menciona.
En el inventario de la musica que el XII duque de Alba
dej6 a su muerte, figura Palomino como autor de to-
nadillas, lo cual revela el interés con que se le acogio
en las mansiones proceres madrilenas. Su tonadilla
EI canapé obtuvo popularidad inmensa. Es un modelo
de las composiciones narrativas a solo, con seguidillas
finales que epilogaban el caso individual presentado
en la pieza. El numero de esta obra que reproducimos
después tiene un fondo netamente popular y se carac-
teriza por su conclusion en el acorde de la dominante,
de acuerdo con la caracteristica cualidad tonal, ajena
a nuestros modos mayor y menor occidentales, que
hubiera perdido su sello especifico si se hubiera fina-
lizado poniendo el acorde de la tonica, como suele ha-
cerse hoy viciosamente en casos semejantes, para im-
poner un falso sentido conclusivo, lograndose con ello
un resultado contraproducente.
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Como conclusion de este capitulo recordaremos que,
segun opinion extendida entre los indoctos, solamente
cultivaron la tonadilla musicastros sin importancia. De
lo falsa que es tal creencia, dan fe las sucintas biogra-
fias de los compositores a quienes tenté este género
lirico cuando el mismo se hallaba en plena juventud ;
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y aun podriamos citar algin otro productor, como don
Manuel Pla, que gozaba de altisima reputacién en las
esferas filarmoénicas. Asimismo da fe la lectura de
las obras correspondientes, que hubieran debido tomar-
se la molestia de consultar quienes lanzaban juicios
temerarios con doctoral y vacua suficiencia. Al alcan-
zar la tonadilla su madurez, otros musicos no menos
notables figuraron entre sus cultivadores, nutriendo ¢l
repertorio con producciones estimabilisimas, segun va-
mos a demostrar en los siguientes capitulos. Y es digno
de consignarse un hecho curioso: la mayor parte de
los compositores entregados a esas tareas, tanto antes
como después, no son madrilefos, sino procedentes de
diversas regiones, y algunos, incluso extranjeros, aun-
que arraigados en Espana. Cataluna, en especial, con-
tribuye con dos eminentes personalidades : aquel Mison
de que hemos hablado ahora y aquel Esteve de quien
hablaremos en seguida, los cuales han sido, respectiva-
mente, el Lope de Vega y el Calderon de la Barca
de la tonadilla escénica, segun frase formulada por
don Emilio Cotarelo y Mori.



CarpituLo IV

Principales compositores durante la madurez de la
tonadilla escénica : Esteve, Laserna, Rosales
y Valledor.

Cuatro han sido los principales maestros de la tona-
dilla escénica, cuando este género se hallaba en sus al-
bores y juventud ; sin embargo, sélo Guerrero consagro
plenamente su actividad a la musica escénica, toman-
dola como profesion durante toda su vida, pues Mison
le dedico los ultimos afnos de su existencia, mientras
Aranaz y Palomino la cultivaron tan sélo durante los
primeros afios de su carrera artistica.

Otros cuatro son los mas sobresalientes maestros
de ese mismo género lirico cuando la tonadilla consigue
su madurez y plenitud, contribuyendo todos ellos casi
en igual medida al esplendor que obtuvo, por dedi-
carse de lleno a la musica teatral, con esta doble par-
ticularidad : que si casi todos comenzaron su carrera
cuando todavia se hallaba la tonadilla escénica en el pe-
riodo juvenil, tres de ellos alcanzaron larga vida, por
lo cual presenciaron una decadencia y decrepitud in-
evitables; y que si dos de esos musicos obtuvieron los
mas altos puestos a que podian aspirar, los restantes,
por el contrario, jamas lograron sobresalir en su carrera
artistica y conservaron siempre una posicién secundaria.
Estos cuatro artistas se llamaban don Pablo Esteve y
Grimau, don Blas de Laserna y de Nieva, don Antonio
Rosales y don Jacinto Valledor. Procedia el primero
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de Cataluia, y el segundo de Navarra. El tercero acaso
fuera madrilefio y en Madrid desplegé siempre su acti-
vidad artistica. El cuarto, aunque madrilefio, cimenté
bien joven su fama en Barcelona, donde hubiera per-
manecido por su gusto, si no le hubieran obligado,
contra su voluntad, a servir en Madrid, por privilegio
de que gozaban en la corte las juntas de formacion de
companias teatrales.

Para comprender mejor de qué modo desarrollaron
sus facultades estos cuatro artistas, conviene trazar un
cuadro sumarisimo de la forma que por aquellos lustros
se di6 a la colaboracion musical en los dos teatros pu-
blicos madrilefios. En 1765 introducen orquesta diaria
los coliseos madrilefios que antes la reservaban para las
funciones solemnes, teniendo de ordinario un guita-
rrista, encargado de dar el tono a los cantantes detras
de las cortinas. Con tal innovacion las tonadillas escé-
nicas se dan a diario. En 1767, por orden del conde de
Aranda, se implantan grandes reformas en ambos co-
liseos, sustituyéndose las cortinas por bastidores, y se
saca la orquesta al publico, en vez de tocar detras de
aquellos pafios como antes. En 1768 se concede a los
comicos licencia para representar por su cuenta y en
provecho propio durante las noches estivales, y ellos,
deseosos de ofrecer novedades, estreman a partir de
ahora zarzuelas en dos actos, que contribuyen a fo-
mentar la aficion musical y la labor de los compositores.
Por entonces y en los afios sucesivos habia en las com-
panias madrilefias un « musico de compaiiia », cuya mi-
sion era la de ensefiar los « cuatros» y demis misicas
de comedia, guiar las mudanzas de los bailetes, suplir
las ausencias del copiante cuando hubieran de repasar
las partes de cantado, ayudar a ensenar las zarzuelas
en el ensayo, y asistir diariamente al vestuario para
cantar y guiar a las mujeres los « cuatros » y dar las en-
tonaciones al bastidor siempre que la salida fuese can-
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tando a solo. Ademas habia un «copiante » cuya misién
era ensenar las tonadillas, zarzuelas y comedias grandes
de musica, bajar a gobernar las mujeres desde la or-
questa y tocar en ella el clave.

El afo 1778 presencia una innovacién de gran im-
portancia al crearse en la compaiiia de Martinez — una
de las dos establecidas en Madrid — la plaza de «com-
positor de compaiiia» en sustitucion del «musico de
compaiia». La designacion recayé sobre Esteve, ya
bien acreditado por sus numerosas producciones, fi-
jandose sus derechos y cargas en escritura publica.
Esteve se obligaba a desempeiar las funciones propias
de un director, mas la de un compositor, debiendo es-
cribir para su compaiiia todas las piezas de musica
que se ofreciesen cada afio, asi en comedias espanolas
de representado y de musica, como en las francesas,
tragedias, zarzuelas, composicion de éstas, arias, reci-
tados, etc., y ademas sesenta y dos tonadillas anuales
—es decir, un promedio de una tonadilla cada seis
dias escasos — repartidds en diferentes tiempos del ano
comico ; y gozaria, por tal razon, del partido de los pri-
meros galanes, con derecho no sélo a las sobras y demas
obvenciones que disfrutaban éstos, sino también a la
jubilacion y montepio. Tarea bien abrumadora, sin
duda, pero que fué aceptada con jibilo y que no debié
de parecer entonces tan mala cuando, al siguiente aio,
solicité y obtuvo Laserna que se crease en la otra com-
pania madrilefia un puesto -andlogo y que recayera
sobre él la eleccién. Es de advertir que esos « composi-
tores de compaiia » estaban obligados a costearse de su
peculio los libretos de tonadillas.

Ante la magnitud de tal carga, bien pronto estos
dos compositores desatendieron algo sus obligaciones,
lo cual motivé quejas y expedientes curiosos, que he
examinado con la debida atencion en La fonadilla es-
cénica. En 1787 se reduce a cuarenta el numero de las

9. SuBIRA : La tonadilla escénica. 319
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tonadillas anuales que cada uno debia entregar, con-
siderando la creciente longitud y mayor complicacién
técnica de esas obras, y esta cifra fué rebajada poste-
riormente por igual motivo. Subsistio, entre tanto, el
cargo de « copiante » o « musico auxiliar », desempenan-
dolo durante largo tiempo Francisco Méndez, de quien
dijo el propio Esteve que no estaba «impuesto en el
gusto de la musica del sistema del dia », pero al cual se
respetaba teniendo en cuenta su mucha edad, y tam-
bién desempeiiaron ese puesto modestisimo don An-
tonio Rosales y don Jacinto Valledor.

*
* 0k

Digamos ahora, sucintamente, algo sobre la vida y
obras de esos cuatro musicos, que nos son ya conocidos
por algunos rasgos referentes a su actuacién como com-
positores tonadilleros.

Don Pablo Esteve y Grimau naci6 en Cataluia.
Segun tradicion transmitida por el Memorial literario,
instructivo y curioso, llegdé a Madrid en 1760, y al siguien-
te afio debutaba como tonadillero con una obra cuyos
primeros versos dicen : « Fortunita, fortunita — no me
persigas cruel », que cantaron Rosalia Guerrero y Diego
Coronado. En aquel decenio compone bastantes tona-
dillas, asi como también la musica — y en algin caso
la letra — de otras obras mayores, e incluso adapta a
nuestra escena algunas producciones extranjeras, como
la 6pera de José Scarlatti, Los porfentosos efectos de la
Naturaleza, y la 6pera La buena muchacha, con musica
de Piccini, incluyendo tanté en una como en otra
ciertas piezas de su propio numen. Consta, por ejemplo,
por un recibo del mismo Esteve, que este artista per-
cibio en 1768 la cantidad de 6000 reales por la letra
y la musica de su zarzuela Los jardineros de Aranjuez.
Y es positivo que compuso los libretos de no pocas to-
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nadillas, lo cual le ahorraba las sumas que hubiese de-
bido abonar a los ingenios para que desempefiaran tal
cometido ; mas ello le proporcioné algin disgusto. En
la primavera de 1779 «un tonadillero nombrado don
Pablo Esteve ha estado preso por haber hecho una
tonadilla en que algunos maliciosos creyeron se censu-
raba a dos damas de elevada clase ; otros autores ase-
guran que el tonadillero esta inocente, y la verdad la
saben Dios y su Madre santisima », como escribié don
Tomés de Iriarte comentando el suceso. Mas adelante
vuelven a encarcelarle, segin se acredita por un me-
morial de Valledor, quien recordé que habia suplido a Es-
teve mientras estuvo preso. Era Esteve hombre de gran
energia moral, y asi lo atestiguan sus memoriales. En
febrero de 1780 firma uno, conjuntamente con Laserna,
solicitando la rescisién de sus contratos como « compo-
sitores de compania », dado lo abrumador de tal carga ;
v mientras Laserna, temeroso de las consecuencias, pide
se retire la firma, declarando que el anterior era debido
a su colega , éste no vacila en arrostrar las consecuencias
de tan peligroso paso. Cuando en 1783 piden ambos
musicos aumento de sueldo, el compositor catalan en
su memorial declara textualmente : « Don Pablo Esteve
debe ser compositor de Madrid al modo de Paris y
otras cortes, que estan con sus sueldos senalados...
El maestro de musica y el ingenio no son cémicos, si
maestros establecidos para el servicio publico...» A la
vez que se defendia, censuraba sin reparo a los actores,
preocupandole bien poco el revuelo que con ello arma-
ria entre la farandula, pues se hallaba convencido de
su superioridad y esto le bastaba para dar firmeza a
la declaracién. En este mismo ano la Caramba reitero
. sus quejas del ano anterior contra Esteve. El director
de la compania declara, como informante, que Esteve
hacia lo posible para eludir su compromiso artistico,
y la situacion del compositor, aunque bien enojosa, no le
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arredra lo mas minimo. En 1784 Polonia Rochel formu-
la contra Laserna quejas de la misma indole. Aqui-
latada la deficiente labor de ambos musicos e indaga-
das las causas que la produjeron, dicese de Esteve que
«escribe con una mediania de mérito », y de Laserna,
que «lo ejecuta para unas partes con excesivo meérito,
y las demas partes padecen la desgracia de no poder
salir el primer dia sin prevencion y estudio de otra to-
nadilla que ofrecer para el siguiente», porque sélo se
podian aprovechar aquellas que les encargaban direc-
tamente las cantantes. Laserna se defiende acusando
de mala fe a Polonia. Esteve afirma, en un extenso
memorial de 20 de noviembre, que los mejores artistas
suelen equivocarse, como el propio don Ramon de la
~ Cruz, « pues cuando el ingenio esti creyendo que ha de
‘'salir un diamante, suele resultar un pedazo de corcho »,
anadiendo que en esas obras menores la poesia contri-
buye al ¢éxito en tanta o mayor medida que la musica,
tras lo cual recomienda que se resuciten algunas tona-
dillas del «célebre don Luis Mison », secis de Galvan,
otras seis de Rosales y otras doce del propio Esteve,
todas antiguas, sin perjuicio de que él componga « algu-
nas tonadillas extra de su obligacion para alguna parte
bien admitida, siempre que la compania ponga alguna
funciéon de mérito o de medio teatro». Y en este ano
comico debié de conducirse muy satisfactoriamente,
pues en febrero siguiente le conceden mil reales de ayuda
de costas para recompensarle por el trabajo que habia
hecho en el afio comico y por lo bien que habia des-
empefiado varios encargos musicales. En lo sucesivo
Esteve sigue cumpliendo, aunque sufre dolencias que le
impiden entregarse asiduamente a su. labor. Con fecha
5 de marzo de 1787, Valledor envia un memorial decla-
randose apto para suplir en todo a Esteve, « que-esta
muy achacoso » ; un afio después, el director de la com-
pania informaba que Esteve «ha estado enfermo y ha
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tenido contratiempos », agregando que «es de notoria
habilidad ». En 1790 abandonaba Esteve su cargo de
compositor de los teatros de Madrid, jubilado con veinte
reales y medio, por achaques de la vejez, después de
haber producido durante unos treinta afios unas tres-
cientas cincuenta tonadillas y varias zarzuelas, asi como
la musica de numerosas comedias, loas, sainetes y otras
producciones que le valieron una reputacién solidisima.
El supo aliar el expresivismo con el realismo y las ten-
dencias nacionales con las extranjeras, rindiendo con
frecuencia culto al folklore y creando un tipo de musica
llena de gracia y buen gusto. En mi obra La lonadilla
escénica he publicado integras dos tonadillas suyas :
El juicio del afio (de 1779, a solo, con tendencia sati-
rica) y Garrido enfermo y su testamento (de 1785, a cinco,
encantadora por su exaltacion de la musica hispénica,
no obstante el tono italianizante con que daba principio).
He aqui las «coplas» de El juicio del aiio :
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La vida de don Blas de Laserna ha sido estudiada,
con. gran acopio de documentos, por Julio Gémez en
una extensa monografia que puede consultarse prove-
chosamente en la' Revista de la Biblioteca, Archivo y
Museo del Ayunfamienio de Madrid, y a la cual remiti-
mos al lector. Diremos tan sélo que esta vida guarda
cierto paralelismo con la de su colega Esteve, pudiendo
resumirse asi: Laserna nacié en Corella (Navarra) a
principios de 1751. Debut6 en Madrid como tonadillero
en 1774. A principios de 1776 obtiene el puesto vacante
por defuncion del « misico de compaiia » don Antonio
Guerrero, «con nueve reales el dia que trabaja sola-
mente ». En 1779 inaugura su carrera de « compositor
de compaiia », en la que experimenta las vicisitudes
de que se ha dado cuenta al hablar de. Esteve, y otras
més. Desde 1792 hasta 1797 sirve a las dos compaiias
como «compositor », auxiliado por Bernardo Alvarez
Acero, pues se hallaba enfermo el titular que en una de
ellas habia sucedido a Esteve. Durante la guerra de la
Independencia contra los franceses, Laserna tiene que
dedicarse a tareas abrumadoras, no obstante sus muchos
afios, para mal vivir : lecciones de musica a la infancia,
copia de toda clase de musica, especialmente la ajena,
desde solfeos hasta sonatas, y desde las arias mas fa-
mosas hasta variadisimas composiciones para flauta,
violin y clarinete. Y el pobre don Blas fallece el 8 de
abril de 1816.

Fué Laserna el mas fecundo de los tonadilleros,
pues se eleva a unas 600 la cifra de estas obras me-
nores que compuso, a lo cual debemos agregar otras
muchas obras: musica de comedias, sainetes, zarzue-
las, etc. Quiso salvar a la musica espanola de la inva-
sion operatica italiana, y acabd siendo arrollado por
ella, pues no se di6 acogida en 1790 a su proposicion de
crear una escuela de cantantes de tonadillas, y cuando,
transcurridos bastantes aiios, pudo realizar por fin aquel
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proyecto — aunque por tiempo reducidisimo —, ya no
habia nada que hacer. Tocéle, pues, a Laserna, por
desgracia, colaborar en la decadencia irremediable (de
igual modo que muchos anos antes le habia tocado,
por fortuna, colaborar en el apogeo triunfal) de una
manifestacion escénica tan solidamente espanola du-
rante sus anos de lozania como inclinada al italianismo
asfixiante durante sus anos de decrepitud. Y precisa-
mente una de sus tonadillas mas populares constituye
una satira donosa contra el napolitanismo musical, a
la vez que una afirmacion rotunda de hispanismo ar-
tistico. Se titula El majo y la italiana fingida, y fué
compuesta en 1778 para que la cantasen la Caramba y
Miguel Garrido. Puede verse integra en La lonadilla
escénica, perteneciendo a la misma el siguiente frag-
mento :
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Lo mismo que se ha establecido un paralelismo entre
las vidas de Esteve y Laserna, cabe también estable-



LA TONADILLA ESCENICA 139

cerlo entre las vidas de Rosales y Valledor, los cuales,
segin hemos visto, compartieron una suerte comin
como simples « musicos de compania » en los coliseos
madrilefios, mientras aquellos otros colegas suyos logra-
ban la suprema jerarquia de compositores. Ambos co-
nocieron afos de gloria y de olvido, y si jamas gozaron
dias de opulencia, sufrieron dias de estrechez, cuando
no de miseria agobiadora.

Poco sabemos acerca de don Antonio Rosales. Cons-
ta que compuso unas 70 tonadillas, ademéas de la mii-
sica para bastantes sainetes, algunas comedias y una
zarzuela ; y aun asi, figuraban como andnimas otras
ochenta tonadillas suyas, cuya paternidad me ha sido
posible rehabilitar. También consta que estuvo al ser-
vicio de las compaiias madrilenas como musico secun-
dario desde 1789, afo en que sucedio a Francisco Mén-
dez. Parece ser que dirigi6 la capilla del convento de la
Encarnacion, de Madrid, tal vez sustituyendo a su
tocayo el ilustre Rodriguez de Hita. Le vemos debutar
como compositor tonadillero en 1762, es decir, al aiio
siguiente que Esteve y en el mismo ano que Galvan.
Transcurridos cinco mas, pone miusica a la zarzuela de
Cruz, El tio y la tia. En 1775 estrena su deliciosa tonadi-
la EI recitado — cuya paternidad he podido fijar, pues
figuraba como anoénima, y cuya letra no vacilaria en
atribuir a Cruz —, delicioso cuadro de costumbres fi-
larménicas donde el italianismo musical de un galan y
una dama se oponen al acendrado hispanismo musical
de un tuno. En 1784 escribe dos tonadillas para suplir
a Esteve en una enfermedad. Es en este afio cuando el
propio Esteve aconsejaba en un memorial que, para
remozar el repertorio, se resucitasen las antiguas tona-
dillas de Mison, Galvan y Rosales ; y transcurridos casi
otros veinte afios, la tonadilla Leccién de miisica y bolero
(Laserna, 1803) prodigaba lamentaciones por el desvio
de los autores ante aquel género teatral, entonces ya
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moribundo a causa de su italianizacién, y recomendaba
cantar las tonadillas de Misén y Rosales, para que se
vea «el gracejo que ha perdido la nacion ». Pero Rosales,
desde largo tiempo atris, apenas producia nada, pues
no era « compositor de compaiia », sino simple « musico
de compaiiia », con funciones secundarias, como las pro-
pias del « copiante ». Sin embargo, tenia a gloria recor-
dar su pasada carrera artistica, pues en febrero de 1798
eleva un memorial pidiendo que no le permitan a un
hijo suyo actuar en Madrid como actor, ya que cul-
tivo esta profesion abandonando la ocupacién decorosa
obtenida merced a su padre (esta profesion, como se
vera en un memorial del siguiente afio, donde se repite
la suplica, era «la lucida carrera que su padre le habia
dado de escribiente en la Secretaria del Supremo Con-
sejo de Guerra»), y para ello invocaba Rosales estas
dos cosas : primera, su cargo de « compositor de miisica
que ha sido muchos afios de los teatros de Madrid, con
el esmero que es notorio y con el honor que V. S. y
Madrid se han dignado dispensarle », y segunda, el deseo
de que aquel hijo «no tenga el logro de dar a su padre
esta bofetada ». Ignérase con exactitud cudndo murio
don Antonio Rosales, pero consta que ello acaecio
en 1801, pues en 22 de noviembre de dicho afio se pre-
senté un candidato a la plaza que él habia dejado va-
cante por defuncion. )

Reproducimos en las paginas siguientes unas segui-
dillas cantadas por el tuno de la tonadilla El recitado,
produccién en cuyas representaciones intervinieron la
famosa tiple la Mayorita (dama), Vicente Sanchez (galan)
y Miguel Garrido (tuno).
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Don Jacinto Valledor y de la Calle era hijo de los
famosos actores Juan Manuel Valledor y Agueda de la
Calle. Naci6 en Madrid el afio 1744. Tenia una hermana,
cuando qued6 huérfano de padre a los 18 afos de edad,
y entonces su madre, usando de la facultad que le con-
cediera el difunto consorte, otorga testamento por sus
dos hijos, disponiendo que a Jacinto se le descuenten
de su legitima las cantidades ya gastadas con ¢l en maes-
tros de ml’ls'ica,,més otros 200 ducados de vellon entre-
gados por Agueda « para rescatarle de cierta boda que
no le tendria cuenta ». Estuvo casado con la actriz Ga-
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briela Santos, para quien escribié en 1768 la Tonadilla
de las Segquidillas del Apasionado, que es probablemente
la primera de sus producciones tonadillescas. El direc-
tor de compania, Manuel Martinez, hace en 1781 un elo-
gio de Valledor, quien a la sazén se hallaba en Barcelona,
manifestando que es « mozo de habilidad, hijo del ejer-
cicio... y con deseo de emplear sus talentos y habilida-
des en esta corte», v anadiendo que en dicha poblacién
catalana ejercia esa habilidad «en competencia con los
compositores operantes en dicha ciudad, y todos los
companeros que lo han sido suyos me han asegurado
ser uno de los mejores, como en lo demas ». En 1783 Va-
lledor envia un memorial desde Barcelona, « deseando
el honor de suceder en su lugar» a Esteve, de quien
decian que iba a dimitir en el préoximo afo, y en ese
documento se compromete de antemano a componer
tonadillas, arias, recitados, bailables, coros y demaés
piezas que correspondietan a cuantas obras se ejecuta-
sen. En 1784 suple transitoriamente como compositor
a Esteve. Es entonces cuando ya habia desistido, al
parecer, de aquel propésito, pero tuvo que venir, sin
embargo, a la capital espanola, llamado de Barcelona
«con tres ordenes», abandonando el teatro donde ser-
via alli — como declara un memorial suyo de 1800 —
en virtud del privilegio que tenia Madrid de «embar-
gar » para sus coliseos a todo artista que en provincias
se hubiera destacado por su habilidad. En 1785 estrena
Valledor su tonadilla La canfada vida y muerte del ge-
neral Malbri, que tuvo un éxito absolutamente extra-
ordinario, como se refleja en bastantes producciones
similares de aquel afo y el siguiente, cuyos textos he
publicado en La fonadilla escénica. En un memorial
de 1786 se llama Valledor « musico de la compania de
Ribera » y manifiesta que ensefi6 a las damas la musica
de las comedias, sainetes y demdas piezas, percibiéndo
por ello nueve reales como racionista, por lo cual soli-
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cita el partido de 20 reales, como lo gozaba en la otra
compaiia Francisco Méndez. El contador Lavi informa
diciendo que lo habian nombrado musico en la tempo-
rada anterior, pero siguié en Barcelona hasta después
de acabarse la primera temporada, y anade que las
plazas de musicos de las companias se habian extin-
guido. A pesar de esto, Valledor sigue ocupando su
modestisimo cargo en los anos sucesivos. El 5 de marzo
de 1787 eleva otro memorial pidiendo se iguale su sueldo
al de Méndez, porque, segin su propia declaracion, sen-
tiase capaz de suplir en todo a Esteve, « que estd muy
achacoso ». Y en prevision de la vacante que habria de
dejar bien pronto este compositor, hizo méritos para
sucederle cuando se retirase. Al jubilarse don Pablo Es-
teve en 1790, no le sucedié aquel acreditado muisico, sino
don Pablo del Moral. En los afios sucesivos sigue Va-
lledor dirigiendo memoriales. A comienzos de 1793 pide
en vano un aumento, pues seguia percibiendo nueve
reales diarios. En marzo de 1800 expresa su temor de
que la reforma introducida en los teatros dé lugar a
que le dejen en la calle ; recuerda sus servicios y los de
sus padres en los coliseos madrilefios y pide que se « so-
eorra al pobre » suplicante, a fin de que con ello « quede
consolado, reparando este inesperado golpe». En julio
del mismo aiio de 1800 les descuentan a él, a Rosales
y a los dos «copiantes» sus haberes de medio mes,
porque los teatros habian tenido cerradas sus puertas,
y esos cuatro infelices elevan una solicitud colectiva
lamentando lo sucedido, ya que no tenian mas ingresos
que aquellos, verdaderamente mezquinos, sin poder acu-
dir al «arbitrio de .poder ganar el sustento por otra
parte, por estar prontos a todo lo que ocurra, como tam-
bién por suplir los unos a los otros en ausencias y en-
fermedades ». En 1807 percibia Valledor 10 reales por
ensefiar los coros y «cuatros» de comedias; deciden
jubilarlo, pero « por un acto de caridad, en consideracion
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a sus anos y achaques, y a su antigiiedad y buenos
servicios », le conceden el mismo sueldo que disfrutaba
en ejercicio activo. Tal asignacion, sin embargo, sélo
puede hacerse efectiva los dias en que se den represen-
taciones, y para no verse obligado a pedir limosna, soli-
cita que sea diaria ; asi se acuerda porque el suplicante
habia laborado sin cesar durante veinticuatro afios,
« distinguiéndose en su ramo por su honradez, exacto
y buen cumplimiento en todos los encargos que las’
companias le habian conferido », y porque era un « de-
pendiente digno de memoria en su clase». Jubilado
vive Jacinto Valledor afio y medio, acaeciendo su de-
funcion hacia comienzos de 1809, como se deduce de
un recibo firmado por Laserna en 12 de marzo de dicho
ano, donde figura la siguiente partida : « 42 reales vellén
por los 14 dias que han estado los papeles de musica
desde que murié Valledor ».

Reproduciremos aqui el ritornelo instrumental con
que se inaugura la Tonadilla de las Sequidillas del Apa-
sionado, obra juvenil inspirada por el amor a la musica,
de la que Valledor se prometia tan lisonjeras esperan-
zas al empezar su carrera, y por el amor a la actriz que
fué su esposa y a la cual él supervivi6 muchos anos,
pues Gabriela Santos habia fallecido ya en 1786.
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Esteve, Laserna, Rosales y Valledor son, como se
ve, cuatro figuras destacadas del teatro lirico hispénico,
tan mal conocido hasta hoy y tan digno de mejor
fortuna.



Carituro V

Otros compositores notables durante la madurez
de Ia tonadilla escénica : Galvan, Castel, Mar-
colini y Ferandiere.

Al lado de los cuatro sobresalientes maestros que
fomentaron con su habilidad y su inspiracion el cultivo
de la tonadilla escénica cuando este gémero lirico se
caracterizaba por su madurez y plenitud, habia otros
varios que, con m4s 0 menos constancia y mas o menos
talento, contribuyen a tal esplendor, produciendo cente-
nares de obras, algunas meritisimas. Entre ellos mere-
cen destacarse cuatro musicos, apenas conocidos en
nuestro siglo, aunque muy estimados en el suyo, y todos,
en verdad, bien dignos de alabanza. Se llamaban don
Ventura Galvan, don José Castel, don Juan Marcolini
y don Fernando Ferandiere. Poco es lo que sabemos de
estos artistas, cuya existencia habria quedado en el
olvido méas absoluto, una vez descontada tal o cual
referencia de menguado interés, si no subsistiera hoy el
testimonio de sus obras en la Biblioteca Municipal de
Madrid, donde las hemos examinado con deleite. Dedi-
quemos a cada uno de ellos, por tanto, la mencion de
que son todos bien dignos.

Don Ventura Galvan obtuvo popularidad grandisima
con su musica teatral, que incluye loas, sainetes, zar-
zuelas y tonadillas. No sabemos las fechas ni los luga-
res de su nacimiento y defuncion; pero consta que fué
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uno de los mas antiguos cultivadores de la tonadilla
escénica, pues la primera obra de esta indole escrita
por él, segin nuestras noticias, data de 1762 (es decir,
cuando sélo hacia cinco afios que Mis6n habia dado in-
dependencia a ese intermedio musical). En ese mismo
ano de 1762 se le pagaron 600 reales por la musica que
puso a la comedia Riesgo, esclavitud y disfraz, ventura,
acaso y deidad. Fué colaborador musical de don Ramén
de la Cruz en varios sainetes y en la zarzuela Las fon-
carraleras, estrenada el afio 1772 por las dos companias
reunidas, y reprisada el afio 1790 con gran satisfac-
cion de los actores, pues dejé muchas ganancias. A un
par de docenas ascienden las tonadillas de Galvan, cuya
musica se conserva hoy manuscrita en la Biblioteca
Municipal. Algunas no llevan en la portada el apellido
del autor, sino sélo su nombre — en algiin caso « Don
Ventura» y en algun otro «Don Bentura » —, por lo
cual figuraban como inéditas, hasta que me ha sido
dable restablecer su paternidad. En tal caso se halla
la titulada Los vagamundos y ciegos fingidos, cuyo éxito,
sin duda grande, oblig6 a reprisarla mucho tiempo des-
pués de su estreno, como advertimos por la existencia
duplicada del guion de misica correspondiente, y por
contener un numero de partichelas superior al ordina-
rio. Ademas se agregb a la obra, en hoja aparte, de
puno y letra de Laserna, una «Copla para el ciego »,
que es una melodia popular armonizada sobriamente.
Tal vez data esta producciéon de 1772, afio en que se
estrend la «zarzuela bufo-cémica de figurén» titulada
Las foncarraleras. Ofrece Los vagamundos y ciegos fin-
gidos una muestra bien interesante de la tonadilla cos-
tumbrista. Requeria tres personas, que desempefaban
los papeles de vagamundo, vagamunda y prima. Vemos
aqui un extenso «final » cantado a duo contrapuntisti-
camente, en movimientos paralelos — esquivando todo
didlogo meclédico, contra lo usual hasta entonces —,
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por requerirlo asi la respectiva situacion escénica. Tam-
bién se caracteriza esta obra por la relativa abundancia
de «parolas» o declamados : unos son brevisimos, por
aparecer intercalados en los incisos entre cada dos octo-
silabos de una pieza musical, y otros son mas extensos.
El caracter popular de esta produccién se evidencia
por el tono de unas seguidillas que los tres personajes
canturreaban «rezando », por el « punteado » o pizzicato
de la cuerda con que se contribuia a reforzar el sello de
otra cancion y por el tipico sello de un « Villancico a la
muerte de Mahoma », delicioso en la reparticién del
elemento vocal, cuya letra dice asi :

Cuando Mahoma vivia, Con Fatima se casd,
alla en la Era pasada, mora muy bonita y bella,
tanto era lo que bebia, y tan pronto la ensefio
que del suelo se elevaba a coger lobos a ella,
con las monas que cogia. que quince y falta le di6.

Los moros con atencion, En medio de tal vaivén
mirando visajes tales, con el vino reventaron,
prestaban adoraciéon y con sus hijos también
a los lobos garrafales al infierno se bajaron
que cogia el borrachon. por siempre jamas. Amén.

A continuacion reproducimos la musica de este « Vi-
llancico », con la letra de la primera estrofa.
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No es tampoco mucho lo que hasta nosotros ha
llegado en relacion con la carrera artistica de don José
Castel, compositor zarzuelero, tonadillero y sainetero,
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lo mismo que Galvan. Colabor6é con don Ramoén de la
Cruz en tres sainetes cuya misica conserva la Biblio-
teca Municipal, asi como la musica de la comedia arre-
glada por el mismo poeta con el titulo Ifigenia, la de
la zarzuela El amor en la aldea y la de unas 50 tona-
dillas, todo ello firmado por Castel. Y es muy posi-
ble que en este caso, al igual que en otros semejantes,
existan como anénimas variadas producciones suyas.
La creaciéon tonadillesca de este compositor se des-
pleg6 entre los anos 1769 y 1781, a juzgar por las obras
que contiene esos datos cronolégicos.

En 1776 escribié Castel la tonadilla La gitanilla en
el coliseo, produccion a solo y coros, que ofrece interés
por su exotismo musical, y que en el guién musical lleva
el titulo Los negros y los moros. Tratase de una tonadilla
en tipo de folla o miscelanea. La interpretaron Lorenza
Santisteban, conocida por la Navarra, un coro de
negros que cantaba un cumbé, y otro coro de moros
que cantaba el «zal4d melé». A pesar de su peculiari-
simo caracter, se puede considerar esta obra compuesta
con sujecion a un plan tripartito : introduccién, donde
la gitanilla expone que posee muchas habilidades y so-
licita se la trate compasivamente ; parte central, que
constituye el cuerpo de la obra, con las dos melodias
exo6ticas ya mencionadas, las cuales se enquistaron en
el texto literario-musical de la gitana ; y seguidillas
epilogales, cuya letra prodiga la mordacidad de una
satira que pudo causar el enojo de no pocos especta-
dores, cuando la cantante fingia leer el pensamiento
de personas situadas a la sazén en la grada, la ca-
zuela, la luneta, la tertulia y el patio del mismo coliseo.
Al breve nimero entonado por los moros y moras pre-
cede un trozo cantado con ceceo por la gitana, cuya
letra dice:
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Ahora todos pasemos:

desde Guinea hasta Argel

a ver céomo los morillos
divirtiendo van al Bey,

con la algazara que suelen

alla en su lengua traer.

Todos atiendan
Yy miraran
cémo los moros
bailando van.
Todos atiendan,
que llegan ya.

La pagina musical correspondiente a dicho coro de
moros de uno y otro sexo es la que sigue :
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Ya hemos hablado de don Juan Marcolini, otro fe-
cundisimo tonadillero. Procedia de Italia y arraigé en
nuestro pais, logrando sélido prestigio como compositor
y violinista, a la vez que supo aduenarse rapidamente
del espiritu popular hispanico bajo su doble faz musical
y literaria. Fué Marcolini, asimismo, poeta de facil
inspiracién, como hemos dicho en el capitulo destinado
a los libretistas, obteniendo con sus versos el favor del
conde de Floridablanca. No hemos podido saber los
sitios y afios en que naci6 y muri6; pero consta que
durante largo tiempo estuvo adscrito como violinista a
la Capilla Real de Madrid. Tal cargo aparece expuesto
debajo de su nombre en cierta tonadilla a solo, sin titulo
ni declaracion cronolégica, aunque si con menciéon de la
cantante a quien se destino este producto, la cual se
llamaba Josefa Carreras. La Carreras soélo actué en
Madrid entre los afios 1779 y comienzos de 1782, siendo
primero «sobresaliente de verso» y bien pronto «pri-
mera dama » de la compania de Ponce, por fallecimiento
de la titular; habia pertenecido a los teatros de los
Reales Sitios hasta su extincion en 1777, y en seguida
fué a Cadiz como primera dama de aquel teatro, con-
trayendo alli nupcias con Mariano Raboso, hermano de
la célebre cantante Mariana; distinguiase por igual en
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lo cémico y lo tragico, obteniendo los elogios de Signo-
relli y de Leandro F. de Moratin.

La Biblioteca Municipal posee, manuscritas, la mu-
sica de una comedia, una loa, una sinfonia, varios sai-
netes y cerca de cincuenta tonadillas firmadas por
Marcolini. Varias de estas obras menores muestran pre-
dileccion por personajes extranjeros, especialmente fran-
ceses, los cuales se enfrentaban con los nacionales, y
esos cuadros de costumbres aun hoy aparecen llenos
de vida, por reflejar tipos- y costumbres interesantes de
una época que fué. En tal caso se halla la tonadilla
Naranjera, petimetre y extranjero (produccién que unas
partichelas cobijan bajo el epigrafe Un francés, una
maja y un petimelre y otras partichelas la titulan Un
francés y una maja). Esta obra fué compuesta en 1774 ;
la cantaron Polonia Rochel, Tadeo Palomino y Cris-
tobal Soriano, actor este ultimo afamadisimo por su
arte para representar tipos extranjeros, pues en esto
no tenia rival a la sazén. Ausente aqui el italianismo
musical, a lo sumo puede presentirse la influencia mu-
sical francesa para poner ciertos pasajes a tono con el
sello nacional del extranjero, que era un vendedor am-
bulante, en cuya conversacion prodiga las erres y sus-
tituye las ces por jotas (ejemplo, aco en vez de ajo).
El petimetre hace el amor a la naranjera, después de
aparecer en las tablas cantando un minué que con-
trasta con la seguidilla popular entonada por la maja
momentos antes. Al cortejarla esos varones, cada uno
expone sus méritos, y finalmente se descubre que el peti-
metre no tenia blanca, lo cual sirve de mofa a los dos
vendedores. En toda la tonadilla se introducen varias
« parolas » sobre silencios orquestales, y la obra remata
con unas seguidillas ajenas al asunto, donde se describe
con tosco realismo de qué modo se las arreglan los po-
bres mendicantes con lo que agarran.

Con el siguicnte « minué » se tiene una prueba de lo
acertadamente que Marcolini llevé a esta produccién
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suya la caracterizaciéon musical de los diversos perso-
najes, y no es inoportuno advertir que, bajo tal aspecto,
el hispanismo tuvo en dicho compositor un feliz maestro,
no obstante la procedencia extranjera de este artista :
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Sin hipérbole podemos afirmar que Fernando Feran-
diere, el artista oriundo de Zamora, es un misico selecto.
Posterior a los tres cuyas biografias se trazan en este
capitulo, aborda la escena cuando la tonadilla estaba
ya bien madura. Sus puntos de vista, como sus campos
de accién, son mucho mas dilatados que los de Galvan,
Castel y Marcolini. Al sufrir Ferandiere el cruce y al
presenciar el choque motivados por la influencia ope-
ratica napolitana, parlamenta con aquel adversario de
nuestro arte tradicional, sin rendirse en el combate.
Si el Rosales de El recifado y el Laserna de EI majo y
la italiana fingida recogieron la nota musical extranjera
para mofarse sin miramientos, Ferandiere la admite al
punto con plenisima delectacion estética, sin que por
ello resuelva ser, sin embargo, paria sumiso de la co-
rriente invasora.

No sabemos mucho de la vida de Ferandiere, aunque
su carrera artistica nos es mas conocida, bajo algunos
aspectos, que las de los tres colegas suyos antes citados.
Su relaciéon con los teatros madrilefios y sus aspiracio-
nes en ese campo se reflejan o atestiguan por algunos
memoriales, especialmente uno fechado el 14 de marzo
de 1779, afio en que se crea para Laserna la plaza de
«compositor de musica» de una compania madrilefia,
siguiendo la norma establecida un afo antes con res-
pecto a Esteve por la otra compaiia. En dicho docu-
mento, dirigido al Corregidor — de quien se declaraba
Ferandiere « su mas humilde criado » —, manifiesta que
habia sido primer violin del teatro de Cadiz, que llevaba
cuatro meses en esta corte, donde ya «tiene dadas mu-
chas pruebas de su mérito en la composiciéon y el vio-
lin », por lo cual « ofrece dar una zarzuela adornada de
tonadillas, en cada temporada, sin més interés que el
que tenga por violin de orquesta ». Aspiraba, pues, al
puesto de violinista, y una vez obtenido, trabajaria
gratis como compositor. El informe, desfavorable, que-
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d6 expuesto con la féormula: «No ha lugar»; pero
aguel mismo afio entraba Ferandiere en la compaiiia dé
Ponce. En abril de 1784 escribe Ferandiere un memo-
rial, en el cual declara ser « musico de los cuatro» de
aquella compaiiia desde hacia seis afios y solicita se le
otorgara en la orquesta de la misma una plaza de vio-
lin, vacante a la sazén por- fallecimiento del titular.
Viendo asi reducidas sus aspiraciones en el transcurso
de poco més de un lustro quien, con méritos sobradisi-
mos, hubiera podido brillar como compositor, bajo este
ultimo aspecto s6lo ha dejado testimoniada su labor,
en la Biblioteca Municipal, con la musica de seis tona-
dillas y de dos comedias.

Ferandiere no fué solo violinista, como Marcolini,
sino también guitarrista, como Guerrero; y, en reali-
dad, mas violinista y mas guitarrista que esos dos mu-
sicos, respectivamente, ya que bajo este doble aspecto
se distingui6 también como didactico. Fétis se ocupé de
€], presentandolo bajo la forma Ferandeiro en su Bio-
graphie universelle des Musiciens, y diciendo que era un
guitarrista espanol que brillo en Madrid hacia 1800 y
publicé una instruccion sobre las reglas para taier su
instrumento bajo el titulo Arte de tocar la guitarra por
Miusica ; tras lo cual anade aquel biégrafo: « Gerber
y Lichtenthal escriben el nombre de este musico bajo
la forma equivocada Ferandiero ». De una segunda edi-
cion del mismo Tratado, impresa en Madrid el afno 1816,
da cuenta Pedrell, quien, al describir esta nueva edi-
cion, manifiesta que aqui Ferandiere se denominaba
« profesor de musica en esta corte»; y que el Prélogo
puesto por ¢l menciona un Pronfuario musico o Arfe de
locar el violin, que Ferandiere habia impreso en Malaga,
juzgandolo ahora « como obra que agradeceran los ama-
dores de la musica », y asimismo aludié a otras produc-
ciones suyas escritas en Cadiz y Madrid «en el espacio
de diez afios». Saldoni también dedica un parrafo a
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Ferandiere en su Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de
efemérides de musicos espaiioles, citando ahi, por la ori-
ginalidad de su titulo, la obra que aquel artista anuncio
¢l dia 6 de septiembre de 1799, al decir : « Obra instru-
mental, titulada el Ensayo de la Naturaleza, explicada
en tres cuartetos de guitarra, violin, flauta y fagot : ¢l
primer cuarteto imita desde que amanece hasta medio-
dia ; el segundo imita desde el mediodia hasta el ano-
checer, y el tercero imita todo el peso funebre de Ia
noche ». Juzga Saldoni demasiado caprichoso a Feran-
diere, por haber escrito una obra tan singular, y hubicra
celebrado encontrarla, mas fueron vanos sus esfuerzos
para conseguirla.

Ofrece La consulla, de Ferandiere, singular interés
como tonadilla autobiografica a solo, dada la luz his-
torica que proyecta. Fué interpretada en 1778, es decir,
cuando acababa de venir de Cadiz su autor, y cn el
mismo afio que se estrenara El majo y la ildliana fin-
gida, de Laserna. Fué su intérprete Maria Mayor Ordo-
fiez, conocida por la Mayorita, tiple que en su tiempo
estaba conceptuada como la mejor de todas las contra-
tadas en los coliseos de Madrid. Esta produccion traza
un vivo cuadro de costumbres filarmdnicas. I.a can-
tante dice que se proponec consultar un caso :

Ll caso no es de conciencia,
tampoco es de enfermedad.
ni son vifias ¥ olivares
que pretenda yo heredar.
;Qué counsulta serd ésta?
La Mayora lo dird:
« {Que es entre lo serio ¥ lo majo
la mucha desigualdad? »

Justifica tras este preAmbulo el amor a la majeza,
porque la hace agradable su salero; pero defiende lo
serio y lo fino, porque llega hasta el corazén y porquc
ademas,

11, Suniri : La tonadilin escénica. 319
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hiere blandamente ;
mitiga lo airado ;
suspende el cuidado ;
mitiga el dolor.

Aunque reconoce la Mayora el gracejo de lo majo,
declara que ello ni es para su caracter ni le acomoda,
tras lo cual vuelve a ensalzar la musica seria y fina.
Las seguidillas finales, elogiadas por ser « nuevas, gra-
ciosas y de dulce encanto », pertenecen al tipo de «se-
guidillas aminuetadas » entonces en boga, y tienen la
siguiente letra :

Hoy vuestra Mayorita iAh! ;Mas, ay, corazén,
fiel se lamenta cuan justa es tu pena
porque el patio no quiere si mi noble auditorio
delicadezas. hoy no me alienta!

1Ay, lagrimas mias, Mas no desmayo,
salid, salid fuera porque sé que en Vvosotros
y ablandad, rendidas, la piedad hallo.

los pechos de piedra!

Asoman en La consulta rasgos, perfiles y vocaliza-
ciones procedentes de la dOpera italiana que, poco a
poco, irfan infiltrandose en la tonadilla escénica, hasta
el punto de ahogar toda emanacién musical netamente
hispanica, como sucedera ya cuando hayan transcu-
rrido unos veinte afos. Y lo extranjero acabara enton-
ces ahogando a lo indigena, hasta tal punto, que en la
tonadilla titulada La cita al ensayo (Laserna, 1802), un
personaje podra decir que «menudea en el patio el
temblor de tierra en las tonadillas». De tal manera
habia cambiado a la sazén el gusto, y de tal manera
se entusiasmaba ya el patio con delicadezas hoy tan
anticuadas y tan insignificantes, aunque a la sazon
se las tuviera en tan alta estima, como lo eran las
éperas de Anfossi, Sarti, Bianchi, Guglielmi, Gazza-
niga, Fabrizzi, Tritta, Paer, Zingarelli y otros satélites
de una constelacion entre cuyos mas refulgentes astros
figuraban Cimarosa y Paisiello. {Triste leccién de fu-
nestisimas consecuencias es esta leccion histérica, por
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la cual vemos de qué modo cayo en el olvido y el des-
precio un género lirico netamente nacional, sin que
lograra sucederle otros de mejor tono, a pesar de los
esfuerzos emprendidos con tal mira! ;Triste leccion que
ensena la inanidad de toda labor artistica basada en
imitaciones serviles, calcos discretos o acopio de formu-
las, recetas y patrones difundidos por la moda del buen
gusto, cuando le faltan aquel fuego interno y aquella
plenitud vigorosa, sin los cuales no hay arte, sino ar-
tificio, ni grandeza, sino ruindad!

Reproducimos aqui un trozo del numero inaugural
de La consulia, cuya belleza melddica e interés arménico
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Hemos dedicado gran extension a senalar la vida y
obras de cuatro maestros sobresalientes y de otros
cuatro maestros notables que cultivaron la tonadilla
escénica, cuando este género se hallaba en la madurez
y plenitud de su vida. No fueron ellos los unicos, natu-
ralmente, y entre los que también producen por en-
tonces algunas obras liricas de este género, seria in-
justo olvidar a Isidro Laporta, quien anunci6 en los
periédicos de 1788 y 1789 la publicacion de algunas
variadas composiciones suyas, a saber: contradanzas,
minués, pastorelas, sonatas, rondés y fandangos para
violin, vihuela, clave y salterio, asi como también dtios
para guitarra y obras en cifra. jQué lejos estaba la tona-
dilla, por tanto, de aquellos tiempos en que bajo tal
denominacién se cobijaban canciones sueltas, con acom-
panamiento vulgar y con un plebeyismo carente de
idealidades y de grandezas!



CapiturLo VI

Principales compositores durante la decadencia de
la tonadilla escémica : Moral, Acero, Bustos
y Manuel Garcia.

Si descontamos aquellos compositores que, como
Laserna, habian impuesto su personalidad durante la
madurez de la tonadilla escénica y que siguieron cul-
tivando este género lirico durante sus anos de deca-
dencia y decrepitud, iniciados hacia 1790, son cuatro
los principales musicos a quienes la tonadilla debe desde
entonces obras muy estimables: dos de ellos, de un
modo constante, y los otros dos, de un modo transito-
rio. Llamabanse aquéllos don Pablo del Moral y don
Bernardo Alvarez Acero, y éstos don Mariano de Bustos
y Manuel Garcia (este ultimo conocido sin el don que
solia anteceder al nombre de pila, lo cual no obsta para
que fuera el tnico de este grupo que ha obtenido repu-
tacién internacional, figurando, bajo el doble aspecto
de compositor y cantante, entre los méas acreditados
musicos del primer cuarto del siglo xIx).

Don Pablo del Moral era violinista muy distinguido
y venia practicando esta profesion desde bastantes
anos atras. Asi se comprueba por un oficio fechado en
23 de octubre de 1777, donde Moral declar6 que a la
sazén era violinista de la Real Capilla de San Cayetano,
y que, por otra parte, llevaba ya mas de ocho afios
«supliendo las ausencias y enfermedades de los violi-
nes de ambas companias de comedias». Esto demuestra
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su familiarizacién con dos clases de literatura musical
que por entonces imperaban en Madrid: la calificada
«a lo divino », o religiosa, y la profana de caracter tea-
tral. En 1775 Moral habia hecho ya oposiciones a una
plaza de violin vacante, y el Corregidor dispuso que le
tuvieran presente en otra vacante posterior, la cual se
produjo al dejar su puesto un colega suyo que se ape-
llidaba Jauregui. En 1778 hace Moral nuevas oposi-
ciones, y obtiene por fin en firme una plaza de violi-
nista en los teatros madrilefios, viendo asi colmados
sus anhelos fervientisimos de muchos afios atras.
Este artista sintiése muy pronto inclinado a la
composicién. Por un inventario del «autor» Martinez,
hecho en 1787, vemos que Moral compuso en 1782 una
tonadilla a solo, titulada Los defeclos de los hombres,
cuyo manuscrito musical omite toda indicacién crono-
logica. De 1787, segun los correspondientes guiones de
voz y bajo, datan dos tonadillas de Moral (una de ellas,
por cierto, cantada por Petronila y Lorenza Correa,
con alusiones autobiograficas de estas intérpretes y re-
ferencias a la vida teatral, cuyo titulo es La compelen-
cia de las dos hermanas) ; de 1788 data otra, y de 1799
otra mas. Ello viene a comprobar que los compositores
titulares de las compaiias madrilefias ponian obstacu-
los para que los demas artistas escribiesen obras de esa
indole, siendo ésta la causa de que Moral, como Feran-
diere, Valledor y otros musicos meritisimos, tuvieran
que dedicarse a menesteres artisticos diferentes o infe-
riores a aquellos para los cuales sentian manifiestas ap-
titudes. Jubilado Esteve por su precaria salud en 1790,
pretenden la plaza vacante don Pablo del Moral y
don Mariano de Bustos, obteniéndola aquél con la
obligacion de componer cuarenta tonadillas anuales
«y ademas todo lo que se ofreciese de musica». En 7
de diciembre comienza Moral a percibir sus haberes
como « compositor de compaiia », pero su quebrantada
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salud le obliga a presentar la renuncia del cargo unos
quince meses después, o sea en marzo de 1792, asu-
micéndolo entonces el fecundisimo Laserna, a la vez
que conservaba un puesto similar en la otra compa-
nia madrilena. Cosa curiosa : por los mismos dias en
(que Moral presentaba su dimisién, elevaba Laserna un
memorial lamentando lo abrumador de su trabajo, dada
la longitud y caracter que hahian tomado las tonadillas,
«que en el dia son verdaderas piezas de musica o unas
cortas escenas de 6pera, algunas serias y de una clase
de musica que pide mucho trabajo», aiiadiendo tras
esto: « Un compositor de musica necesita mucho tiem-
po.y estudio para desempefar su obligacién, que son
muy pocos los que se conocen de un regular mérito y
que s6lo dos se opusieron cuando se verifico la vacante
en la compania de Martinez por retiro de don Pablo
Esteve, todo 1o que hace ver es acreedora esta profesion
a ser atendida con alguna particularidad ». Esa misma
longitud creciente de las tonadillas le impedia a La-
serna obtener, como antes, un sobresueldo acudiendo
a ¢capillas, lecciones y otros arbitrios»; y le obligo a
abonar aquel ano 2800 reales para pago de libretos de
tonadillas. Por todo ello se habia visto obligado a ven-
der algunas alhajas; v comparando su propia suerte
con la de don Pablo del Moral, consideraba a éste mas
afortunado, pues conservaba la plaza de violin en la
orquesta, simultaneandola con el puesto de compositor.
Concretaba Laserna sus aspiraciones en dos puntos,
a saber : que se le asignase «un diario fijo en que no
sucne el partido de primer galin, cuyo nombre tampoco
es muy honorifico a mi profesién », y que se redujese
el numero de tonadillas que anualmente estaba obli-
gado a entregar, « pues bajo las reglas establecidas e¢n
el dia, y en el delicado gusto del publico, no hay en Es-
pana, ni aun en Italia (permitaseme esta exageracion),
profesor que componga cuarenta piezas como las ac-
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tuales ». El contador Lavi informé que si las tonadillas
daban mayor trabajo, eso era debido a que los compo-
sitores, voluntariamente, las producian con mayor gra-
vamen, « tomando para ello varios pasajes de zarzuelas
y composiciones de las dperas que les produce este
mayor trabajo y sujecion», y que en todo caso «no
faltaran en las capitales compositores de quienes echar
mano, para el servicio de las companias, como seria
preciso buscarlos si falleciesen o se indispusiesen los
actuales ». A pesar de todo, el 11 de abril firma Laser-
na nueva escritura, donde se declaraba admitida la di-
mision de Moral y donde aquel veterano maestro se
obligaba «con su persona y bienes muebles y raices,
derechos y acciones presentes y futuros», a cumplir las
siguientes tareas: componer por si mismo cuarenta tona-
dillas anuales para determinadas representaciones y de-
terminadas artistas, y componer por si o bajo su visto
bueno, valiéndose de don Bernardo Acero u otro buen
profesor a su eleccién y con su responsabilidad, otras
veinte tonadillas anuales, asi como los coros y cuatros
de todas las representaciones del ano comico. Y asi
procede Iaserna en los anos sucesivos, hasta abril
de 1797, en que Moral volvié a ser nombrado com-
positor de una compaiia.

En un memorial que eleva don Pablo del Moral en
marzo de 1800, pide se tenga en cuenta la escasa dota-
cién asignada a la plaza de compositor de misica de
los teatros, «respecto al dilatado estudio y aplicacion
que se requiere para poseer una ciencia tan dificil y
vasta como es la composicion de la musica, y el inmenso
trabajo que es preciso para desempenar las obligaciones
anexas a dicha plaza»; pero se conforma con la deci-
sion de la Junta y pide tan sélo que se le releve al com-
positor de la carga de abonar los libretos de tonadillas.
Transcurridas pocas semanas, solicita que le autoricen
para dejar de tocar el violin en la orquesta de uno de
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los coliseos, aunque reservandole el puesto, pues asi
podra consagrarse de lleno a la composicion en el otro
coliseo ; y esta demanda es atendida. Como violinista
de aquella orquesta venia percibiendo 16 reales diarios,
y por cada libreto de tonadilla cobraban a la sazén los
ingenios 80 reales, como lo testimonian varios recibos
de Moral y de Laserna.

En 1804 se crea una plaza de compositor de muiisica,
en todo analoga a la de Moral, con quien el nuevo ti-
tular habria de compartir las atribuciones, recayendo
la eleccion sobre un musico italiano, llamado José Maria
Francesconi, el cual estaba casado con la excelente can-
tante espafniola Maria Lopez. Indignado Moral con tal
intrusion, que se debia al favoritismo y que recaia sobre
un compositor medianisimo con ribetes de poeta y
autor dramatico en espafiol, presenta la dimisiéon de su
puesto, en 17 de abril de 1805, obteniéndola con el
haber de veintidos reales y medio diarios, y desde en-
tonces ya no vuelve a figurar en las companias teatra-
les. Francesconi, privado de aquel rival, a quien envi-
diaba por su talento, asume el cargo durante unos anos
mas, contribuyendo a que se consumasen la italiani-
zacién de nuestra musica y la descomposiciéon de la
decadente tonadilla.

El paso de Moral por nuestra escena no fué sola-
mente fecundo en obras, sino también prodigo en resul-
tados. Se aproximan al centenar y medio las tona-
dillas suyas, cuya musica inédita conserva la Biblioteca .
Municipal ; a lo cual hay que sumar dos docenas de
comedias, varios sainetes, tres loas y la 6pera La dama
inconstante. Aprovechaba este artista siempre toda opor-
tunidad propicia para introducir en sus producciones
rasgos tipicos de la musica netamente hispanica, si
bien se rindié con frecuencia a la influencia del italia-
nismo operético. Suya es una tonadilla que gozé de in-
mensa popularidad y que se titula La dpera casera (1799),
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donde no hay burlas donosas contra las corrientes fi-
larmoénicas extranjeras, sino un acatamiento fiel, aunque
el espiritu ibérico hace modestisimo y casi vergonzante
acto de presencia en las «coplas» con sus correspon-
dientes «seguidillas ». He aqui un fragmento de esta
produccion, bien tipico si se atiende a sus virtuosismos
vocales, que revelan cuan decididamente habia seguido
los antinacionales derroteros de aquello que a la sazén
se creia de buen gusto y que hoy nos deja frios: °
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También don Bernardo Alvarez Acero, como su co-
lega don Pablo Moral, habia compartido las tareas fi-
larmoénicas religiosas con las profanas. Y también, como
€l, se dejo6 llevar por corrientes invasoras, que procedian
del arte musical napolitano. En 2 de enero de 1790
don Bernardo elevé un memorial manifestando ser na-
tural de Madrid, de 24 afos de edad y maestro de
capilla de San Cayetano; en él expone que siéndole
imposible a Esteve, por su enfermedad, «componer
tonadillas y demas composiciones », y que deseando el
suplicante « dar una prueba del conocimiento que tiene
en esas composiciones del teatro », pide le proporcionen
algunos libretos, a fin de mostrar su capacidad, y que le
nombren en su dia sucesor de aquel misico. Veinte dias
después Acero era elegido para suplir a Esteve durante
su enfermedad. Jubilado este artista pocos meses des-
pués, sale la plaza a oposicién, pero Alvarez Acero se
abstiene de presentarse en el concurso. Desde 1792
figura como compositor auxiliar de Laserna, segin
hemos visto en uno de los parrafos anteriores. Por de-
creto de 3 de abril de 1799 auxilia al copiante Eusebio
de Moya, en atenciéon a la avanzada edad de dicho
musico, debiendo desempeiar en union del mismo «la
ensefianza de las piezas de musica, asi tonadillas como
cualquier opera que se ejecutase, sefalandole el sueldo
por ahora (y sin perjuicio de ser atendido en adelante
en relacion al desempenio de sus obligaciones) de 10
reales diarios, cuatro pagados del fondo comun y los
seis restantes del sueldo que gozaba Moya ». Transcu-
rrido un ano, Acero recuerda en un memorial que ha
desempenado el cargo de todas las funciones por la avan-
zada edad del referido copiante, y pide no sélo la rati-
ficacién del nombramiento, sino un aumento de dota-
cion. Esta se fija en 22 reales diarios, «con la obligacién
de ser maestro de tonadillas de los actores y acto-
ras de ambos coliseos, quedando los copiantes con la
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obligacién de ponerse en el agujero del escenario y saca
de las copias». Al formarse las companias en 1801,
se le nombra maestro de la orquesta en la de los Cafios,
que dirigia Maiquez, con 12 000 reales. De su labor ar-
tistica en los afios sucesivos hay rastros seguros. Durante
largo tiempo -comparte sus tareas de compositor de
musica religiosa como maestro de capilla de la Soledad,
con las de compositor de musica profana como maestro
adjunto de las compaiiias teatrales de Madrid. Desem-~
peiia este tltimo cargo hasta 1815, en que presentaba
la dimisién, y conserva aquel puesto hasta su defuncién,
acaecida en 1821. La Biblioteca Municipal de Madrid
s6lo posee siete tonadillas firmadas por Acero — todas
ellas escritas entre 1788 y 1792, o sin indicacién crono-
légica — méas la musica de dos comedias y de otros
dos sainetes.

*
* *

Un notable compositor teatral por los anos que
anuncian la decadencia de la tonadilla es Mariano Ber-
ner y Bustos, el cual firmaba sus obras bajo el nombre
Mariano de Bustos, y descollo por breve tiempo en la
vida musical madrilefia. Su produccién teatral estd
representada en la Biblioteca Municipal de Madrid por
unas veinte tonadillas, mas la musica de tres comedias
y un sainete, brotado todo ello entre los afios 1787 y
1791, y casi todo en 1790. De este ultimo afno es la
solicitud firmada por Bustos con fecha 2 de marzo,
manifestando que don Pablo Esteve, a la vista de los
«accidentes y habituales achaques que padece », le en-
carg6 varias obras musicales, muy gustadas por el pu-
blico, y con tal motivo pide que, al vacar ese puesto,
se lo adjudiquen a él, «en atencién a haber servido
casi todo el afio sin sueldo alguno, y que sélo por la
esperanza de colocarse se ve empefiado en mas de
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6000 reales». Lo mismo que Moral y Alvarez Acero,
Bustos habia compuesto, por consiguiente, diversas
obras musicales, en las que a buen seguro, a semejanza
de sus colegas rivales, ponia el mayor esmero para jus-
tificar la pretension y conseguir la victoria. Pero, a
pesar de las razomes expuestas en dicha solicitud, la
plaza de Esteve sali6 a oposicién, como queda mani-
festado, y los dos tinicos aspirantes fueron ¢l y Moral,
obteniéndola este ultimo.

La tonadilla La necedad es una prueba evidente
del talento musical de Bustos, asi como de su conoci-
" miento, no solo del arte vocal napolitano, sino de la
musica instrumental de Haydn, el cual era por enton-
ces el compositor sinfonico predilecto de la aficion fi-
larmonica madrilefia, como se deduce al ver la frecuencia
con que se nutrian con producciones suyas los concier-
tos vocales-instrumentales de cuaresma. No consta el
afno en que se compuso La necedad, pero si el nombre
de la actriz. Llamabase ésta Luisa Garcia Alcazar, y
debuté en 1790, después de haber estudiado canto en la
Academia de don Cristobal Andreozzi, donde los alum-
nos eran instruidos en el arte vocal italiano, a fin de
que pudiesen brillar en la escena, siendo de advertir
que tal establecimiento gozaba de la proteccion oficial,
y fué tan pernicioso su influjo, que Laserna quiso con-
trarrestar esos efectos mediante la creaciéon de una es-
cuela de cantar tonadillas a la espafiola. Luisa Garcia
Alcézar era hija de los actores José¢ Garcia Hugalde y
Mariana Alcdzar, y esa obra—con la cual tal vez
hizo su debut — muestra un ejemplo tipico de la tona-
dilla a solo con moraleja y con plan tripartito de gran
amplitud. Tal clase de tonadillas, a las que Pedrell de-
nomina « tonadillas morales », florecieron por estos afos
de plenitud e hipertrofia del género lirico que venimos es-
tudiando. Segun el mismo Pedrell, las tonadillas morales
«son las maés insipidas de la productividad tonadilles-
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ca », lo cual explica dicho autor considerando « que era
dificil y hasta imposible que se metiesen a diablesas
predicadoras la Ladvenant, la Tirana, la Caluja, la
Caramba y todas aquellas empecatadas actrices de
tumbo y tamba ». Para rectificar tan erréneas afirma-
ciones, basta recordar primero que hacia 1790, época
en que se entronizan las «tonadillas morales », la inter-
pretacion estuvo encomendada a intérpretes instruidas
con criterio bien distinto y algunas procedentes de la
referida escuela: de canto a la italiana, pues se propen-
dia cada vez con mayor ahinco a la desplebeyizacion
y a la napolitanizacion de este género teatral ; y segun-
do, que por entonces hacia ya unos treinta afios que la
Caluja habia dejado la escena; mas de veinte que
la Ladvenant habia fallecido, y mas de diez que la
Caramba habia bajado a la tumba; y que en cuanto
a la Tirana, jamas actué como tonadillera, pues no
ha sido dama de cantado, sino de representado, como
conviene repetir una vez més, para deshacer un error
inexplicable.

La introduccién de La necedad concluye con un «re-
citado » a la italiana, caracteristico de.la tonadilla du-
rante estos anos y los sucesivos. Las «coplas » repiten
su musica varias veces, para que tengan entrada todas
las estrofas, y llevan por epilogo unas cortas « boleras ».
El numero final, anunciado como «seguidilla», lo es
en cuanto a la letra, mas no asi en cuanto a la miu-
sica, construida en compas de dos por cuatro y pro-
vista de numerosas vocalizaciones con las que se
podia lucir un buen discipulo de la academia italia-
nista dirigida por Andreozzi. En la pagina siguiente
presentamos, como ejemplo de «boleras » ligadas a las
«coplas », aquellas compuestas por Bustos para La
necedad.

12. SUBIRA : La tonadilla escénica. 319
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En 1798 vienen de Cadiz dos actores: Manuel Garcia
y su consorte Manuela de Morales, la cual se distin-
guia mas en el baile de boleras que en el canto. Y aquel
mismo afio, para hacer su debut en la escena madrileiia
(en la compania de Francisco Ramos, el cual habia
sucedido a Manuel Martinez dos anos antes), cantan
ambos intérpretes una tonadilla a duo, compuesta por
Manuel Garcia, con el titulo El majo y la maja. A la
sazon hallabase muy proximo a su ocaso este género
lirico, victima de italianizaciones desenfrenadas; pero
Manuel Garcia revivié con El majo y la maja aquel es-
piritu nacional — en el presente caso bien andaluz —
que tanto contribuyera desde los aiios de Misén a la
prosperidad de la tonadilla escénica. Después de esta
produccion Garcia s6lo compuso otra de la misma indole,
al menos que sepamos, con la particularidad de que ese
nuevo fruto de su ingenio tiene impersonalidad suma,
sin que tampoco lo adornen las sales del folklore musical
ibérico. Titulase La declaracién, y su musica, como la
de El majo y la maja y la de sus operetas del primer de-
cenio del siglo xix, se halla manuscrita en la Biblioteca
Municipal de Madrid. Esa segunda tonadilla figuraha
aqui como andénima, bajo el titulo La declaracién de
Manuel Garcia.

Fué Manuel Garcia el primer operetista, mas de nin-
gtin modo el ultimo tonadillero, aunque le asigné este
falso titulo Mitjana, pues a quien compete tal denomi-
nacién es a Blas de Laserna, como con acierto declara
Julio Gomez en el epigrafe de su monografia sobre este
compositor navarro. Las operetas de Garcia contienen
numeros que al punto se hicieron popularisimos y que
todavia hoy siguen oyéndose con gusto, como el «polo»
de El poeta calculista y el «caballo» de El contraban-
dista.

Manuel Garcia solicité en octubre de 1806 la plaza
de compositor supernumerario que durante un ano
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habia disfrutado don Mariano Ledesma, con el propésito
de suceder en su dia a Laserna, y procedié asi, de acuerdo
con este ultimo, porque aquél acababa de dejar el refe-
rido puesto por haber sido nombrado tenor de la Capilla
Real. Informada y despachada favorablemente la peti-
cion de Garcia, resulté entonces que mientras un exce-
lente compositor pasé a desempefiar tareas como can-
tante, un excelente cantante pasaba a ser compositor
oficial.

Abrumado Garcia por diferentes contratiempos
y amarguras, tuvo la intencion de abandonar Espana.
Los tropiezos se renuevan ahora bien pronto, pues-aquel
nombramiento que tanto le halagaba, es tan sélo pro-
visional, y en vez de confirmarlo la Junta de formacién
de compaiiias al comenzar la temporada del siguiente
afio, lo anula en absoluto. Entonces deja Manuel Garcia
para siempre el pais que le vi6 nacer, y en lo sucesivo
difunde la gloria de su nacion, a la vez que la suya per-
sonal, por las principales escenas del mundo, especial-
mente las italianas, francesas e inglesas, donde brilla
como intérprete (para ¢l escribe Rossini papeles de
diversas Operas, entre otras Il barbiere di Siviglia), vi-
niendo a extender la fama de esta familia sus hijas
Maria Malibran y Paulina Viardot (las cuales tomaron
los apellidos de sus esposos una vez casadas) y su hijo
Manuel, el inventor del laringoscopio.

El majo y la maja o La jitana y el majo, como tam-
bién dice alguna partichela, tiene varias piezas neta-
mente andaluzas con sus semicadencias' tipicas, unas
«coplas » llenas de graciosa espiritualidad y un niimero
postrero que lleva por epigrafe la palabra «Final» y
que esquivé por completo las formas propias de la
seguidilla o de la tirana. Este « Final » contiene un res-
petuoso saludo de despedida: « Adiés, adiés, queridi-
tos, — aplaudid mi tonadilla », cuyo interés musical es
digno de notarse. Reproduciremos aqui una de las nu-
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merosas piezas introducidas por Garcia en la mencio-
nada produceién tonadillesca.
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También en este periodo hay algunos compositores
que cultivaron esporadicamente la tonadilla, produ-
ciendo estimables obras, cuya musica se puede ver en
la Biblioteca Municipal. Tal es, por ejemplo, el caso
de Toméas Abril, que figur6 como « maestro de clave »
en la compania de 6pera bufa establecida en Cadiz el
ano 1792. Pero la tonadilla va desapareciendo paulati-
namente, para dejar el puesto libre a operetas (de auto-
res ya nacionales, como Garcia, ya extranjeros, aunque
radicados en Espana, como aquel Francesco Federici,
a quien, segun Mitjana, le di6 Ronzi en los albores del
siglo x1x el encargo de crear la 6pera nacional espa-
fiola), a bailes (ya sencillos, como el fandango, la gua-
racha, la alemanda y la contradanza, ya complicados
y con titulos extravagantes, como «el baile de Céfira y
Flora » o «un baile de méscaras de los chicos de Lefe-
vre ») y también a sinfonias descriptivas, de las que son
ejemplos las tituladas « La batalla de Marengo », « Sin-
fonia Oriental » y «Sinfonia de la caza». Todo ello
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coincidia con el pasajero triunfo de Moratin y su Mesa
Censoria, cuyos efectos fueron funestisimos para la vida
artistica nacional, y con el fracaso de los intentos re-
novadores impuestos por este famoso grupo, el cual
quiso hacer gran bien a Espaia, prevaliéndose para ello
de un crédito adquirido al defender el buen gusto e
importar obras teatrales extranjeras, y que tantos per-
juicios ocasiond, sin embargo por haber ejercido un
monopolio contraproducente. Sobre la actividad de esa
Mesa Censoria, que es asi como se denominaba la Junta
de reforma de los Teatros creada en 1799 y disuelta
poco después sin haber sembrado méas que deudas y
desaciertos, informa ampliamente el estudio que dedi-
qué a la materia en la Revisia de la Biblioteca, Archivo
y Museo del Ayuniamiento de Madrid (enero, 1932).

Visto y comprobado queda que la tonadilla escénica
obtuvo lozana vida, no obstante su ingenuidad y senci-
llez, mientras alimentaban ese caricter tipico las fuen-
tes nacionales en donde nutria su inspiracién : mas pe-
reci6 ahogada por asfixia al abandonar esas fuentes
puras y beber ansiosamente en aquellas que le suminis-
traba la ¢pera italiana, de la cual se hizo imitadora ser-
vil. Como hoy, a la vista de los respectivos textos musi-
cales, hemos podido juzgar la tonadilla en su verdadero
valor, advertimos que era grande este género cuando
producia obras pequenas, pero impregnadas de un aroma °
nativo que no se ha marchitado aun, y que tanto mas
se empequenecia cuanto mas agrandaba sus proporcio-
nes externas para calcar modelos importados de otro
pais. He aqui una leccion y un ejemplo bien instruc-
tivos, con los que se acreditan el poder del nacionalis-
mo y el valor de la personalidad. Ojala no se desdefien
tales ensefnanzas.



CapiTuro VII

Principales intérpretes de tonadillas escénicas.
Fama nacional y reputacién internacional de
algunos cantantes. Una tonadilla catalana.

Enracimados los errores por lo que se refiere a la
esencia de la tonadilla, es opinién comin la de que los
intérpretes pertenecian exclusivamente al género feme-
nino (« tonadilleras » y no «tonadilleros ») y también se
supone por doquier que tales cantantes realizaban su
labor sin gran esfuerzo, de un modo intuitivo y con fa-
cilidad pasmosa. Algo de esto hubo, sin duda, en los al-
bores de la tonadilla escénica, como residuo de los anos
en que aquello que podemos denominar tonadilla pre-
histérica se acompanaba con guitarra y evitaba las
complicaciones vocales. Pero cuando la tonadilla escé-
nica gana en empaque, categoria y consideracion, sus
intérpretes han de dominar el doble arte del actor y
del cantante.

La famosa Tonadilla de la duquesa de Alba, repre-
sentada por esta dama linajuda en su teatro privado de
la calle del Barquillo, con musica de Laserna, y repre-
sentada después en la escena por la célebre cantante
Mariana Raboso, hace esta declaracién preliminar :

Si para cantar tonadas Mas quiere destreza,
bastase con la aficion, gracejo y primor,
ninguna otra cantara y sobre mil sales,
mas tonadillas que yo. una buena voz.

(Se trataba de una afirmacion caprichosa? De nin-
gun modo. Nuestros intérpretes tonadilleros habian mos-
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trado sus facultades para cantar éperas diversas: La
frasquetana, en 1782; Los visionarios, en 1783 ; La ila-
liana en Londres, en 1785; La serva padrona (la de Pai-
siello, no la de Pergolesi), en 1786 ; El barbero de Sevilla
(el de Paisiello y no el de Rossini, naturalmente), en 1787.
Al empezar el afio de 1787 se habia inaugurado en los
Cafios la opera italiana con artistas excelentes. La re-
presentacion de La Ninetfi sirvi6 pocos meses después
para reconocer que nuestros intérpretes tonadilleros po-
dian competir en empresas mayores con los « operantes »
italianos, como dijo EI Memorial liferario a la sazon.
Y EI barbero de Sevilla se representé en el Principe
veintiuna veces seguidas, desde el 2 al 23 de diciembre,
con aquel éxito insuperable de que daba cuenta Diario
de Madrid. Para contrarrestar tal éxito y conquistarse
al publico atraido por la compaifiia de Ribera con esas
magnificas representaciones de la 6pera de Paisiello,
esforzaronse los otros dos coliseos en ofrecer sugestivas
novedades : el de los Cafios di6 iluminaciones extra-
ordinarias y represent6 obras predilectas, como La fras-
catana, que antes habia sido cantada por nuestros
tonadilleros ; el de la Cruz ofrecié lo mas selecto de la
comedia clsica espafiola y gran variedad de tonadillas
nuevas (1). Asi ha podido escribir un competente cono-

(1) El barbero de Sevilla, de Paisiello, se representé entonces
convertido en zarzuela — como venia haciéndose en casos ana-
logos — por declamarse vertidos al castellano los «recitativos »
musicales de la obra original. E1 Memorial literario ponderé con
tal motivo la actuaciéon de los intérpretes espaiioles, pues éstos
dejaron ver «de lo que son capaces nuestros cémicos cuando
quieren aplicarse y desempefiar con lucimiento cualquier pieza ».
Al dar cuenta de estas representaciones Carmena y MillAn en su
conocidisima obra, declara que no se conoce el reparto; pero
esto es facilmente presumible al ver las partes de cantado de la
compaiia de Ribera durante dicho afio teatral, entre las cuales
figuraban artistas tan aplaudidos como la «sobresalienta de mu-
sica » Catalina Tordesillas, Joaquina Arteaga, Marfa Pulpillo,
Tadeo Palomino, Sebastian Brifioli, Juan Aldovera y Mariano
Querol. El barbero de Sevilla, de Paisiello, fué anunciado en aque-
lla ocasién del siguiente modo : « Opera en idioma castellano, La
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cedor de la materia, don Luis Carmena y Millan, en su
copioso libro Crénica de la Opera italiana en Madrid
desde el afio 1738 hasta nuestros dias: «No sélo los
dramas arménicos y las zarzuelas, sino hasta las tona-

miusica es de un célebre maestro napolitano ». El 24 de diciembre
de aquel aio, o sea un dia después de haberse dado la ultima re-
presentacion de dicha o6pera, Diario de Madrid publicaba unas
« Octavas » bajo el titulo Tarjeta para el Barbero de Sevilla.
: Es'as « Octavas » reflejan el insuperable éxito de la obra y dicen
asi:
Nacié en Paris de padre conocido

el dichoso Barbero de Sevilla ;

en Rusia de Paisiello protegido,

ascendié a ser del orbe maravilla.

De un afecto extranjero conducido

se presento al teatro de Castilla,

y el publico espafiol le did, no en vano,

el honor que el francés y el italiano.

Conspiré contra él una Tirana ;

pero no quedé majo y castafiera

que para coronar su irente ufana

sus seis conspiraciones no venciera,

hasta que al fin de la tercer semana

dej6 a la compania de Ribera

con crédito y aplausos eternales,

menos un poco ciento y seis mil reales.

La canlidad exacta que produjeron estas representaciones
fué 105 973 reales. La Tirana a que hacen referencia estas octa-
vas es La Tirana de los Pescadores, obra que, a pesar de haberse
oido con gusto en una sociedad particular, no produjo igual efecto
en el teatro. Las seis conspiraciones a que se alude en la misma
poesia son las seis comedias que la compafiia de Martinez puso por
aquellas semanas para contrarrestar el gran efecto causado por la
novedad que ofrecia la compaiiia de Ribera (Las crueldades de
Nerén, La hija del aire [primera y segunda parte], El médico de
su honra, Entre bobos anda el juego y La dama duende, con gran
variedad de tonadillas por afladidura). Sin embargo, segiin decla-
raba a la sazon el mismo Diario de Madrid, esas seis comedias
« no pudieron contrarrestar el mérito del Barbero, como ni la mag-
nifica iluminaciéon del teatro italiano ».

iQuién le hubiera dicho a aquel auditorio filarmoénico de {ines
del siglo xvirr que las generaciones sucesivas seguirian entusias-
méndose con un Barbero musical, pero no el de este Paisiello que
tantos aplausos habia proporcionado a su autor desde San Pe-
tersburgo hasta Madrid, sino el de aquel Rossini que por aquellos
aflos aun no habia nacido!
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dillas presentaban dificultades de ejecucion imposibles
de vencer sin un perfecto conocimiento del arte de
cantar». Y, dados esos mismos antecedentes filarmé-
nicos, no es de extraiar que, al pretender comentar la
opera espafiola, con motivo del Reglamento dictado
para el mejor orden y Policia del Teatro de los Caiios
(enero de 1787), se manifestase que los organizadores
de las compaiiias de este coliseo — reservado, como se
sabe, a la opera italiana — podrian utilizar las compa-
nfas establecidas en los otros dos teatros madriledos,
lo cual presuponia el convencimiento de que esos can-
tantes —es decir, tonadilleros de uno y otro sexo —
poseian la aptitud suficiente para acometer empresas
mas altas, como lo eran las de cantar aquellas 6peras
con las que tantas aclamaciones tenian los divos ex-
tranjeros. _

Para trazar un cuadro histérico resumido de la cola-
boracién que al desenvolvimiento de la tonadilla escé-
nica prestaron los cantantes, recogeremos cronolégi-
camente, de un modo sucinto, lo mas importante a tal
respecto, lamentando no disponer aqui de espacio para
dedicar a la materia mayor extensién, como hacemos
en el libro Tonadillas featrales inéditas, actualmente en
prensa, bajo los auspicios de la Academia Espaiiola.

1757. Teresa Garrido y la Catuja (nombre con que
era conocida Catalina Pacheco), Maria Hidalgo, Diego
Coronado y Juan Ladvenant cantan las primeras to-
nadillas escénicas de Misén.

1760. Es jubilada la Cafuja. Son cantoras sobre-
salientes de entonces Maria de Guzméan, Maria de la
Chica (la Granadina), Mariana Alcazar, Joaquina Moro,
‘Maria Ladvenant y Rosalia Guerrero.

1761. Fallece Teresa Garrido, «la primera actriz
que cant6 tonadillas a solo a la guitarra, de carac-
ter joco-serio», como dice el Memorial literario, ins-
tructivo y curioso de Madrid.
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1762. Acentuan sus hostilidades los bandos de
«chorizos » y « polacos », con la rivalidad de las cantan-
tes Maria Ladvenant y Mariana Alcazar.

1767.  Fallece, en plena juventud, Maria Ladvenant,
célebre por igual como actriz y cantante de zarzuelas
y tonadillas, a quien Moratin llamaba «incomparable y
grande ».

1769. Debuta en Madrid Polonia Rochel, aplaudida
por igual en comedias, sainetes y tonadillas.

1773. Se jubila Casimira Blanco (la Porfuguesa),
muy célebre como cantante de tonadillas y zarzuelas.
Debuta en Madrid el «principe de los graciosos» Miguel
Garrido, singular en la representacién de comedias, sai-
netes y tonadillas.

1778. Maria Antonia Ferndndez (la Caramba) y
Miguel Garrido estrenan la tonadilla El majo y la ita-
liana fingida, de Laserna, que ensalza la musica es-
pafiola. Marfa Mayor Ordéfiez (la Mayorita) estrena
la tonadilla La consulta, de Ferandiere, que enaltece la
misica italiana. Marfa Antonia Fernandez luce la « ca-
ramba », gran lazo que llevaba en la cabeza, el cual
en seguida se hizo de uso general, motivando el sobre-
nombre con que se conocié a dicha cantante en lo su-
cesivo.

1779. Debuta como «sobresalienta de musica» en la
compaiia madrilefia de Martinez, Catalina Tordesillas,
que algunos afios antes habia trabajado en la compaiia
de los Sitios Reales y que en 1787 pedira se la exima de
cantar « excepto en las comedias que llaman de can-
tado, arias, zarzuelas, operas espafiolas y no mas». La
Tordesillas ha sido una de las mejores tonadilleras.
Iriarte publica su poema La Miisica, donde senala el
auge que la tonadilla tenia a la sazén.

1780. Cristébal Soriano, el gracioso e insuperable
imitando francés y que tantas tonadillas habia cantado
con éxito, deja de representar en Madrid por haber sido
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condenado a presidio en pena de una agresién personal
a un compafiero suyo.

1781. Mariana Raboso, la graciosa y chusca tona-
dillera ensalzada por don Ramon de la Cruz, abandona
definitivamente Madrid por Cadiz; estaba casada con
el excelente tenor e intérprete de tonadillas Vicente
Sanchez (Camas). La Mayorifa, la actriz y tonadillera
ensalzada por don Ramon de la Cruz, se jubila a causa
de una enfermedad, después de una larga carrera artis-
tica iniciada en Cadiz y terminada en Madrid. Era la
Mayorita la mejor tiple de su tiempo.

1782. Los maés ilustres intérpretes tonadilleros can-
tan — en italiano — la primera de una serie de 6peras,
como se ha dicho al empezar el capitulo. Se jubila Ma-
riana Alcazar, tonadillera «particular en lo jocoso y
majas ordinarias ».

1783. Debuta como tonadillera Joaquina Arteaga,
quien obtuvo grandes éxitos por su habilidad para el
canto en los conciertos de fines del siglo xviir y en las
operas de comienzos del siglo xix.

1786. Se retira de la escena la Caramba, que habia
tenido sus éxitos mayores representando papeles ple-
beyos. ‘

1787. La inauguracion de los Cafios, con épera ita-
liana, influye sobre el nuevo rumbo que tomara el
canto en las tonadillas, perdiendo éstas desde entonces
su caricter espanol para imitar con intensidad cre-
ciente el que la novedad consideraria bien pronto insu-
perable. Debuta como tonadillera, a los 13 anos de edad,
Lorenza Correa — hija y hermana, respectivamente, de
las celebradisimas tonadilleras Petronila Morales y Lau-
reana Correa —, cantante que después habria de brillar
como operista incomparable en las escenas de Paris e
Italia, y para la cual habria de escribir algunas obras
Rossini.
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1789. Maria del Rosario Fernandez (la Tirana),
aquella gran actriz tragica retratada por Goya, canta
en escena una vez, la primera y ultima de su vida, en
un fin de fiesta. Fallece Diego Coronado, gracioso y
estimabilisimo, « que ha dado muchos intereses a la
compafia, y tan honrado, que nunca ha pedido nada »,
como dice un informe de la Junta de teatros de 1778 ;
este actor habia sido el primero que canté tonadillas
de argumento y zarzuelas con asunto popular.

1790. Laserna presenta, sin resultado positivo, un
proyecto de creaciéon de una Escuela para aprender to-
nadillas, porque la misica espafiola « no es menos util »
que la italiana, y ésta venia siendo ensefiada por Cris-
tébal Andreozzi. Este ultimo estaba casado con Cata-
lina Tordesillas, habia desempenado durante varios
anos el puesto de primer violin en una compaiiia teatral
madrilefia, y en 1789 obtuvo una asignaciéon de 9000
reales, como «maestro de musica agregado a los tea-
tros», con la obligacién de ensenar a varios disci-
pulos.

1791. Obtiene la jubilacion el extremeno Tadeo
Palomino, afamado en el canto de tonadillas, co-
medias y zarzuelas, asi como en la representacion de
sainetes.

1792. Estrena Moratin La comedia nueva, que cen-
sura acremente el género tonadillesco, y Laserna pone
musica a la tonadilla El pedante (con la letra de Comella
seguramente, aunque es anénima), obra que encierra
una aguda satira contra los moratinistas enamorados
de lo extranjero y despreciadores de lo nacional. La
cantante Maria Pulpillo eleva un memorial manifes-
tando que ahora las tonadillas no tienen el caracter
de las antiguas y exigen mayor gasto en los vestidos,
solicitando por ello partido de primera dama. Esta
cantante habia debutado en Madrid el afo 1779, a
los 15 anos de edad ; pertenecia a una familia noble,
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por lo que entonces algunos parientes suyos hicieron
gestiones para que abandonase la profesiéon teatral, sin
que prosperase tal intento ; en 1795 pide la jubilacién ;
en 26 de enero de 1796 se casa con el compositor don
Blas de Laserna, el cual era viudo de dofia Teresa Adan,
y-en 1809 fallece sin sucesién. En 1792 también se jubila
José Espejo, primer actor, que habia cantado tonadi-
llas desde la juventud con éxito grande, que trabajo
en los teatros madrilefios desde 1748, o sea durante
44 anos consecutivos, y que después de su muerte no
habia tenido competidor, como manifiesta Moratin en
elogio suyo bastantes afios més tarde. Y se jubila Nico-
lasa Palomera, la «graciosa de cantado» que habia
debutado en Madrid el ano 1770, distinguiéndose como
cantora en tonadillas y zarzuelas. '

1798. Debutan en Madrid como cantantes Ma-
nuel Garcia y su mujer Manuela Morales, procedentes
de Cadiz, estrenando entonces la tonadilla de aquél
titulada El majo y la maja.

1800. En virtud de una disposicién real, todas las
operas extranjeras deberin cantarse desde ahora por
intérpretes espanoles en idioma castellano, y esa orden
se cumple rigurosamente hasta el 24 de mayo de 1808
— 0 sea después de la entrada de los franceses en Ma-
drid —, en que vuelven a cantarse algunas obras con
letra italiana. Entre los intérpretes de las mas afamadas
producciones liricas italianas que entonces pudieron
oirse en idioma castellano se destacan algunos, como
Lorenza Correa y Manuel Garcia, que habian ya bri-
llado como tonadilleros y que méas tarde figurarian
entre los mas aplaudidos cantantes de o6pera en las
principales escenas del mundo.

1804. Es jubilado el actor italiano de nacimiento
Sebastian Brifioli. Habia venido a Espafna con una com-
paifiia de Gpera, y en seguida se dedico de lleno al canto
en espanol, por lo cual en 1781 manifestaba que desde
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hacia seis afios venia representando el papel de galan
en todas las comedias de musica y zarzuela, cantando
tonadillas y, por afadidura, remedando en versos a los
sobresalientes.

1805. Se crea una Academia para la ensehanza
de tonadillas y demas piezas teatrales, por iniciativa
de las compariias comicas de Madrid, designandose pro-
fesor a Laserna, quien se obligaba a contar como dis-
cipulos cuatro o seis jovenes de uno y otro sexo, hijos
o dependientes de los individuos de dichas compaiias,
y deberia percibir por ello 3000 reales anuales. El
resultado artistico, desde el punto de vista nacional,
fué ya nulo por completo; y el resultado econémico
tampoco fué mucho mas favorable para Laserna, pues
no solo dejaron de satisfacerle media anualidad corres-
pondiente al afio 1807, sino que al reclamar el abono
de la suma adeudada —y por cierto de una manera
bien patética, pues llegé a decir lo que aqui se copia :
«el exponente mira con el mayor sentimiento que des-
pués de 36 anos que trabaja para los teatros, en donde
tanta uti idad han producido sus  composiciones, se vea
sin la mas minima recompensa, cuando otros indivi-
duos del teatro por su habilidad y aplicacién han con-
seguido premios», y «no parece justo que habiendo
trabajado doble de lo prometido no se le cumpla lo
consignado » — se informé que aquel pago era abona-
ble, pero que, como ya habian expuesto las Juntas de
formaciéon de companias al Ayuntamiento, «convenia
suprimir el encargo del mencionado Laserna ».

1809. Se jubila Mariano Querol, uno de los més
activos intérpretes de tonadillas, que, en un memorial
de 26 aiios antes, declaraba que, como primer gracioso,
habia hecho varias comedias de figurén y «ha cantado
cuanto le ha cabido ».

1810. Se jubila la tonadillera Antonia de Prado,
esposa del actor Maiquez, la cual habia sobresalido

13. SuBIRA : La tonadilla escénica. 319
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bajo los tres aspectos del canto, el baile y la declama-
cion, al igual que medio siglo antes Maria Ladvenant,
distinguiéndose, como ésta, por su elegancia y buen
gusto en el vestir.

*
* *

¢, Acompanaba siempre el éxito a los intérpretes de
tonadillas? Claro que no, ni mucho menos. Baste recor-
dar las bandas de «chorizos» y «polacos» — que es
como se conocia respectivamente a los partidarios de
cada una de las dos companias madrilenas, hasta que
mas tarde, al abrirse los Cafos, se form6 una tercera
banda de «panduros» —, con sus provocativas accio-
nes para ensalzar a unos y hundir a otros. Pero ademas
habia dentro de cada compaiia artistas que gustaban
y otros que no gustaban; y si obtenian aquéllos « pal-
madas de aplauso », éstos obtenian « palmadas de moda»,
que es asi como se venian denominando a la sazon, rei-
teradamente, las gritas y otras expresiones de protesta.
La lectura de los libretos tonadillescos arroja luz sobre
todo ello, asi como también sobre los recursos utiliza-
dos a veces para lograr acogidas favorables.

No siempre era una artista « palmoteada» o «pal-
meada » de un modo espontaneo ; algunas, sin mérito
alguno, solian pagar emisarios para que las aplaudie-
sen, como declara la tonadilla La operista y la comica
(Laserna, 1783). A fin de evitar esos abusos dicté ciertas
medidas el gobernador del Consejo, conde de Campo-
manes, en 1788. Pero el mal no pudo cortarse del todo,
pues la tonadilla Los duendes (Moral, 1791) incluye esta
estrofa que lo testimonia asi:

En el teatro a muchas llenan
de aplausos y de palmadas,

y otras que mas lo merecen,
suelen de moda llevarlas.



LA TONADILLA ESCENICA 195

Por eso no siempre se presentaban los intérpretes
tonadilleros en escena con soltura, pues con frecuencia
les amilano el peligro que corrian. Especialmente las
partes «nuevas» o debutantes eran presas de gran
temor y asi lo declara la tonadilla A la tira y afloja
(Presas, 1776), donde sc dice :

Cuando una parte nueva como un azogado.
sale al teatro, Las acciones trucca
¢l susto de aquel dia lo de arriba abajo.
le dura un ano. La voz semitona.
El cuerpo le tiembla Todo sale malo.

No todo eran angustias o agobios, sin embargo.
También a veces se mezclaban con los naturales temo-
res las esperanzas halagadoras, porque la benevolencia
del auditorio sabria dispensar torpezas y disculpar ye-
rros. Si en algun caso se pintaba el pro y el contra,
como en Aplicacion y constancia el modo de agradar son
(Laserna, 1788, obra con la cual se ensay6 Luisa Alca-
zar, la cantante que, en union ‘de varias mas, estu-
dio por orden ministerial bajo la direccion de Cristébal
Andreozzi, para ser instruida en el arte de canto ita-
liano con destino a la escena), en otros casos la confianza
se manifestaba sin reservas, como en La bola del mundo
(Laserna, 1782, cantada por Juana Garcia, hermana de
la anterior, aunque tomo el apellido paterno, mientras
aquélla tomo el materno; habiendo sido padres de ambas
—asi como de Rosa Garcia, también tonadillera —
el actor José Garcia Ugalde y la actriz y cantante Ma-
riana Alcazar).

Cuando las tonadillas se escribian a la medida de
un actor o actriz afamados, y en ella intervenian varios
personajes, el elogio desmesurado no conocia trabas.
Tal sucede, por ejemplo, con La alianza de los apasio-
nados (Laserna, 1794), destinada a hacer la apologia
de Lorenza Correa. Esta obra tiene tres personajes :
don Sulpicio, don Caldereta y Lorenza Correa. Aquellos
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dos dialogan entre si para decir que vienen, en calidad
de plenipotenciarios, con una embajada para cierta
nina. Ellos son embajadores, respectivamente, de los
«chorizos » y de los « polacos ». La persona buscada es
«una jilguera — que del jardin extremefio — pasa a la
polaca sierra », como dice don Caldereta, o «la meliflua
Lorenza — nueva graciosa polaca », como dice don Sul-
picio. Hallanse ambos emisarios en la calle de las Huer-
tas, frente a la morada de dicha cantante, y discuten
acaloradamente sobre cual debe entrar primero. Don
Sulpicio afirma que le corresponde tal derecho, por
cuanto los «chorizos » gozaban el fuero de la antigiie-
dad. Don Caldereta invoca el fuero territorial, pues tan
eximia cantante mora en territorio polaco. Al ruido de
la contienda se aproxima un alguacil, y para evitar que
los coja ese diablo, penetran ambos aprisa en el portal.
Cambia la decoracion y aparece Lorenza en un aposento
de su hogar entonando un recitado con la letra : « jOh,
Madrid; oh, Madrid! Cuanto te debo. — jAh, cémo en
mi has mostrado — que premiar sabes siempre al apli-
cado! » En seguida canta un niimero recargado con gor-
goritos a la italiana, donde expresaba esta tiple su gra-
titud ante el publico madrilefio. Se presentan los dos
visitantes. Ella se asusta cuando los ve ; pero se repone
al punto y les pregunta quiénes son: uno declara ser
carpintero oficial y apasionado «chorizo »; el otro, me-
morialista de portal y «polaco». Cada uno pretende
ser el primero en tomar la palabra. Lorenza, viendo que
la discusién adquiere mal cariz, los amenaza diciendo :

Aunque parezco a ustedes si se me propasan
mosquita muerta, Yy no me respetan,
tengo mi alma en mi cuerpo, mogigatitamente
como cualquiera. y asi a lo seria,

Y aunque no soy maja les abriré en los cascos
ni segui esta escuela, una tronera....

Apaciguados los 4nimos, don Caldereta declara :
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Los polacos te aseguran
proteccién, amparo y gracia:
pues no son tus enemigos,
aunque eres de la otra banda...

Y don Sulpicio anade:

Los chorizos te previenen
que aqui no aplauden con ansia,
V que pocas veces suplen
los polacos una falta...

Lorenza Correa, satisfecha de tales manifestaciones,
pide que cese desde aquel dia la rivalidad entre los dos
bandos, en bien de ambas compaiiias, ya que lo princi-
pal es ganar dinero, y eso sélo se obtendra mediante la
unién, «pues pasiones que a una atizan, — a las dos arrui-
naran ». Los visitantes asienten a tan cuerdas palabras,
y la obra concluye con un terceto concertante, que es
un nimero de despedida.

Con toda intencion nos hemos detenido en el ana-
lisis de esta obra, que constituye un ejemplo resal-
tante de lo que veniamos afirmando en relacién con la
materia, porque tal produccién habia pasado inadver-
tida hasta ahora. Agregaremos que los papeles de don
Sulpicio y don Caldereta fueron desempenados respec-
tivamente por Mariano Querol y por Francisco Garcia
(este ultimo apodado Torlillas y distinguido cantante).
Y diremos, finalmente, que, siguiendo una costumbre
algo frecuente, mas tarde se utiliz6 ese mismo texto
musical poniéndosele otra letra satirica, la cual no tiene
gracia ni interés. En la nueva versién literaria, un za-
patero y un peluquero acuden a ofrecer sus servicios a
una dama necia, preocupada tan solo por las modas.
Se encuentran en la calle y discuten ante el portal;
penetran en la morada y renuevan sus discusiones.
La dama los contiene cantando :

Aunque tengo de sosa
las apariencias,

sé también enfadarme
si el lance llega...
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Calmados los animos, el peluquero presenta a la
dama un gorro inspirado en el que lucia la gran reina de
Saba todos los dias de gala, y el zapatero le ofrece unos
zapatos « con tacon de media vara — salpicados de to-
mates, — pimientos y calabazas». El terceto final, de
moraleja, proclama la suerte que tendrian todos si las
damas del siglo pudiesen corregir tanta necedad.

Aunque en las tonadillas de caracter autobiografico
la atencién recaia frecuentemente sobre las cantantes
del sexo femenino (desde Mariana Alcizar hasta las
hermanas Correa, pasando por la Caramba, Polonia
Rochel y Marfa Pulpillo), también era usual que gozase
de igual favor lo mas destacado entre el elemento mas-
culino, como lo comprueban aquellas obras donde se
habla de Garrido, Brinoli, Tadeo Palomino e incluso
de Manuel Garcia el Malo (sic, como dice un libreto ma-
nuscrito de la época, para distinguirlo del gran Manuel
Garcia). Diremos de pasada que, aparte sus méritos
como actor y cantante, ese Manuel Garcia el Malo se
conquisté un puesto en la historia de nuestro arte escé-
nico con su libro Origen, épocas y progresos del teatro
espaiiol, editado en 1802, y en la cual su nombre figura
bajo la forma Manuel Garcia de Villanueva Hugalde y
Parra. Garrido, en particular, figura como protago-
nista en numerosas producciones tonadillescas : Garrido
de luto por la muerte de la Caramba, Garrido enfermo y
su lfestamento, El remedo de la Nicolasa y Garrido, Los
celos de Garrido, El chasco del abate, El aceitero y la
chusca, La compefencia (tonadilla en dos partes, a la
cual dediqué un articulo en Revisla de la Biblioteca,
Archivo y Museo del Ayuntamienlo de Madrid) y otras
obras mas.

Por todo ello se deduce que, independientemente de
su valor artistico indiscutible, y considerandolo como
documentacion historica, el caudal tonadillesco es ar-
senal copiosisimo para seguir con gran lujo de detalles
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la vida musical y escénica espaiola de la segunda mitad
del siglo xviir y albores del xix. Esto, por si solo,
justificara el interés que al examen de tales fuentes de-
diquen los eruditos, ya que la historia no debe nutrirse
tan sélo con rasgos .excelsos, sino que debe recoger
todos, tanto los buenos como los malos, por el solo
hecho de que hayan influido decisivamente sobre deter-
minados aspectos de la vida nacional, como influyé
de un modo particular la tonadilla sobre las aficiones
filarménicas del pueblo espafiol, sometiéndose y some-
tiéndolo, durante medio siglo, a las reacciones naciona-
les y extranjeras que habrian de pesar sucesivamente’
sobre los criterios estéticos y las normas practicas de
compositores e intérpretes, asi como sobre las contra-
dictorias fluctuaciones y mudables gustos del auditorio.
* * *

Cifranse en unas 2000 las tonadillas escénicas del
siglo xvIi11 cuyos manuscritos literarios han pasado ante
mi vista; pero solo he logrado adquirir dos libretos
impresos, con la particularidad de que ambos se edita-
ron en Barcelona, por tratarse de obras destinadas al
teatro de esta ciudad, y no a los de Madrid. Ambos
llevaban musica del maestro Valledor, segun declaran
las portadas respectivas. Una de esas producciones es
una repeticion — ligeramente alterada — de EI majo
y la italiana fingida, a la cual también puso musica por
entonces el maestro Laserna en Madrid, como explico
con detalle en el tercer volumen de mi obra La tonadilla
escénica. La otra produccion se titula EI eclipse, y la
reproduciré a continuacion, ya que se trata de una
obra desconocida atn y que refleja perfectamente el
cardcter y plan literarios de la tonadilla durante sus
afios de madurez.

(Quién fué el libretista de El eclipse? Nada nos
dice el folleto ; pero si, por lo que respecta a la antes



200 JOSE SUBIRA

citada, era, sin duda, un ingenio residente en Madrid,
hay motivos para afirmar que, en este caso, se tra-
taba de un vate residente en Barcelona, puesto que
el asunto tenia una actualidad efimera, y no cabe
suponer que se importase desde Madrid con la antela-
cién necesaria el texto literario correspondiente ; todo
ello sin contar con que el texto introduce vocablos

catalanes. '

Es curiosa la lamina que ilustré esta edicién de
El eclipse, pues contiene dos figuras en las cuales se
senala el fenomeno al cual da titulo la tonadilla, acom-
paiiandolas de indicaciones complementarias, como las
que dicen : « Maxima obscuracién », « Obscuracién me-
dia comenzando» y «Obscuracién media acabando. »

En la portada se lee : « Letra de la tonadilla a siete
intitulada de el Eclipse, que se cantard en el Teatro
de la muy Ilustre Ciudad de Barcelona. Puesta en M-
sica por Jacinto Valledor, Maestro de dicho Teatro.
Afio 1778. Con licencia. — Barcelona : Por Carlos Sa-
pera y Pi. Bajada de Santa Eulalia. — Véndese en Casa
Juan Cerqueda Librero, calle de los Escudilleros. »

A la vuelta de esta portada figura el reparto, bajo
el epigrafe actores, siendo como sigue : « Muger prime-
ra, Seiora Felipa Alcar4z. Muger segunda, Sefora Ma-
ria Ramos. Hombre primero, Seiior Antonio Prado.
Hombre segundo, Sefior Ildefonso Navarro. Hombre ter-
cero, Seiior Manuel Garcia. Ciego Hombre quarto, Se-
fior Diego Rodriguez. Abate Hombre quinto, Seiior
Josef Ordofiez ». Adviértese por esta enumeracién que
alguno de los intérpretes habia brillado en los teatros
madrileios, y que otros llevaban apellidos conocidos
en el mundo de los actores. Segun costumbre a la sazon
usual en esta clase de obras, al margen del texto no se
pone la designacion del papel representado, sino el
nombre del intérprete respectivo, salvo en el caso del
abate. El dialogo se desarrolla del siguiente modo :
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ANTONIO Desde la mafiana
que esperando estoy
el famoso eclipse
visible del Sol.
Traigo el almanaque
conocido autor,
también el impreso
que se publicé.
Yo no sé leerlos,
pero sé bien yo
que a las tres y media
sera la funcién.
Me lo dijo anoche
Cosme el sangrador,
y no hay que dudarlo
de su observacion.

(Repara a los olros)
Mas jqué es lo que veo!
el tio Simoén,
Perico y la Juana.
1Oh, qué confusién!
Vaya, ya lo dije
que hemos de ver hoy
la cosa més rara
que se imaginé.
(Alfonso con su vidrio se levanta y dice a Prado) :

ALFoNso Buenas tardes, Roque,
{ta también musol?

ANToNIO Y bien que le importa
al sor borinot.

(Vuelve a su puesto)

ALroNso Este es bello puesto;
quedito aquf estoy,
y por el vidrillo
verélo a primor.

MANUEL Yo observarlo todo (con un papel)
espero mejor
por el agujero
de este papelén.

MAaRia Me han dicho que al punto
que se eclipse el Sol,
moriremos todos.

No lo creo yo.

FELIPA No todos, Maria,
que por eso estoy
sin comer bocado,
que es gran prevencidn.

ANTONIO Yo vine sangrado.
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ALFONSO
MANUEL

Tobos

CIEGO

ANTONIO
CIEGO
ANTONIO
CIEGO

ANTONIO

CiEGco
ANTONIO

CIEGO

Yo purgado voy.

Yo sélo he bebido

agua de limoén.

iOh, qué lindo chasco
llevaremos hoy,

si no es el eclipse

como se pinto!

Observemos todos ;

tengan atencion,

que la hora se acerca

de cubrir el Sol. -

(De ciego con la zazxilla)
Aunque con los ojos turbios,
Yy que del todo soy ciego,
a este puesto paso a paso
a ver el eclipse vengo.
Dicen que los animales

se caeran toditos muertos.
Quedaran muchos sin vista
y verdn los que son ciegos.

PAroOLA

iOh, Jaime! ;Que ha venido usted a ver el eclipse?
Si, sefior. .

Hombre, ¢qué mas eclipse que sus ojos de usted?
Aungue los tengo en tinieblas, tengo bastante claras
las orejas.

jAh! ;Con que usted ve por las orejas, como los gigan-
tones por otra parte?

Es asf. ;Tardard mucho el eclipse?

Yo creo que si usted espera hasta verlo, tardard mucho
tiempo.

Puede ser que los que vean mucho lo vean lo mismo
que yo.

CANTADO

(Sale el abate con un cristal grande)

Dicen todos que el eclipse
traera cosas espantosas.

Con mi cristal de Venecia,

si quiero, las veré todas.

Aqui me vengo a este sitio,
que por verlo me acomoda.
(Pero qué es esto que veo?
Voy a hablar a aquella moza.-
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PAroLA

ABATE Dios guarde a usted, seinorita.

MAaRria A un lado, que me sofoca.

ABATE (Ha venido usted a ver el eclipse?

MARIA Si, seiior.

ABATE (No tiene usted miedo de ver al Sol en lobregueces?
MaRria M4as miedo tengo de ver a usted junto a mi. i

CANTADO

ABATE Para ver el eclipse
vine a este puesto,
pero me han eclipsado
tus ojos bellos.

MaRria Cosa increible
que el sol vista de abate
para el eclipse.
ABATE A las cuatro en tinieblas
nos quedaremos ;
pero al ver yo tu cara
me quedo ciego.
MARria Tenga paciencia,
que a las seis creo tenga
vista perfecta.
Topos Miremos, miremos
que se llega a ver,
ABATE que el Sol por un lado...
Tobos se va a oscurecer.
AnTtoNio Mientras todos miran
voy a pretender
eclipsarles algo
que pueda coger.
C1EGO Miremos, miremos.
AnrtoNio (Pues tii qué has de ver
si siempre en tinieblas?
AvLronso Silencio, atended.
MARria iQué miedo que tengo!
ABATE Seiiora, ide qué?

MARia De ver a usté al lado.
ABATE {Pues soy Lucifer?
MARIA Quien sabe un abate

lo que puede ser.

FrLiPA  (a Alfonso). Déjeme usté el vidrio
para verlo bien.
Yo nada distingo.
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ALFONSO

ANTONIO

ABATE
ANTONIO
FeLiPA
ANTONIO
CIEGO
ANTONIO
CIEGO
ANTONIO
MANUEL
ANTONIO
MaRria
ANTONIO
ALFONSO

ANTOXNIO

Todos atended
que el Sol ahora mismo
se va a oscurecer.

(Miran todos, unos por vidrios, ofros por papeles, y el
ciego estd con un papel picado mirando al siniestro lado,
por donde sale el Sol, y el abate mirando a la Ramos)

Pues que ya estan divertidos

yo me voy a prevenir

hurtandoles 1o que pueda

para marcharme de aqui.

(a la Ramos). Vea usted, sefiora, el Sol
por mi cristal transparente.

Vea usted, mientras que quito

la caja a este penitente. (Le quita la caja.)
Dicen que el Sol tocara

de la tierra casi encima.

Yo tocaré este reloj (le quita el reloj)
si acaso es de campanilla.

Cuando se oscurezca bien,

avisame tu, muchacho.

Deja que yo te oscurezca

lo que encuentre en este lado.

$Quién me toca? ;Fuera, digo! (Le dan un palo.)

Desviémonos a un lado;
éste ha sentido el eclipse
y le quiere dar de palos.

Dicen que nos quedaremos
lo propio que en las tinieblas.

No es verdad, mas de ese modo
quedardn tus faltriqueras. (Le quita los pariuelos.)

Que se volver4 de noche
a mi me han asegurado.

De noche se volvera
todo lo que os he robado. (Le quita el delantal.)

Yo creo serd mentira

lo que dice el papelén.
Mentira ser4, mas esto

es verdad, juro a briés :

Yy pues estan divertidos,
por este lado me voy

a meterme en algtin beco

¥y a escurrirme con primor,
antes que éstos echen menos
lo que con mi aplicacién

y tanto afios de estudio
explicarles pude yo. (Vase.)
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Las pos Alli se distingue;
allf yo diviso
del Sol y la Luna
campal desafio.

Unxos Jesus, (qué locural
lqué gran desatino!
Grande ha sido el chasco
del salamanquino.

(Miranse todos, y echan menos lo que les han robado)

ABATE $Qué es esto que advierto?
ALFONSO (Qué es esto que miro?
MANUEL A mi me han robado.

Las pos Pues a mi lo mismo.
CIEGO Salié ya el eclipse.

Topos (A donde habrai ido?
FeLipA  Vamos a buscarle.

CIEGO De aquesto me rio.
Con tantos ojazos
quedaran lucidos,
pero a mi, sin vista,
no se han atrevido.

- Topos Por Dios que el eclipse
ha estado lucido.

FELIPA En casa del Beco
creo se ha metido.

MARiA La burla a toditos
nos ha comprendido.

ABATE Vamos al instante,
que lejos no ha ido.

Topos { Marcha td a buscarle.

ABATE | Marcho yo a buscarle.

Tobos { Que ya te seguimos.

ABATE | Veniros conmigo. (Vanse.)
(Sala de Beco, sentado Prado en una mesa, §j mezos por
alli, en accion de servir a la mesa)

ANToNIO No ha sido mala la burla
que a los tontos he pegado.
Ellos no han visto el eclipse,
pero han quedado eclipsados.
Venga de beber,
que voy a brindar.
1Ay, triste, que vienen!
(Salen al bastidor los que vinieron a buscarle)

Topos No te escaparas.
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ABATE

ANTONIO
Tobos
ANTONIO

ABATE

Tobos
MUJERES

Topos
ABATE

Topos

Topos

UxNos
Tovos
Unos
Topos
Unos
Tonos
Unos
Topos

Ladrén insolente,

aqui moriras,

pues nos has robado.
Seifior, es verdad.

1Que muera! jQue muecra!
Seiiores, piedad,

que ha sido una burla,
Yy aqui todo esta.

No tiene remedio.
Aqui moriras.

[Que muera! [Que muecra!
Perdonadle ya,

que lo suplicamos.
Perdonado esta.

Pues de aquesta suerle
acdbese ya ;

pero antes, unidos

con bulla y solaz,

el eclipse todos

han de celebrar.

Bien dices, bien dices,
pues a merendar.

Y la tonadilla

se va a rematar.

iQue viva el eclipse
dia de San Juan!

iQue viva, que viva -
por eternidad!

iViva la tonadilla!
iViva! jViva!

{Viva quien la canté!
iVival {Viva!

iVivan los mosqueteros!
iVival Viva!

iViva quien la escucho!
iViva! Viva!

Agur, queridos mios.
Hasta marnana. Adios.
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Ossun, marqués de, 51.
Oudrid, 31.

Pacheco, Catalina, 177, 188.

Padre Sarmiento, 14.

Paer, 162.

Paisiello, 30, 162, 186 y s.

Palomera, Nicolasa, 76, 95, 192.

Palomino, Antonio, 26, 96, 107,
123

— Jduue, 90.

— Jo':e, 20 51, 96,

— fodco, 38, 156, 186, 191,
198.
Panduros, 194.
Pantomima muda, 38.
Panzachi, Dommgo 18.
 Parma, princesa de, 46.
" Parola, 67.
Parra, José, 102, 107.
Partituras, 72,
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Pasos, 35.

Pastorales, 79.

Pedrell, Felipe, 21, 29, 71, 75,
77, 90, 160, 176.

Peila y Goiii, Antonio, 20.

Peiiafiel, condesa de, 50.

Pergolesi, 17.

Philidor, 98.

Piccini, 98, 130.

Piezas de musica, 39.

Pisador, 21.

Pla, Manuel, 15, 26, 106, 126.

Platoni, 39.

Polaca, 65.

Polacos, 191.

Polos, 80.

Portogallo, 30.

Portuguesa, La. Véase Blanco,
Casimira.

Pozo, Manuel del, 90.

Prado, Antonia de, 76, 193.

— Antonio, 200.

Pregones, 67.

Presas, 28.

Princesas, 24.

Pulpillo, Maria, 5, 76, 186,
191, 198.

Punteado, 79.

Querol, Mariano, 186, 193, 197.

Raboso, Mariana, 30, 190.

— Mariano, 155.

Racine, 12.

Ramos, Francisco, 179.

— Maria, 200.

Rasgueado, 79.

Real Sitio de Aranjuez, 49.

Recitados, 68.

Remessi, 29.

Revista de la Biblioteca, Archi-
vo y Museo del Ayuntamien-
to de Madrid, 21, 136, 184,
198.

— Contempordnea, 20.

'-— de Occidente, 22.

Ribera, Eusebio, 76, 186 y s.

Rivas Ladvenant, Silveria, 35.

Rochel, Polonia, 37 y s., 93,
132, 156, 189, 198.

Roda, Cecilio de, 21.

Rodrigucz de Arellano, 90.

— Diego, 200.

— de llita, 122, 139.

— Pedro, 90.

Romance, 81.

Rondé atiranado, 85.

Rondds. 83.

Ronquille, Vicenta, 76.

Ronzi, 183.

Rosales, Antonio, 18, 20, 26
v s., 29, 35, 40, 51, 70, &1,
90, 93, 96, 109, 127, 132,
139-142, 144, 147. 159.

Rossini, 19, 30, 180, . 7, 190.

Rousseau, J. J., 51, 113.

Rubio, 38.

Rullet, Luis, 106.

Sacchini, 98.

Salazar, Adolfo, 22.

Saldoni, Baltasar, 19, 161);

Salterio, 76.

Samaniego, Félix Maria, 1.4, 17,
111

San Pedro, Joaquin, 90.
Sanchez, Vicente, 37, 140, 190.
Santisteban, Lorenza, 153.
Santos, Gabriela, 143, 145.
Sapera y Pi, Carlos, 200.
Sarti, 162.

Sauvigny, 12.

Scarlatti, Domenico, 101.
— José, 130.

Scotti, Francisco, 47.
Seguidilla aminuetada, 85.
Seguidillas, 56, 59-63.

— epilogales, 65.

Sierra Morena, 45.
Signorelli, 156.

Silva, 38.

Sinfonias descriptivas, 183.
Solfeos, 68.

Sonata, 32.

Soriano, Cristébal, 156, 189.
— vy Fuertes, Mariano, 19.
Stamitz, 51.

Suite, 32.

Teatro del Buen Retiro, 47, 82.
-— Caiios del Peral, 12, 82, 186,
188, 190, 194,
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Teatro de la Cruz, 12, 186.

—— del Principe, 12.

Teatros populares, 12.

— de los Sitios Reales, 82.

Telemann, 51.

Thomas, A. L., 51.

Tirana, 64, 80, 84.

Tirana, La. Véase Fernandez,
Maria del Rosario.

Tirso, 17.

Tonadilla a lo divino, 24.

Tonadillas de pasos, 37.

Tono, 98.

Tononés, 85.

Tordesillas, Catalina, 76, 186,
189, 191.

Tritta, 162.

Tudela. Véase Aranaz, Pedro.

Twiss, Richard, 59.

Valladares, 12.

|

Valledor, Jacinto, 26 y s., 83,
85, 95, 127, 132, 139, 142-
147,167,199 y s.

— Juan Manuel, 142.

Vazquez, Sebastian, 90.

Verdugo, Gertrudis, 102 y s.

Viardot, Paulina, 180.

Villancicos, 12, 80.

Vivaldi, 51.

Vives, Amadeo, 81.

Wagner, 17.
Warmelo, Willem van, 7.

Zabala, Gaspar, 90 y s.
Zamacola, Iza, 17, 53, 61, 78.
Zamora, 12.

Zarzuela, 13, 23, 31, 82,
Zingarelli, 162.

Zorongos, 80.
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El compositor don José Herrando. Grabado que ilustra su libro
En la Biblioteca Nacional

«Tratado de Violin ».
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Documento con firmas de los cantantes adscritos a una compania
madrilena y con la del maestro compositor don Pablo Esteve.

Manuscrito, en la Biblioteca Nacional
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Documento con la firma del maestro compositor don Blas de Laserna,
por el cual se ve que el repertorio tonadillesco entraba en los hogares
~de la alta sociedad. Manuscrito, en la Biblioteca Nacional
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AVISO AL PUBLICO Sty

"h"’&,

El Juez Protector de los Teatiro‘s Repr esen-v :

tantes Comicos de Espafia, deseoso de llevar 41a

pomble y debida perfeccion las piezas teatralesde + |

“muisica , conocidas baxo €l titulo de ToNapiLLAS, |

que dlanamente se cantanyy executan en los dog |

Coliseos de esta Corte : deseoso igualmente de

reformar los excesos y nuhdades que en la md-

yor parte de ellgs se netan , ast por lo respectivo

agus letras de corto merito, y falta de invencion

‘en sus argumentos, como en &ert&nememe a

a composicion musical que se les aplica, la qual

por lo comun es inconexa, y sin auella variedad,

-gusto y propiedad que exige ek

gfxe sus espectéﬁulos sean bien s

los el publico, 4 quien se dirigen®: hace sa- #

ber 4 todos los Comfpositores d imusica existen- -
4 tes en esta Corte ¥ fuéra de ok, » que por aho-

‘ra se senalan tres prermos enla forma siguiente:

el primero de veinte y¥cinco doblones al ‘quk

mejor desempefie y presente una Tonadilla nue-

va original , que mcluya en 51 estas tres cireuns-
« tandigy . o )

| Y : IE. : N ','Rv__

t X

Facsimile del impreso convocando a un concurso abierto por consejo
de Jovellanos, para premiar tonadillas. En la biblioteca de José Subira

(Laminas IV a VII)
v
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I. - Que el argumento de su letra sea rom-
puesto de dos-caracteres entre el serio y Jocoqo
popular , dispuesta su poesia para execularse e~
tre quatro personas , que deberan ser dos Actri-
cesy dos Agtores; limpia de toda expresmn obs-
cena y mal sonante. :

II. Que la tomposicion musica que sobre

ella se aplique desempefie cumplidamente los di-
chos caracteres opuestos 5 de tal modo , que les
dé todo aquel realce € ilucion teatgal de que es ca-
paz lamusica, siendo aphcada con toda prople-
-dad y gusto. -, ;
- L. Que su corte 6 duracmn no pase de
weinte 4 veinte y dos minutos , que es lo que de-~
be durar el mayor mtevmedlo de esta natura-
Jeza. .

El ségumdo ﬁemlo de veinte doblones al que
-mejor desempefie y presente otra Tonadilla nue-
va, dispuesta para executarse entre dos personas,
que deberdn ser una Actriz y un Actor, y el ar-
gum&t{ﬁd&ﬁl letra de medio*cardcter ; obs%
wando en‘ella las cnrcunstancms expresadas en la
E pumera en orgh
la poesm y delagntsicas y afadiendoJade que
,sucorte 6 duracion no exceda de un: quarto de*

‘bora. ;s

El tercer premxo de doce dob]anes al que me-

jor desempeiie y presente otra nueva Tonadilla,

dxspuesta para unasola Actriz , 6 Actor 5 descar
> #

¢n 4 su comtenido , por partede



xécfer séria , gnardando ‘en $u-contenido’ 5 .asi

-porpartdde la letra coma de la composicion mi-
sica , los mismos preceptos dados para. las antg-

cedentesyy afddiendo que sur‘duracion no pa-

‘s de;dbee minutos ; pues las Tonadillas de ‘esta
clase deberdn servir para primeras en las repre~

:sentaciones ; y las expuestas arriba'de segundas

en los Saynetes. " . aulwsc il o

Para el desempeiio y entrega de estas obras se by
senala y prefixa el tiempo de dos meses‘perento- -
Tios 4 los Compositores existentes en Madrid, y

‘¢l de dos v medio 4 los rgsidentes en Ias demas

partes del Reyno, cuyo término se contard des-

de el dia de la publicacion de este aviso; y al

cumplirse deberan estar dichas obras en partity-

ray y sin firma del autor, en poder del Doctoe
Don Manuel del Barrio g Armena 5 Secretario

teccion de los Teatros de Espafia% baxo un pliego

_ por S. M. del Corregimiento y Juzgado de Pro- |

cerradoy® en él inclusa una earta 5. igualmente

cerrada , donde‘conste el domicilia nomibre y
apellid# dekCompositorgla que no se+ha de abrir
hasta que se“hayan @i%dicadofi&s; premios.

: an

Ultimamente pgra Mayor satisfaccion y estis

- mulo de los intergsados se advierte , que ademas .
de que han de ser ex§mitdas prolixamente todd® "

las obrast que;se ‘pre"s"enten-, por los mas hébiles

profesoresy conocedores del Beatro, que las h:;;’- |
(. D R il
. .«:‘ M

de graduar en juicio comparativo dando 4
ek Mt
Z # . pia e gy

s 7 ¥ £ &
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que lo merezcan los tres lugares acos brados
en toda censura, las ha de oir el pibl€o ,.4. fin
de que cotejada la voz que saquen de :&l con la
censura de los referidos profesores, se pugda pro-
ceder con toda neutralidad 4 Ia mas justd‘adjudis
cacion de los mencionados premios , devolvien~
do 4 los que no quedaren comprehendidos en
cllos las obras que hubiesen presentado.

L 4
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La primera dama y famosa tonadillera Maria Ladvenant
« La Lavenana ». Grabado, en la Biblioteca Nacional

VIII



ores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2024

La sobresaliente de cantado y célebre tonadillera « La Caramba »
después de abandonar la escena para consagrarse a la vida devota.

Grabado, en la Biblioteca Nacional
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Mael de la Crum, de!. -
Josef Espejo.

- La Virdad, no veo mucho;

El primer actor y famoso tonadillero José Espejo.
Grabado, en la Biblioteca Nacional
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El principe de los graciosos y célebre tonadillero Miguel
Grabado, en la Biblioteca Nacional
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Garrido.



LORENZA CORREA
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Lorenza Correa, insigne «prima donna» de los coliseos de oOpera
italianos, después de haber brillado como tonadillera singular en los
teatros madrilenos
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OBRAS DE JOSE SUBIRA

BisLioTEca DE ARTISTAS CELEBRES : L. Los grandes musicos : Bach,
Beethoven, Wagner. 1924. 11. Musicos romdnticos : Schubert,
Schumann, Mendelssohn. Madrid, 1925. Cada tomo 4,50 pe-
setas.

CoLiceiON DE MONOGRAFiAS MUSICALES @ 1. Pergolesi. 11. Schin-
berg. 111. Mussorgsky. IV. Mozart. V. Rimsky-Korsakoff. V1.
Gluck. (Ediciones de la Asociacion de Cultura Musical. No se
venden.)

Luas transformuciones organicas de lu masica. Madrid, 1918. (Ago-
tada.)

Schumann : Vida y obrus. Barcelona, 1921. 5,50 pesctas.

El paisaje, las canciones y las danzas en Cataluiia. Madrid, 1921.
(Agotada.) ®

Ll misico-poeta Clewvé. Madrid, 1924, 1,50 pesetas.
Ricardo Strauss. Madrid, 1925. (Agotada.)
Enrique Granados. Madrid, 1926. 1,50 pesetas.

Tonadillas satiricas y picarescas. Transcripeion, prélogo y nolas.
Madrid, 1927. Una peseta.

La Musica en la Casa de Alba. Estudios historicos y biograficos.
Madrid, 1927. 400 paginas, con 60 fototipias. (Publicacion
de la Casa de Alba.) (Agotada.)

Una dépera espanola del siglo XVII. Capitulo desglosado de La
Musica en la Casa de Alba.

Lu tonadillu escénica. Obra e¢n tres tomos : 1. Origen e historia,
1928. 11. Morfologtia literuria y morfologia musicual, 1929. 111.
Transcripciones musicales y librelos, 1930. (Publicacion de la
Academia Espaiiola.)

Tonadillus teatrules inéditas, 1932. (Publicacion de la Academia
Lsparfiola.)
En pro de la tonadilla madrilefiu. Madrid, 1929. (Agotada.)

La participucion musical en el antiguo teatro espaiiol. Barcelona,
1930. (Publicacion de la Diputacion Provincial.)



OBRAS DE JOSE SUBIRA

La Mdusica : sus cvoluciones y estado actual. Madrid, 1930.
Tomo 17 de la Bibliotcca de Ensayos. 4 pesetas.

Notas bio-bibliograficas para los Programas de concierto de la Aso-
ciacién de Cultura Musical. Madrid, 1922-1925.

Colaboracién de la parte espuniola en la 11.2 edicion del « Musik-
lexikon » de Riemann.

La Junta de reforma de leatros. 1932. (Agotado.)

Los ESPANOLES EN LA GUERRA DE 1914-1918. Van publicados
cuatro tomos : 1. Memorias y Diarios. (Recopilacion glosada.)
11. Asi dijo Montiel. (Historia novelesca.) II1. Epistolarios
y narraciones. (Seleccion refundida.) IV. Anle la vida y ante
la muerte. (Novela historica.) Madrid. Cada tomo 5 pesetas.
Siguen inéditos : V. En el otro frente. (Ensayos y Cronicas.)
V1. Imdgenes bélicas. (Retratos, caricaturas y aytégrafos.)

Su virginal pureza. Novela. Madrid. 3 pesetas.

Carillones entre nieblas. (La Bélgica que yo vi.) Barcelona, 1925.
3 pesetas.

Mi valle pirenaico. Cuadros novelescos. Madrid, 1927. 3 pesetas.

La participacién espaiiola en la nueva Biblioteca de la Universidad
de Lovaina, 1924.

La Junta para umpliacién de estudios. (Historia de su labor.) 1924.

La crisis de la vivienda. (Tesis doctoral.) Madrid, 1924. 3 pesetas.

EN PREPARACION :
El sainele lirico madrilerio del siglo X VIII.

La intervenciéon musical en el teatro madrilefio del siglo XVIII.
(Comedias, loas, fines de fiesta, melélogos y panlomimas.)

La zurzuela y la dpera en el teatro madrilefio del siglo XVIII y
comienzos del X1X.

El folklore musical espafiol a través del teatro lirico del siglo XVIII.

Para informaciones relativas a estas obras dirigirse directamente
al autor; Viriato, 35, Madrid



Opiniones acerca de la obra de José Subira
LA TONADILLA ESCENICA

(Publicacién de la Academia Espaifiola)

« Son tan sugestivos los ejemplos presentados por Subira,
que uno se olvida de tener ante si una erudita obra de primera
mano, con mas de 1500 paginas, entre ellas mas de 300 de mu-
sica... Con frecuencia se ha reprochado a los investigadores de la
historia musical que se esfuerzan a veces en examinar obras sin
valor y en desenterrar cadaveres p(;rque si. Esto puede ocurrir,
en efecto : mas de ningtn modo sucede con la referida obra del
investigador espaiiol... Quien quiera escribir en el porvenir una
historia de la é6pera (y todavia no existe ninguna que satisfaga
desde los puntos de vista artistico y cientifico, como expuse mas
‘de una vez), no podra pasar por alto la tonadilla escénica espa-
fiola, asi como tampoco la zarzuela chica y la zarzuela grande, y
debera estudiar profundamente la valiosisima obra fundamental

de Subira. » Ricuarp H. STEIN, en Die Musik, Berlin.

« Esa nueva producciéon constituye el primer cuadro de un
triptico monumental consagrado al estudio profundo de breves
piezas de la musica espaiiola, que el autor denomina Tonadillas
escénicas... Es imposible resumir y condensar en una simple reseiia
la enorme substancia documental y critica que contiene este libro.»

L1oNEL DE LA LAURENCIE, en Revue de Musi-
cologie. Paris.

« Mucho falta para que la ¢pera bufa italiana y la 6pera cé-
mica francesa sean objeto de estudios tan completos y profundos.
El método de D. José Subira tiene un rigor cientifico absoluta-
mente notable, y resultaria de gran interés inspirarse en el plan
con que €l lo trazo, cuando se quiera estudiar seriamente la épera
céomica francesa, género tan rico, tan variado y que apenas ha
sido roturado hasta ahora por los trabajos de Georges Cucuel, de
La Laurenciey de Pougin. Pero creo que transcurrira mucho tiempo
hasta que se encuentre un musicélogo tan paciente, concienzudo
y lacido como D. José Subira para llevar hasta el fin un trabajo
de tal indole, que representa el empleo de una vida humana. »

HENRI PRUNIERE, en La Revue Musicale. Paris.



OPINIONES ACERCA DE ‘‘LA TONADILLA ESCENICA”

« De excepcional valor histérico bibliografico es el estudio
hecho sobre la documentacién inédita y riquisima de nuestros
archivos por don José Subira, musicografo eruditisimo... El valor
de la obra es tan evidente, que la Academia Espafiola (de la que
Subir4 no es miembro, ni siquiera correspondiente) acord6 publi-
car los tres volumenes que requiere la exposicion ordenada de la
espléndida cosecha recogida por el autor. »

RAFAEL ALTAMIRA, en La Nacion, Buenos Aires

« Para el que sabe leer y no esta pendiente del minutero de su

" reloj, no puede haber un momento de fatiga o de tedio ; tal es la

holgura y donaire con que brujulea Subira por entre la super-
abundancia de datos, informaciones y documentos recogidos. »

VIceENTE M.* peE GIBERT, en uno de los nueve
articulos que dedic6é a esta obra en La Van-
guardia, de Barcelona.

«Queda concluido el trabajo de Subira acerca de la tonadilla,
en donde, sobre todo por su labor activa de hallazgo de datos,
es de un mérito evidente y de una labor sencillamente enorme. »

Epuarpo Lopez CuavArri, en Las Provincias,
Valencia.

« El estudio de Subira sobre La {onadillu escénica es completo
y definitivo... Subir4 realiza de manera completa y magistral
aquello que Pedrell habia deseado y sofiado ».

FEDERIcO LLiuraT, en La Veu de Calalunya,
Barcelona.

« Al emprender Subird su enorme tarea y realizarla de un
modo tan acabado y brillante, ha dado pruebas de abnegacién
bien estimable, pues su actividad, su sagacidad y su talento se
aplicaban aparentemente a materia de poco valor... Todo aquel
que quiera estudiar el siglo xvimx bajo sus aspectos musical, lite-
rario, social o puramente histérico, no podra prescindir de los
tres volamenes de Subira, el cual, con ellos, ha conquistado un
lugar bien alto entre los investigadores mas eminentes del
pasado espaiiol. » : :

Fraxcisco Puiorn, en Revista Musical Catalana.
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INDICE DE LOS MANUALES PUBLICADOS

1. Introduccion al estudio de la Quimica
experimental (2.2 ed.)...........0. .. R. BLoCHMANN
2. Introduccién al estudio de la Botanica
(23sed,) Enmm e e e e e A. HANSEN
3. Teoria general del Estado (2.2 ed.) ...... O. G. FISCHBA CH
4. Mitologia griega y romana (3.2 ed.) ..... H. SteubpiNnGg
5-6. Introduccion al Derecho hispanico (2.2 ed.) J. MoNEvVA
7. Economia politica (3.2 ed.)............. C. J. FucHs
8. Tendencias politicas en Europa en el :
siglo SXIEXU(2. sedl) S sia s e e HEIGEL-ENDRES
9. Historia del Imperio bizantino (2.2 ed.).. K. Rotn
20°vAstronomia (23 ed) Ll Lol e J. Comas SoLA

11. Introduceién a la Quimica inorganica .
@:ared )it s e B. Bavink
12. La escritura y el libro (2.2 ed.) ......... O. WEISE
13. Los grandes pensadores (2.2 ed.) ........ 0. Coun
14. Los pintores impresionistas (2.2 ed.) ..... BfrLA LAzZAR
15. Compendio de Armonia (2.2 ed.) ........ H. Scuorz
16-17. Gramatica castellana (2.2 ed.) .......... J. MoNEVA
18. Hacienda publica, I : Parte general (2.2 ed.) VAN DER BORGHT
19-20. Hacienda publica,II: Parte especial (2.2ed.) VAN DER BoRGHT
21. Cultura del Renacimiento (2.2 ed.) ...... R. F. ARNOLD
. 22. Geografia fisica (2.2 ed.)............... S. GUNTHER
23-24. Etnograffa (2.2ed.) ................... M. HABERLANDT
25. Las Antlguas civilizaciones del Asia Menor FELIX SARTIAUX
26 5 Totemismo NS SRS e dns T MAURICE BEssoN
27. Concepcion del Universo, seguin los gran-
des filésofos modernos (2.2 ed.) ....... L. BUSSE
28. La poesia homeérica (2.2 ed.) ........... G. FINSLER
29. Vida de los héroes : Ideales de la Edad
Media, I'(2¢2 ed. )0 S c e et s ‘W. VEDEL
30. Historia de la Literatura italiana (2.® ed.). K. VOSSLER
31. Antropologia (2.2 ed.) ................. E. Frizzi
32-33. Zoologia, I : Invertebrados (2.2 ed.) ..... L. BoHMIG
34. Meteorologia (2.2 ed.) ................. J. M. LORENTE
35-36. Aritmeética y Algebra (3.2 ed.) .......... P. CRANTZ
37. La educacion activa (3.2 ed.) ........... J. MALLART CUTé
38c Islamismoi(2.2fed!) .l i T a T S. MARGOLIOUTH
39. Gramatica latina (2.2 ed.).............. ‘W. Vorscu
0 BKanti(2: e dn) .l i e e s e 0. KULPE
41. Prehistoria, I : Edad de la piedra (2.* ed.). M. HOERNES
42-43. Historia de los Estilos artisticos (3.2 ed.). K. HARTMANN
44. Introducecion a la Quimica general (2.* ed.) B. BAviNk

45. Trigonometria plana y esférica (2.2 ed.).. G. ESSENBERG
46-47. Fisiea teorica, I: Mecanica. Actstica. Luz
Caloni(2iacedn)iemrdiie-io S o i e C. JAGER
48. Psicologia aplicada (2.2 ed.) ............ TH. ERISMANN
49-50. Historia de la Literatura inglesa (2.2 ed,). A. M. SCHROER
BilElosRasosEs Bt s E G. K. LoUROMSKI
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