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Presentacion

Este trabajo de investigacion pretende retomar la figura de Amadeo Vives, un
compositor que a lo largo de su vida cosech6 grandes éxitos con sus obras, no solo en
Espafia, sino también en Latinoamérica donde emprendié una gira en 1924 para
representar su zarzuela Doria Francisquita. Pese a que fue un personaje relevante en su
tiempo que participd en numerosos proyectos tanto musicales como politicos hasta su
muerte en 1932, y una figura clave en la historia de la musica espafiola y especialmente
en el género del teatro lirico, se trata de un compositor que apenas ha recibido estudios
académicos hasta la fecha. Es por ello que es este trabajo tiene por objeto el estudio del
género de la zarzuela grande en Vives, y en especial su zarzuela La villana, obra que
pese al gran éxito con el que fue acogida en su época hoy no forma parte del repertorio
que se interpreta en los teatros espafioles, contribuyendo por ello este trabajo a la
recuperacion y difusion de una obra que pertenece a nuestro patrimonio musical y que

ha quedado inmerecidamente relegada al olvido.

El estudio de esta zarzuela de Amadeo Vives no se centrard en el aspecto
puramente musical, sino que también supondra el analisis del proceso de adaptacion de
Peribariez y el Comendador de Ocaria de Lope de Vega llevado a cabo de entre Vives y
los libretistas Guillermo Ferndndez-Shaw y Federico Romero, lo cual imprime un
caracter interdisciplinar a la investigacion al basarse no solo en cuestiones musicales,
sino también relativas a la literatura cldsica espafiola. Por Ultimo, el estudio de la
recepcion y circulacion de esta zarzuela implica un andlisis del contexto historico del
momento de su estreno en 1927 y de los anos posteriores al mismo, contexto que puede
ayudarnos a comprender las causas del gran éxito de la obra y los motivos por los que la

misma desaparecio posteriormente del repertorio.



[.Introduccion

[.1. Antecedentes y estado de la cuestién

Este trabajo se centra en la ltima etapa de la vida y obra de Amadeo Vives sefalada
en el Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. En la voz “Amadeo

I

Vives” Luis G. Iberni elabora una breve biografia del compositor dividiendo su vida y
obra musical en tres periodos y destacando en cada uno de ellos sus principales
acontecimientos biograficos y sus composiciones mas importantes. Los datos aportados
por G. Iberni suponen la base de este trabajo de investigacion, que toma como punto de
partida esta ultima etapa de Vives, comprendida entre los afios 1915 y 1932, y, en
concreto su zarzuela grande La villana, compuesta en 1927. Es una de las zarzuelas
grandes que Vives escribid en esta ultima etapa y en la que también destacan otras dos

zarzuelas de gran éxito y acogida entre el publico: Doria Francisquita (1923) y

Talisman (1932).

Existen cinco biografias sobre Amadeo Vives publicadas por los autores Hernandez
Girbal (Amadeo Vives, el miisico y el hombre. Madrid: Ediciones Lira, 1971), Angel
Sagardia (Amadeo Vives (vida y obra). Alcala de Henares: Editora Nacional, 1971), Sol
Burguete (Amadeo Vives. Madrid: Espasa-Calpe, 1978), Josep M. Llad6 i Figueres
(Amadeu Vives (1871-1932). Montserrat: Abadia de Montserrat, 1988) y Vallés Altés
(Aproximacio a la figura d ’Amadeu Vives. Publicacions Abadia Montserrat, 1998).
Estas obras realizan un repaso por la vida del compositor desde su nacimiento hasta su
muerte, incidiendo en anécdotas, aspectos de la vida familiar de Vives y comentando
brevemente cada una de sus principales composiciones. Sin embargo, ninguna de estas
monografias realiza un estudio exhaustivo de las circunstancias y contexto de la época.
Tampoco entran a valorar las obras musicales del compositor en correlacion con otras
coetdneas, su recepcion y circulacién, y no analizan en profundidad los hechos
historicos en los que este compositor se vio inmerso a lo largo de su vida, y en los que
no dudo en implicarse, tales como su cargo de vicepresidente en la Junta Nacional de la
Musica y de los Teatros y sus funciones como presidente de la Sociedad de Autores

Espafioles, nombramientos que tuvieron lugar en julio y noviembre de 1931

'G. IBERNI, Luis, “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana.
Madrid: ICCMU, 2002, Vol. 10, pdgs. 987-992.



respectivamente. Ademads, puede observarse como en muchas de estas monografias se
repiten sistematicamente los mismos hechos y practicamente con las mismas palabras,
siendo el punto de partida el libro Amadeo Vives, el musico y el hombre, de F.
Hernandez Girbal, por ser el primero en ser publicado, y que parece ser tomado como
modelo por el resto de escritores. Esta monografia aporta gran cantidad de datos sobre
la vida de Vives, ademés de incluir varios fragmentos del epistolario del compositor,
pero muchos pasajes aparecen casi novelados, en forma de didlogo, y suscitan la duda
de si realmente estas escenas que se narran ocurrieron realmente o si por el contrario
son escenas idealizadas. En general, puede decirse que la biografia de Hernandez Girbal
es la mas extensa y la que mas datos aporta sobre la infancia, juventud y primeros afos

de la carrera musical de Vives, centrandose el resto en sus anos de madurez.

Las biografias de Sol Burguete, Angel Sagardia, Llad6 i Figueres y Vallés Altés
incluyen un epigrafe dedicado a la faceta de Vives como intelectual y escritor, pero es la
de Llado i1 Figueres la que trata mas en profundidad la faceta politica del musico. Debe
destacarse igualmente que la biografia de Llad6 incluye algunos pasajes que difieren del
resto de biografias, algunos de los cuales han servido de inspiracion para la obra de
teatro musical Amadeu. Sin embargo, es necesario tener en cuenta para valorar la
informacion que aporta dicha biografia, que la misma estd escrita a partir de unos
papeles que Llado i Figueres, secretario de Vives entre los afios 1929 y 1931, dejo tras
su muerte a su viuda, Concha de Llado. Es por ello que quizad esta biografia pueda
aportar una vision un tanto fragmentaria de la vida de Vives, puesto que el autor solo

trabajo con el compositor durante dos anos.

Ademas de estas monografias dedicadas a Amadeo Vives, existen dos breves
biografias sobre el musico. La primera de ellas, escrita por Ambrosi Carrién’, ocupa
solo 17 paginas y contiene interesante material grafico como caricaturas, fotografias del
compositor desde su infancia a su madurez e imagenes de representaciones de Doiia
Francisquita. También contiene fragmentos de articulos de prensa, pero
biograficamente no aporta ninguna novedad con respecto a las monografias antes
apuntadas. La segunda biografia de Vives a sefalar esta escrita por Ramon Goémez de la

. . . r 3 b
Serna e incluida dentro de su libro Nuevos retratos contempordaneos’. Una biografia de

2 CARRION, Ambrosi. Amadeu Vives. La vida, I'obra, I'anécdota, la mort. Barcelona: Gost, 1932, 17 p.

> GOMEZ DE LA SERNA, Ramén. Nuevos retratos contemporaneos. Madrid: Aguilar, 1990, pags. 133-140.



apenas 7 paginas escrita en un tono cercano, alegre y con gran aprecio hacia el
compositor. El propio Gomez de la Serna afirma que con estas biografias quiere
contribuir a mantener viva la memoria de quienes conocid y admird, y es destacable el
hecho de que entre las biografias de escritores, intelectuales, pintores, solo figuren dos

musicos en el libro: Amadeo Vives y Manuel de Falla.

Podemos encontrar asimismo informacion sobre Amadeo Vives en importantes
diccionarios sobre musica. Asi The New Grove Dictionary of Music and Musicians®
incluye una voz sobre este compositor en la que menciona los principales
acontecimientos de su vida asi como sus principales obras, haciendo referencia a La
villana dentro de sus zarzuelas grandes, lo cual muestra la relevancia de esta obra. El
Diccionario de la miisica ilustrado’, destaca los principales acontecimientos de la vida
del compositor asi como sus principales obras, entre las que también cita La villana. Es
destacable la admiracioén que hacia Vives se desprende de la voz que se le dedica en este
diccionario, concluyendo de la siguiente manera: "Trabajador infatigable. Vives busca
siempre nuevos caminos, nuevas orientaciones, en vez de dormirse en sus bien ganados
laureles". El Diccionario enciclopédico de la miisica® contiene asimismo una breve
biografia, muy similar a la anterior, alabando también el estilo y técnica musical de sus
obras, destacando entre sus principales zarzuelas a La villana. Otro diccionario a tener
en cuenta es el Diccionario de la misica Labor', que aporta los mismos datos

biograficos que los anteriores, mencionando igualmente La villana.

Otra obra de referencia en la que se trata la figura de Amadeo Vives es Historia de la
miisica espaiiola de Tomas Marco®, en la que Vives aparece dentro de la generacion de
zarzuelistas anteriores a la Guerra Civil espafiola. Tomas Marco considera a este
compositor como el mas importante zarzuelista espafiol del siglo XX, ya que no solo

consiguié grandes éxitos entre el publico, sino que ademas tiene el mérito de ser el autor

4 SALTER, Lionel. "Vives, Amadeo" en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London [etc.]:
Mac Millan [etc.], 1985, Vol. 20, pag. 47.

STORRELLAS, A. Albert (director-editor.), PAHISSA, Jaime (director técnico) y NICOL, Eduardo (redactor
jefe). “Vives, Amadeo” en Diccionario de la mdusica ilustrado. Barcelona: Central Catalana de
Publicaciones, 1927, Tomo Il, pags. 1207-1208.

GTORRELLAS, A. Albert (director). “Vives, Amadeo” en Diccionario enciclopédico de la musica. Direccidon
general. Central catalana de publicaciones, 1927, Vol. lll, pags. 705-706.

’ PENA, Joaquin y ANGLES, Higinio (eds.). “Vives, Amadeo” Diccionario de la musica Labor. Editorial
Labor, 1954, Vol. ll, pags. 2249-2250.

8 MARCO, Tomas. Historia de la musica espafiola. Madrid: Alianza Editorial, 1983, Vol. 6, pags. 119 y 120.
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de obras cumbres del género de la zarzuela que se han convertido en el mas claro

exponente de este género y en obras cldsicas del repertorio.

Existen ademas dos monografias dedicadas a Amadeo Vives en las que se contienen
discursos pronunciados por distintas personalidades y en los que se tratan diferentes
aspectos de la vida y obra del musico. La primera de estas monografias esta editada por
la Sociedad General de Autores y Editores (S.G.A.E.)’ con motivo del centenario del
nacimiento de Vives, y en la misma se recogen seis discursos leidos por los escritores
Tomas Borras (“Vives, tal como era”), Enrique Franco (“Amadeo Vives y Manuel de
Falla”), Florentino Hernandez Girbal (“Historia y anecdotario de El Abanico, Opera
inédita de Vives”), Federico Romero (“Semblanza de Amadeo Vives”), Federico
Sopefia (“Conferencia sobre Vives”) y Jaime Torrents (“Amadeo Vives; una vida
heroica”). Cuatro de los discursos fueron leidos en la Casa de la S.G.A.E., uno en el
Ateneo de Madrid y otro en el Real Circulo Artistico de Barcelona. La segunda de estas
monografias estd editada por Radio Nacional de Espafia'® y en ella se recogen los
discursos leidos por distintas personalidades, algunas de ellas ya presentes en el
volumen editado por la S.G.A.E. Esta monografia cuenta con las aportaciones de los
siguientes autores: Federico Sopefia, Enrique Franco, Federico Romero, Félix
Fernandez-Shaw, José Subira, José Maria Llorens, Arcadio de Larrea Palacin, Xavier
Montsalvatge, Tomdas Borrds, F. Herndndez Girbal, Arturo Menéndez Aleixandre,

Angel Sagardia, Antoni Sabat, Jaime Torrents y Juan Manuel Puente.

Sobre la estética de Amadeo Vives existen dos articulos de José Subird en los que se
trata este tema. El primero'' de estos articulos es una conferencia leida por José Subira
en el Ateneo de Madrid que es publicada posteriormente en la Revista Musical
Catalana. En ella se desarrollan los puntos claves de la personalidad de Amadeo Vives:
su profunda religiosidad, su admiracién por lo popular, su extensa cultura y su

inagotable entusiasmo que, segin Subird, le proporciona la inspiracion y el afan de

9 BORRAS BERMEJO, Tomds. Amadeo Vives (1871-1971). Sociedad General de Autores y Editores, 1972.
9 SOPENA IBANEZ, Federico. Amadeo Vives. Radio Nacional de Espafia, 1974.

1 SUBIRA, José. “Ideario estético y ético de Amadeo Vives: conferencia leida en el Ateneo de Madrid
como homenaje a la memoria del maestro el dia 6 de abril de 1933”. Revista Musical Catalana, 1933,
pp. 3-19.



superacion necesario para componer sus obras. El segundo'? de ellos es el mas extenso,
tratandose de un articulo publicado con motivo del centenario del nacimiento de Vives,
al igual que la biografia de Florentino Hernandez Girbal y el volumen editado por la
Sociedad General de Autores y Editores que contiene las conferencias en homenaje a
Vives. Este articulo de Subira sigue la misma linea que la conferencia leida afios atras
en el Ateneo de Madrid, y si bien existen puntos en comun entre ambos escritos, en este
ultimo no solo se tratan la ética y pensamiento del compositor, sino que se abordan en
mayor profundidad sus ideas sobre estética musical, dedicando un extenso apartado al

ritmo en la musica.

Respecto a los estudios dedicados a la zarzuela grande en Vives, estos son

inexistentes, al igual que los trabajos académicos sobre La villana y el andlisis de ésta a
. . , « 13 , . . , . . -
nivel poyético y estésico °, que sera el estudio que se realizard en esta investigacion. De
nuevo Luis G. Iberni presenta el unico trabajo sobre esta zarzuela en el Diccionario de
~ . ro. 14

la Zarzuela: Espania e Hispanoamérica ~ en el que aporta datos sobre el argumento y su
estructura, valoraciones de caracter musical y varias fotografias de representaciones de

la época.

La villana es una zarzuela escrita a partir de la obra Peribdriez y el Comendador de
Ocaria de Lope de Vega, autor del que ya habia adaptado La discreta enamorada para la
otra gran zarzuela grande de su ultima etapa, su famosa Dosia Francisquita.
Precisamente uno de los aspectos mas sugestivos del catdlogo de Vives es su
utilizacion de textos de autores del Siglo de Oro espafiol, tanto en el teatro lirico
como en su obra vocal de camara con sus Canciones epigramadticas (1915). Sobre
la adaptacion de la obra de Lope de Vega a la zarzuela existen varias publicaciones a
tener en cuenta. Maria José Izquierdo Alberca ha realizado para la serie universitaria de
la Fundacién Juan March un libro de cuarenta y cuatro paginas titulado Doiia
Francisquita y La villana. Dos zarzuelas basadas en textos de Lope de Vega' . Esta

publicacion contintia la linea seguida por el antes mencionado Diccionario de Zarzuela,

12 SUBIRA, José. “La estética ante Amadeo Vives”. Revista de Ideas Estéticas, enero-febrero-marzo,
numero 117, 1972, pp. 3-21.

B MOLINO, Jean, “Analyser”, Analyse Musicale, (tercer trimestre) 1989.

“a. IBERNI, Luis. “La villana” en Diccionario de la Zarzuela: Espafia e Hispanoamérica. Madrid: ICCMU,
1995-2002, Vol. ll, pags. 974-977.

15 IZQUIERDO ALBERCA, Maria José. Dofia Francisquita y La villana: dos zarzuelas basadas en textos de
Lope de Vega. Madrid: Fundacidn Juan March, 1983, 44 p.
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y en consecuencia unicamente comenta el argumento, personajes y estructura de estas
obras liricas. Dentro de la obra de caracter colectivo Estado actual de los estudios sobre
el Siglo de Oro: actas del Il Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro,
encontramos la aportacion de Ricardo de la Fuente Ballesteros y Fabian Gutiérrez
Florez'’, que analizan las diferencias estructurales existentes entre ambas obras, aunque
sin explicar en varias ocasiones el por qué de los cambios introducidos en La villana.
Manuel Lagos ha publicado igualmente un articulo sobre el mismo tema'’, mas general
que el anterior, en el que aborda solo los cambios y las diferencias mas significativas.
Ninguno de los dos articulos trata el tema de la adaptacion de la obra de Lope de Vega
desde el punto de vista del estilo musical del compositor, sin entrar a valorar las razones
de la adaptacion y de la eleccion de la obra en concordancia con el ideario estético de
Vives. Asimismo existe un articulo de Victor Sanchez Sanchez titulado “El siglo de Oro
en el teatro lirico espafiol de 1850 a 1930”'® en el que realiza un repaso por las
principales zarzuelas de la época basadas en textos literarios clasicos, mencionandose el

caso de La villana aunque, de forma breve.

Actualmente tampoco existen tesis doctorales sobre Amadeo Vives, aunque César de
Dios Corredor ha elaborado un trabajo académico para la obtencion del DEA titulado
“Las obras de género chico de Amadeo Vives”, en el que estudia este género musical asi
como sus diferentes subgéneros. En ¢l realiza un catdlogo exhaustivo de las obras de
género chico de Vives, englobando un total de sesenta y cuatro obras desde el afio 1898
hasta 1916, afio en el que Vives realiza su ultima composicion de este género

colaborando junto con otros compositores en la creacion de La guitarra del amor.
Actualmente esta en curso la realizacion de una tesis sobre la opereta de Amadeo

Vives por Idoia Martinez.

De lo expuesto en este estado de la cuestion se deriva que la zarzuela grande en

Vives es un género aln sin estudiar y sin investigar. Asimismo, se hace necesario un

' FUENTE BALLESTEROS, Ricardo de la y GUTIERREZ FLOREZ, Fabian. “De la comedia durea a la zarzuela:
Peribafiez frente a La villana”, en Estado actual de los estudios sobre el Siglo de Oro: actas del Il
Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro, Universidad de Salamanca, Vol.1, 1993, pags.
385-394.

v LAGOS, Manuel. “A Peribafiez le sienta bien la musica. Del texto de Lope a la zarzuela La villana”.
Cuadernos de teatro clasico, n217, 2002, pags. 211-236.

® SANCHEZ SANCHEZ, Victor. “El siglo de Oro en el teatro lirico espafiol de 1850 a 1930”, Hispanic
Review, Penn State University, vol. 72, n21, pp. 163-183
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trabajo que analice las caracteristicas de las obras de Vives enmarcadas en el contexto
musical, historico y social en el que tuvieron lugar, indagando en los acontecimientos
historicos relevantes para la historia de la musica espanola en los que Vives participd

activamente.
Fuentes primarias

En cuanto a las fuentes primarias, son destacables los dos libros publicados por
Amadeo Vives bajo los titulos de Sofia'’ y Julia®, en los que encontramos ensayos del
compositor mostrando su opinion sobre diversos temas musicales, politicos o religiosos.
Ambos libros suponen una fuente de informacion fundamental para conocer el

pensamiento de este compositor y su vision sobre su época y su musica.

En lo que respecta al epistolario del compositor, se han consultado dos cartas que se
adjuntan al trabajo en el anexo n°2. La primera estd enviada por Guillermo Fernandez-
Shaw el 16 de octubre de 1927 y la segunda por Federico Romero el 4 de diciembre de
ese mismo afio. Estas cartas son relevantes puesto que en ellas se aporta informacion

sobre la trayectoria de La villana tras su estreno el 1 de octubre de 1927.

Asimismo, para la realizacion de este trabajo se procederd a una revision de las
fuentes hemerograficas relevantes para el objeto de estudio, tal y como se indica en el
epigrafe relativo a la metodologia y plan de trabajo. Se estudiaran también la partitura
holégrafa de La villana que actualmente se encuentra en la Biblioteca de Catalunya®' asi
como la reduccion para canto y piano y el libreto de la misma obra que se encuentran en

el archivo del Centro de Documentaciéon y Archivo de la S.G.A.E. (CEDOA).

Para la investigacion también se estudiard el libreto de La villana, escrito por

Guillermo Fernandez-Shaw Iturralde y Federico Romero®.

19 VIVES, Amadeo. Julia (ensayos literarios). Madrid: Espasa, 1971.
% VIVES, Amadeo. Sofia. Madrid: Espasa, 1973.
a partitura se encuentra en el Fondo de Amadeo Vives, en la Seccidon de Musica de la Biblioteca de

Catalufia y figura con la referencia M 1986.

= FERNANDEZ-SHAW ITURRALDE, Guillermo y ROMERO, Federico. Libreto de La villana. Madrid:

Sucesores de Rivadeneyra, 1927 (Archivo de CEDOA).
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Por ultimo, puesto que la zarzuela grande objeto de estudio se basa en la obra de
Lope de Vega Peribdiiez y el Comendador de Ocaria, serd necesario el estudio y andlisis
de la misma, para lo cual se utilizara la edicion critica publicada por Catedra®, ya que
esta edicion cuenta con la revisién y comentario de Juan Maria Marin, gran conocedor
de la obra de Lope de Vega, incluyéndose ademas del texto teatral otros epigrafes de
interés como “Invencion y fuentes de “Peribafiez”, asi como notas explicativas de la

obra.

[.2. Hipotesis de trabajo. Objetivos.

Amadeo Vives Roig (1871-1932) fue un prolifico compositor espafiol de gran éxito.
La mayor parte de su produccion estd dedicada al teatro musical, pero en su catalogo
existen obras instrumentales, canciones de concierto y también obras corales que
merecerian por si mismas un proceso de estudio. Sin embargo, en este trabajo nos
centraremos en uno de los géneros musicales lirico-teatrales de este compositor, la
zarzuela grande, la cual le brind6 algunos de sus mayores éxitos. Hasta la fecha solo se
le ha dedicado el citado trabajo académico de investigacion sobre el género chico™,
siendo necesaria por lo tanto una investigacion que estudie y analice la zarzuela grande.
Es éste el género musical en el que se centrara este trabajo, y en especial en el estudio
de la zarzuela La villana, basada en la obra Peribariez y el Comendador de Ocaria de
Lope de Vega. El hecho de que esta zarzuela esté basada en una obra de teatro clédsico
espafol servird como punto de partida para indagar en el pensamiento estético de
Amadeo Vives y sus ideas acerca del teatro lirico espafiol, valorando el uso que realiza
Vives de las obras del Siglo de Oro, al igual que otros compositores de su generacion o
contemporaneos que a su vez utilizaron textos clasicos de la literatura espafiola, como
por ejemplo Ruperto Chapi en su opera Circe (1902) basada en la obra de Calderon de
la Barca, o mas adelante Tomas Breton con 6peras como Don Gil de las calzas verdes
(1910) sobre texto de Tirso de Molina. El estudio de esta zarzuela servird asimismo para
analizar el contexto de la época y para valorar las razones del éxito y posterior olvido de

esta obra.

> VEGA, Lope de. Peribdriez y el Comendador de Ocafia. Coleccion: Letras Hispanicas. Preparador: Juan
Maria Marin. Catedra, 2006, 200 p.

** “Las obras de género chico de Amadeo Vives”, trabajo académico de investigacién realizado por César
de Dios Corredor. Universidad Complutense de Madrid, 2010.
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Otro de los aspectos a tratar en el analisis de La villana sera la conversion de la obra
original de Lope de Vega en un libreto de zarzuela. Se estableceran los puntos mas
relevantes en lo que se refiere a la reconstruccion argumental, y se analizara el hecho de
que el compositor y los libretistas decidan cambiar el sexo del protagonista, el
Comendador, para poner en primer plano la figura de una mujer, “la villana”, que da

titulo a la obra.

Es por ello que este trabajo pretende rescatar y contribuir a la difusiéon de la obra
musical de este importante compositor espafiol, que si bien fue una figura relevante de
la musica espafiola implicado en importantes proyectos musicales y politicos, hoy en dia
solamente encontramos en los teatros espafioles sus obras Dosia Francisquita y
Bohemios, solo dos zarzuelas de un extenso catalogo en el que podemos encontrar otras

obras de igual mérito y valia que merecen ser objeto de estudio y difusion.

Objetivos

A partir de la hipétesis de trabajo planteada, este trabajo de investigacion pretende
conseguir los siguientes objetivos mediante el estudio de la zarzuela grande La villana

de Amadeo Vives:

* Realizar una tipologia preliminar de la obra lirico-dramatica de Amadeo Vives,
estableciendo un catdlogo y cronologia de sus obras pertenecientes al género de la

zarzuela grande.

* Establecer y definir el uso que se realiza en las obras musicales de Vives de los textos
de autores clésicos, especialmente de autores pertenecientes al Siglo de Oro espafiol,
valorando asimismo el uso que de esta misma clase de textos realizan otros

compositores espainoles contemporaneos a Vives.

* Analizar el pensamiento estético de Amadeo Vives en relacion con el uso de textos
clasicos literarios y su relacion con la denominada Generacion del 98, indagando en los
motivos que llevaron al compositor al uso de los mismos y relaciondndolos con el

lenguaje musical empleado en sus composiciones.

* Realizar un andlisis de la adaptacion del texto original de Peribdriez y el Comendador

de Ocaria de Lope de Vega al libreto de La villana. Para ello se estudiara el proceso de
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creacion llevado a cabo entre Amadeo Vives y los libretistas Guillermo Fernandez-

Shaw Iturralde y Federico Romero.

* Analizar la recepcion y circulacion de La villana, valorando la acogida de la obra entre

la critica y el publico de la época, asi como sus posteriores reestrenos.

[.3. Metodologia

Siguiendo los postulados de la nueva musicologia impulsada por musicélogos como
Joseph Kerman (Contemplating Music, 1985), el presente trabajo de investigacion
pretende dar una vision critica de las fuentes superando las concepciones puramente
positivistas, pasando a tener en cuenta otros factores en el estudio y andlisis de las obras
musicales tales como el proceso de creacidon de la misma, las pretensiones del
compositor respecto de la obra, la recepcion y circulacion de la misma, y en el caso de
La villana, la utilizacion de fuentes literarias clasicas y espafolas, y, en concreto, la
adaptacion y uso de la obra de Lope de Vega en la que se basa, tratando asi de dibujar el
contexto historico y social en el que se encuadran las obras musicales, puesto que “un
serio trabajo de contextualizacion requiere algo mas que la aplicacion de modelos como

.y . . 25
el de “relacion entre causa y efecto” o “el compositor, su vida y sus obras™ .

Para la realizacion del trabajo de investigacion se procedera en primer lugar a una
revision de archivos con el fin de obtener fuentes primarias y secundarias que seran

objeto de un posterior analisis critico. Los archivos consultados son los siguientes:

Archivo de la Biblioteca Nacional de Espafia (BNE)

* Archivo de Centro de Documentacion y Archivo de la S.G.A.E. (CEDOA)
* Biblioteca Musical del Ayuntamiento de Madrid

* Archivo de la Fundacién Juan March

* Archivo de la Biblioteca de Catalunya

¢ Archivo del Museo de la Musica de Barcelona

> LABAJO VALDES, Joaquina. “éLa musicologia, una ciencia insociable?”. Campos interdisciplinares de la
Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2001, vol. I, p.39.
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¢ Archivo del Palau de la Musica Catalana

Se realizard una revision hemerografica de las publicaciones periddicas de Madrid y

Barcelona entre los afios 1927 y 1936%;

ABC, Almanaque Bailly-Bailliere, El Be Negre , Boletin de la Asociacion Nacional
de Directores de Bandas de Musica Civiles, Boletin de la Institucion Libre de
Enserianza, Buen humor, La ciudad, La ciudad lineal, La Correspondencia militar,
Crisol, Crénica, D aci d’alla, Diario de Reus, La Epoca, La Esfera, La Esquella de la
torratxa, La estampa, Flama, La Gaceta literaria, Gracia y justicia, El Heraldo de
Madrid, Hoja Oficial del lunes, La ilustracion ibero-americana, El Imparcial, La
lectura dominical, La Libertad, Luz, Mirador, Muchas gracias, Mundo Grdfico, Nuevo
Mundo, Ondas, Papitu, Popular film, La Revista, Revista musical catalana, El siglo
futuro, El Sol, Treball, La Vanguardia, La Veu de Catalunya, La Voz.

Resultard especialmente interesante el estudio de la Revista Musical Catalana,
puesto que se trataba de la publicacion mensual del Orfeé Catald, fundado por Amadeo
Vives y Lluis Millet, asi como La Veu de Catalunya, publicacion periddica en la que el

propio Vives colabor6 publicando numerosos articulos.

Entre las fuentes primarias consultadas también se encuentran la mencionada
partitura holografa de La villana, que actualmente se encuentra en la Biblioteca de
Catalunya, asi como los dos libros de ensayos de Amadeo Vives titulados Sofia y Julia.
Ambos libros suponen una valiosa fuente de informacion, al incluir, entre otros escritos,
varios discursos que el compositor leyé en diversos actos, como el titulado “La
expresion de la musica™’, leido el 14 de julio de 1913 en el Ateneo de Madrid o la
conferencia leida el 16 de febrero de 1917 en el Teatro Eslava titulada “La musica
espafiola y su prestigio”®. Dichos discursos nos permiten conocer de primera mano el
pensamiento del compositor no solo en relacién a cuestiones musicales, sino que

suponen también son un reflejo de su personalidad e ideologia.

*® Para la busqueda hemerografica se utilizard la herramienta Pandora de la Biblioteca Nacional de
Espafia, asi como la Biblioteca Virtual de Prensa Histdrica y ARCA (Arxiu de Revistes Catalanes Antigues),
consultada a través del portal web ARCA. También las hemerotecas digitales de los periddicos La
Vanguardia y el ABC.

7 VIVES, Amadeo. Julia (ensayos literarios). Madrid: Espasa, 1971, pags. 53-67.
28 VIVES, Amadeo. Julia (ensayos literarios). Madrid: Espasa, 1971, pags. 82-94.
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Estructura del trabajo de investigacion

El trabajo estara divido en varias partes dentro de las cuales se trataran los siguientes

aspectos:

e En la introduccién se desarrollaran las cuestiones relativas a los antecedentes y
estado de la cuestion, justificacion, objetivos, metodologia empleada y aporte

cientifico.

e La segunda parte se dedicard al estudio de la zarzuela grande en Amadeo Vives. Se
comenzara por una biografia del compositor que sirva de referente sobre sus
circunstancias personales, formacion musical y trayectoria, para luego abordar el
contexto del género de zarzuela grande en la Restauracion y primeras décadas del

siglo XX.

e La tercera parte del trabajo estard dedicada al estudio y analisis de la zarzuela grande
La villana. Se trataréd el argumento de la misma, sus fuentes y la descripcion de sus
caracteristicas musicales. Se analizardn asimismo cuestiones relativas al proceso de
creacion de la obra, la realizacion del libreto adaptando la obra de Lope de Vega, y la

recepcion y circulacion de la misma.

* La cuarta parte del trabajo se destinard al estudio del ideario estético de Amadeo
Vives, analizando el estilo musical en el que se adscribe, sus ideas acerca de la
musica espafiola y la conexion del compositor con el pensamiento y filosofia de la

generacion del 98.

* La quinta parte del trabajo se desarrollaran las conclusiones a las que ha llegado la

investigacion a partir lo expuesto en el trabajo.
* En la siguiente parte se aportara la bibliografia consultada.

* La ultima parte estard formada por los siguientes anexos:

- Tipologia y catdlogo de las obras de Amadeo Vives se engloban dentro del

género de la zarzuela grande.
- Algunas cartas de interés entre Amadeo Vives y los libretistas de la zarzuela.

- Fotografias y esbozos de las representaciones de La villana.
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[I. La zarzuela grande en Amadeo Vives

I1.1. Biografia de Amadeo Vives (1871-1932)

Amadeo Vives Roig naci6 en Collbato, provincia de Barcelona, el 18 de noviembre
de 1871, hijo de Rafael Vives Sola y de su segunda esposa, Josefa Roig i Deu”. Desde
muy pequefio comenz6 a mostrar interés por la musica y fue su hermano Camilo quien
le dio sus primeras lecciones musicales. A los seis quedo invalido por causas que no se
conocen con exactitud, existiendo varias versiones al respecto que Hernandez Girbal
recoge en la biografia dedicada al compositor’’. Pese a que consiguié reponerse, tanto la
pierna como el brazo derechos le quedaron atrofiados, lo cual no le impidié escribir
musica y tocar el piano. Para ampliar sus conocimientos musicales, acudia junto con su
hermano Camilo, que también queria aprender musica, a la localidad vecina de
Esparraguera, donde don Salvador Civil les daba clases. Alli acudian diariamente ambos
hermanos, llevando Camilo en hombros a Amadeo que aun no se habia recuperado
completamente de la paralisis®'. Asi lo recuerda Vives en la entrevista concedida para el
periddico La Esfera®, en la cual al preguntarle por su formacion musical el responde:
“[...] Uno de mis hermanos queria ser musico. Iba diariamente a un pueblo que distaba del nuestro diez
kilémetros, para recibir lecciones de un maestro que alli vivia. Luego organizaban funciones religiosas,

con una capilla que improvisaron todos los discipulos. Yo iba con ellos, cantaba y me fui aficionando a la

musica. Mi hermano me dio las primeras lecciones. Cuando tenia ocho o nueve afios pasé a Barcelona

L.].

? G. IBERNI, Luis. “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Zarzuela: Espafia e Hispanoamérica.
Madrid: ICCMU, 1995-2002, Vol. I, pag. 983.

*® HERNANDEZ GIRBAL, Florentino. Amadeo Vives. Op. cit., pags. 26-27. Concepcién Roig, hija politica de
Vives, afirmaba que la invalidez fue debida al caerse Vives a la calle desde una ventana de su casa donde
se habia quedado dormido, lo que unido a los escasos medios médicos con los que se contaba en la
época provocaron que la lesidn se agravase. Otra causa posible de la lesidn es la poliomielitis, aunque lo
cierto es que Vives dio su propia version al respecto, un tanto fantdstica, en una entrevista concedida
para el periddico La Esfera (EL CABALLERO AUDAZ. “El maestro Vives”. La Esfera, 6 de junio de 1914) con
motivo del reciente estreno de Maruxa. Vives explica lo siguiente:

“Yo siempre les he tenido miedo a los perros. En aquella ocasidn, bueno y sano, me encontraba en
Toledo, en una casa muy rara. No le quiero decir por qué. Estaba yo durmiendo y sofiaba que me
perseguia un perro rabioso. Me desperté transido de horror y al abrir los ojos me encontré con que,
frente a mi, subido en una silla cercana al lecho, habia un perro mirandome fijamente. iHorror! Medio
dormido, alucinado, salté de la cama y me tiré por el balcén. Acabé de despertarme sobre las baldosas
de la calle, medio deshecho, con el brazo y la pierna rotos por varios sitios”.

3 EL CABALLERO AUDAZ. “El maestro Vives”. Op.cit.
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Tal y como relata Vives, después de vivir en Collbatd se trasladé a Barcelona,
aunque la edad que tenia cuando se fue de su pueblo no estd del todo clara, ya que en
otra entrevista concedida para el periddico ABC el 23 de marzo de 1912 cuenta que pasé
los primeros diez afios de su vida en su pueblo para posteriormente irse a Barcelona. En
cualquier caso, era todavia un nifio cuando tuvo que enfrentarse a un cambio radical en
su vida, ya que debido a las dificultades econdmicas de la familia y los problemas de
salud de Vives, su familia decidi6 enviarle al asilo de San Juan de Dios en Barcelona,
donde podia recibir sustento y asistencia médica, ademés de estar cerca de su hermano
Camilo que al acabar el servicio militar, segiin Hernandez Girbal®, se ordenaria novicio
de San Juan de Dios. Comenz6 a recibir lecciones de piano, armonia y composicion del
maestro de capilla José¢ Ribera y Mird, quien le acepto como escold y le asigné un
pequeno sueldo. Paséd cuatro afos junto al maestro de capilla, y con catorce o quince
afios comenzo6 a buscarse la vida como musico. Su hermano Camilo, ya ordenado fraile,
fue trasladado al asilo de huérfanos de Mélaga y propuso a Amadeo que dirigiera la
banda de musica del asilo. Este acepto y viajo hasta Malaga para hacerse cargo de la
banda, pero no pasé mucho tiempo hasta abandonara su puesto, ya que “[...] Un dia el
director del asilo se empefi6 en hacerle tocar unas composiciones vulgares y, antes de
aceptarlo, dimiti6 [...]”**. Antonio Nicolau, al que habia conocido en Malaga, le
proporcion6 un puesto como director de orquesta de un pequefio teatro, pero Vives
perdid el trabajo al no acudir una noche a la funcién del teatro. Comenz6 entonces a
buscar trabajo y tras reunir algo de dinero consigui6 trasladarse a Madrid donde intentd
sin éxito ganarse la vida como musico, por lo que tuvo que malvivir hasta que pudo

pagarse el billete de vuelta a Barcelona.

Tras su regreso a Barcelona, acudi6 a algunas clases a la recién inaugurada Escuela
Municipal de Musica, pero su formacion se vio interrumpida a causa del tifus, que le

obligd a pasar bastantes dias ingresado en el hospital. Su enfermedad le permitié

*la biografia de Hernandez Girbal resulta la mas adecuada para obtener informacién sobre la infancia 'y
juventud de Vives debido a que de todas las biografias tratadas en el Estado de la cuestion es la mas
extensa y aporta varios fragmentos del epistolario de Vives. Ademas, al ser la primera monografia
publicada sobre el compositor, sirve de base a las posteriores que reproducen muchos de sus pasajes.
Sin embargo, es necesario apuntar que la biografia de Llosep LLaddé (Amadeu Vives (1871-1932).
Montserrat: Abadia de Montserrat, 1988) explica que durante la estancia de Vives en Barcelona siendo
nifo, sus padres le trasladaron del Asilo de San Juan de Dios a la casa de una sefiora llamada Narcisa que
después de unos meses se suicidaria (pags. 21-23). Este acontecimiento solo aparece reflejado en esta
biografia y no se recoge en ninguna otra, lo cual unido al hecho de que Lladd solo conocid a Vives entre
los afios 1929 y 1931 hace dudar de la veracidad del hecho.

** Ibid., 43.
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conocer a la Madre Superiora de las monjas de Nuestra Sefora de Loreto, amiga de su
hermano Camilo, que acudia habitualmente a visitar a Vives mientras se encontraba
convaleciente y que le ofrecio el puesto de maestro de capilla del convento, contando
Vives solo con dieciocho afios. Alli se encargaba de tocar el armonium durante la misa
de los domingos por la mafiana y en ocasiones en los rosarios de la tarde. También

compuso varios Ave Marias y villancicos para las monjas™.

Tras dejar su puesto como maestro de capilla, comenz6 una etapa bohemia tocando
en cafés y asistiendo como oyente a algunas clases en la universidad de distintas
especialidades como la fisica. Se afili6 a Juventud Escolar, donde entablo amistad con
personalidades como Corominas, Cambd y Prat de la Riva y comenzd a colaborar
escribiendo para el semanario La Veu. Asimismo empez6 a hacerse habitual de las
tertulias del Café Colon y del Café Pelayo, donde conocio a Lluis Millet i Pages (1867-
1941), compositor y director de coro catalan. Junto con ¢l y Enrique Granados asisti6 a
varias clases impartidas por Felipe Pedrell, aunque segiin Iberni a menudo Vives no
podia acudir debido a su necesidad de trabajar para solventar sus dificultades
econdmicas y el tiempo que exigian los cuidados de su padre enfermo. Fue su amigo
Lluis Millet quien le convenci6 de la importancia de la labor iniciada por José Anselmo
Clavé y su obra coral, animando a Vives a continuar su legado fundando juntos el Orfeo
Catala en 1891, con la finalidad de fomentar la musica catalana. Vives compuso
numerosas obras corales para el Orfed, destacando L ’emigrant, sobre un poema de
Verdaguer, y armonizé para coro varias canciones populares catalanas como La

Filadora, Els segadors y Els tres tambors.

El 6 de abril de 1895 contrajo matrimonio con Montserrat Giner Mounier (1877-
1957) y el 2 de marzo del afio siguiente nacid su primer hijo. En aquel entonces ya
habia llegado a sus manos el libreto de Artus, 6pera con la que alcanzaria un importante
€xito y que supondria el inicio de una prometedora carrera en el teatro lirico. La obra se
estreno el 19 de mayo de 1897 en el Teatro Novedades de Barcelona gracias a la ayuda

del empresario Ignacio Elias™.

%> VIVES, Amadeo. Sofia. Op. cit., pags., 37-38.

*® En la entrevista concedida a La Esfera (EL CABALLERO AUDAZ. “El maestro Vives”. Op.cit.) relata Vives
como consiguio aprovechar la ocasién que se le presentaba y situd su obra entre las representaciones
de la siguiente temporada:
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A lo largo de su juventud Vives ya habia tenido la oportunidad de asistir a numerosas
representaciones de zarzuela, y seguia de cerca los acontecimientos y novedades de este
género. Asi, fue precisamente en el estreno en Barcelona de Las bravias (1986) de
Chapi donde conocié a José Lopez Silva y a Carlos Ferndndez-Shaw quienes le
animaron a trasladarse a Madrid para continuar su carrera como compositor. Vives le
propuso a Ferndndez-Shaw crear una zarzuela a partir de la obra del Siglo de Oro Entre
bobos anda el juego, de Francisco de Rojas, a lo que el dramaturgo accedi6. Escribié en
colaboracion con Tomas Lucefio el libreto de Don Lucas del Cigarral, zarzuela en tres
actos estrenada el 18 de febrero de 1899 en el Teatro Parish de Madrid, y que supuso un
enorme ¢éxito para Amadeo Vives, augurando el auge que la zarzuela grande
experimentaria en la primera mitad del siglo XX, y otorgandole gran acogida de critica
y publico, lo que le permitié hacerse un hueco entre los principales compositores de
zarzuela de la capital, y ello pese al fracaso de La primera del barrio, zarzuela con la
que Vives habia debutado un afio antes en Madrid. Asi comenzo6 una de las etapas mas
prolificas del compositor, estrenando en 1900 obras destacadas como Viaje de
instruccion, realizada en colaboracion con Jacinto Benavente y estrenada en el teatro
Eslava de Madrid, y La balada de la luz, estrenada en el teatro de la Zarzuela y que
supuso uno de los mayores éxitos de la carrera de Vives, una obra tan conocida y
aclamada que fue objeto de parodia en E! balido del zulu de Salvador Maria Granés
(1840-1911). Pese a que Vives ya se habia instalado en Madrid, sigui6 en contacto con
el mundo artistico de Barcelona, estrenando ese mismo ano en el teatro Novedades la

opera Euda d’Uriach, con letra de Guimera®”.

Durante los afos siguientes Vives mantuvo el ritmo de produccion estrenando cada
afio varias obras de género chico, sometido a las incesantes demandas de nuevos
espectaculos que el publico de la época exigia. Para ello colaboré con importantes y
destacados dramaturgos como Carlos German Arniches, Sinesio Delgado, Enric
Morera, Geronimo Giménez, Tomas Lucefio y Carlos Fernandez-Shaw, a quien ya habia
conocido en Barcelona y con quien estableceria una amistad duradera que les llevaria a

colaborar en numerosas obras. Vives incluso escribiria posteriormente algunas de sus

“[...] El duefio del café de Novedades organizé una temporada de dpera. Yo lo supe y todos los dias iba al
Café y me sentaba a su lado. Trabamos amistad y tal confianza llegué a inspirarle, que sin saber él quien
yo era, ni valia o no, consegui que me nombrara maestro de coros. Luego, le lei Artus y se decidié a
estrenarla. Aquello fue horrible. Tan pronto estrenaba como no estrenaba. Tuve que ensayarmela yo en
todos sus detalles (...) Pero al final estrené y Artus logré un éxito magnifico [...]".

¥ 6. IBERNI, Luis, “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Zarzuela... op. cit., Vol. 1l, p.984.
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mejores obras con el hijo de éste, Guillermo Ferndndez-Shaw Iturrialde. De esta época
son algunas de sus zarzuelas de género chico como La buenaventura (1901), A estudiar
a Salamanca (1901), El tirador de palomas (1902), Su alteza imperial (1903), El husar
de la guardia (1904) e incluso realizd una incursion en el género infimo con E/ arte de
ser bonita (1905) y La gatita blanca (1905). De entre todas sus composiciones de los
primeros afios del siglo XX es necesario destacar Bohemios, zarzuela en un acto con
libreto de Guillermo Perrin y Miguel de Palacios estrenada el 24 de marzo de 1904 en el
teatro de la Zarzuela, y ello por suponer un hito en la trayectoria de Vives que
contribuiria su consagracion como compositor y que aun hoy sigue figurando en las

temporadas de zarzuela de los teatros de toda Espaiia.

En los afos posteriores compagind su labor de compositor con la de empresario
teatral, al hacerse cargo a partir de 1906 junto con Vicente Lled de la direccion de los
teatros Comico y de la Zarzuela. En su etapa como empresario colabord con figuras
destacadas como Tomads Barrera y Pablo Luna, e importantes cantantes de la época
como Lucrecia Arana, Irene Alba o Jos¢é Moncayo. Pese a que algunas de las zarzuelas
que estrendé como empresario gustaron al publico, la temporada 1907-1908 supuso un
gran fracaso que le ocasion6 importantes problemas econémicos y numerosas disputas
con Lled. La decision de Vives de incluir en la temporada operas famosas cantadas en
espafiol no fue secundada por el publico que preferia acudir a los teatros Cémico y
Eslava asistiendo a las representaciones habituales de zarzuela y variedades. La
sociedad que Lled y Vives habian constituido llegé a su fin, quedando el primero como
empresario del teatro Eslava y el segundo manteniéndose en el teatro de la Zarzuela.
Las graves dificultades econdmicas consecuencia de esta iniciativa empresarial le
obligaron a cerrar el teatro de la Zarzuela en 1909 y a seguir componiendo para pagar

sus deudas.

Pese a los numeros obstaculos que Vives tuvo que superar, consigui6 sobreponerse y
triunfar de nuevo, gracias a operetas como La reina Mimi (1910) o La generala (1912).
Siguiendo la division en la vida y obra de Vives establecida por Iberni en el Diccionario
de la Muisica Espaiiola e Hispanoamericana®, a partir del afio 1915 puede considerarse
como la ultima etapa del compositor, época en la que afronta su madurez personal y

estilistica, y en la que compone obras de mayor ambicidon y envergadura, basadas en

3 6. IBERNI, Luis, “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Musica... op.cit., Vol. 10, pags. 987-992.
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textos del Siglo de Oro, que contribuirian decisivamente al resurgimiento de la zarzuela
grande: Maruxa (1914), Donia Francisquita (1923), La villana (1927) y Talisman
(1932). De todas ellas la prensa calificé La villana como el culmen de su produccion
artistica, su obra mas meditada y estudiada, y en efecto, es en ella donde plasma todo su
ideario estético y filosofico para crear su propia vision de Espafia® y dignificar el

género lirico nacional.

El prestigio alcanzado por Vives como compositor le permitié reducir el ritmo
productivo y compaginar la musica con otros proyectos. Eran habituales sus
colaboraciones en los periddicos El Liberal y La Veu de Catalunya, su asistencia al
Ateneo de Madrid, donde leyé numerosos discursos y conocio a intelectuales y literatos
como Benavente, Baroja, Valle-Inclan, Pérez de Ayala y Ortega y Gasset, siendo
nombrado en 1921 presidente de la seccion musical del Ateneo. Un afio mas tarde se le
nombraria ademads catedratico de Composicion del Conservatorio de Musica y

Declamacion de Madrid*.

Vives era un hombre culto interesado no solo en la musica, sino también en las letras
en general. Destaca su faceta como escritor, no solo por sus discursos y colaboraciones
periodisticas, sino igualmente por sus numerosos ensayos que recopil6 en sus dos libros
Julia y Sofia, editados por la editorial Espasa-Calpe en 1971 y 1973 respectivamente, y
por su obra de teatro Jo no ho sabia que el mon era aixi, comedia dramatica en cuatro

actos estrenada en el teatro Novedades de Barcelona el 17 de mayo de 1929 y traducida

** Sobre La villana y la visién de Espafia que Vives crea en ella, él mismo afirmo lo siguiente en el
periddico La Libertad (DE LA VILLA, Antonio. “Estreno de “La villana”. La Libertad, 02 de octubre de
1927): “[...] Lope de Vega dio la verdadera medida de la accidon dramdtica en una obra de verdadero
ambiente, con sabor campesino. “Asi es Espafia en estos tiempos”, dijo el Fénix de los ingenios en el afio
500 [sic]. “Asi quiero yo que sea”, dice Vives, que lucha por una redencidn del arte y una redencién del
pueblo en 1927 [...]”. El pensamiento del compositor se analiza en el capitulo de este trabajo titulado
“Ideario estético de Amadeo de Vives”.

* Sobre la etapa de Vives como profesor del conversatorio existen una serie de comentarios realizados
por el compositor Julio Gémez recogidos por Beatriz Martinez del Fresno en la monografia dedicada a
éste: MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. Julio Gémez. Una época de la musica espafiola. Madrid: ICCMU,
1999, pags. 175-176. A partir de los escritos de Julio Gdmez podemos saber que la docencia de Vives era
un tanto desordenada, seguramente a consecuencia de su formacion autodidacta. Vives exigia a sus
alumnos armonizar canciones populares, y segun Julio Gémez, “se dedicaba a pronunciar conferencias
tedricas sobre algo asi como una filosofia de la técnica, que habian de sonar muy extrafiamente en los
oidos de los estudiantes del Conservatorio”. En enero de 1923 Vives cedié su puesto a Julio Gédmez a
consecuencia de las exigencias de su labor como compositor teatral y al hecho de que su sueldo como
profesor no fuese suficiente para pagar el coche en el que debia desplazarse a causa de la semiparalisis
que sufria.
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posteriormente al castellano como Rosalia. Fue precisamente su gran cultura y su
prestigio como musico lo que motivo que fuese elegido vicepresidente de la Junta
Nacional de la Musica y de los Teatros Liricos por decreto del Gobierno de la Republica
el 22 de julio de 1931, y presidente de la Sociedad de Autores en noviembre de ese
mismo afio. Igualmente la preocupacion de Vives por los problemas de la Espafia de la
época le llevaron a participar en varios proyectos politicos, presentandose el 12 de abril
de 1931 como candidato a concejal en Barcelona por Accio Catalana sin resultar
elegido y el 20 de noviembre de 1932 como candidato a diputado para el Parlamento de

Cataluiia, con la intencion se conseguir la creacion del Teatro Lirico Catalan.

Unos dias antes de que se estrenara su zarzuela Talismdn, Amadeo Vives fallecia en
Madrid el 2 de diciembre 1932 a consecuencia de una miocarditis aguda, siendo después
trasladado a Barcelona para recibir alli sepultura. El profundo respeto y admiracion que
el publico y sus compafieros de profesion sentian hacia ¢l queda patente en la gran
cantidad de gente que asistio a su funeral y en los numerosos homenajes que le fueron
dedicados. Las palabras de su amigo Julio Gémez en un articulo publicado en El Liberal
el 9 de diciembre de 1932 expresan claramente la esencia de su personalidad y de su

obra:

“[...] Pues eso era Amadeo Vives: un gran artista, un gran hombre. Tanto como en sus obras, con ser
tantas y tan excelentes, resplandecia su superioridad en el abandono de su espiritu en el trato amistoso, en
la perpetua leccion que era su vida clara y armoniosa para los que tuvimos la dicha de ser sus amigos (...)
En los juicios, llenos de benévolo humorismo, acerca de cosas y personas, brillaba su gran cultura y su
caracter recto, severo; pero amable y acogedor (...) Como compositor su caracteristica fue la de todos los
grandes artistas populares: la de venir del pueblo para volver a ¢l, devolviendo enriquecido lo que de ¢l
han tomado (...) Efectivamente, el arte de Amadeo Vives esta fundado en los cantos populares, responde
a una tradicion técnica nacional, y en la musica dramatica atiende en primer lugar al valor musical de la
composicion (...) No necesitaba para ello escribir su musica teniendo a la vista los ultimos figurines de
Paris ni copiar en sus partituras las Gltimas monerias instrumentales de los rusos o franceses que ejercen
hoy la hegemonia del arte (...) El habia aprendido la técnica de los grandes: Haydn, Mozart y Beethoven
(...) Por eso cuando se ponia a escribir no necesitaba mas que oir a su propio corazén y dejarle cantar: por

eso el pueblo recogia sus cantares y los repetia emocionado [...]".
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[I.2. La zarzuela grande en la Restauracién y en las

primeras décadas del siglo XX

La zarzuela ha experimentado a lo largo de su historia diferentes etapas’' que han
marcado el desarrollo formal y las caracteristicas de la misma, un proceso de evolucion
en el que hasta la aparicion de la zarzuela grande en la segunda mitad del siglo XIX
puede distinguirse un primer periodo entre los afios 1832-49, época en la que se
estrenan las zarzuelas romanticas que reinstauran el género lirico, obras de un solo acto
que incorporan elementos del lenguaje musical popular dentro de una estructura formal
de influencia francesa*’. Algunos ejemplos de este tipo de zarzuelas son Los enredos de
un curioso, de Ramon Carnicer, Pedro Albéniz, Baltasar Saldoni y Francesco Piermarini
estrenada en 1832, o Jeroma, la castariera de Soriano Fuertes, estrenada en 1843. El
siguiente periodo, comprendido entre 1849 y 1851, supone un paso mas en el desarrollo
dramatico y musical de la zarzuela, estrenandose dos obras que anticiparian la llegada
de la zarzuela grande: Colegialas y soldados y El duende, con musica de Rafael
Hernando y libretos de Mariano Pina y Luis de Olona respectivamente. Ambas amplian
la estructura de la zarzuela a dos actos y presentan una clara influencia del teatro
europeo, adoptando el modelo formal francés. El 6 de octubre de 1851 con el estreno de
Jugar con fuego de Francisco Asenjo Barbieri en el Teatro Price de Madrid se inaugura
el género de la zarzuela grande, con una obra que “[...] suponia la definitiva evolucion

del sistema iniciado por Hernando™*’.

La zarzuela grande se caracteriza por una extension generalmente de tres actos en los
cuales los coros tienen un papel destacado, reservandose a los mismos generalmente la
apertura y cierre de la obra, al igual que el uso de concertantes que se emplean para los
comienzos y finales de los actos. Son frecuentes los nimeros de conjunto, generalmente
tercetos y duos, y las escenas a solo que presentan vocalmente a los protagonistas, los
cuales generalmente siguen el esquema de soprano para el papel femenino protagonista,

tenor para su pareja y un baritono que interactia entre ambos. El nimero de personajes

o CORTIZO, M2 Encina. “Zarzuela” en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Madrid:
ICCMU, 2002, Vol. 10, pag. 1145.

*2 CORTIZO, M2 Encina. “La zarzuela del siglo XIX. Estado de la cuestién (1832-1856)” en La musica
espafiola en el siglo XIX, Oviedo: Universidad de Oviedo, Servicio de Publicaciones, 1995, pags. 180-181.

*3 CASARES RODICIO, Emilio. “Zarzuela” en Diccionario de la Zarzuela: Espafia e Hispanoamérica. Madrid:
ICCMU, 1995-2002, Vol. Il, p. 1018.
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es abundante, reservandose el virtuosismo vocal a los numeros mas importantes de la

obra.

Musicalmente, las melodias son sencillas, sildbicas y facilmente memorizadas por el
publico, lo cual se ve beneficiado e impulsado por la estrecha colaboracion entre el
libretista y el compositor que favorece una mejor adecuacion de la métrica del verso a la
melodia. Se intercalan los textos declamados que avanzan la accion con las arias,
romanzas, dios y partes cantabiles, escenas contemplativas en las que los personajes
expresan sus sentimientos e intenciones. La orquesta a su vez se caracteriza por ser de
estilo romantico y de influencia italiana, presentando la siguiente plantilla: flautin,
flauta, dos oboes, dos clarinetes, dos fagotes, dos trompas, dos trompetas, tres

trombones, tuba, percusion y cuerda.

Los personajes protagonistas de las tramas no tienen una personalidad desarrollada,
siendo incapaces de evolucionar a lo largo de la trama. La temadtica de la zarzuela
grande se integra asi en el panorama europeo siguiendo fundamentalmente tres
tendencias: la farsa tipica del vaudeville francés, la influencia de los libretos creados por
el dramaturgo Scribe y las comedias de capa y espada del Siglo de Oro espafiol, que

afiaden a la trama seria un contrapunto comico.

La zarzuela grande se construyd sobre los pilares de la musica historica espafiola, la
tonadilla, la danza popular y el folclore popular y urbano, siendo posible su éxito
durante la segunda mitad del siglo XIX gracias a la existencia de una generacion de
musicos y libretistas que supieron renovar con gran talento el género de la zarzuela
siguiendo la nueva via iniciada por Barbieri con su obra Jugar con fuego. Este cambio
fue posible a su vez gracias a una infraestructura musical idonea que facilitdo a los
compositores el estreno de sus zarzuelas. En Madrid los principales teatros en los que se
representaba la zarzuela fueron el Teatro Circo a partir de 1851 y el Teatro de la
Zarzuela desde 1856, contando asimismo el resto de provincias espafiolas con otros
teatros a los que poder llevar las obras estrenadas en la capital. Asi, entre 1850 y 1880
se estrenaron en Espafia aproximadamente mil zarzuelas, entre las que encontramos
obras que siguen el modelo de la zarzuela grande como Los magyares (1857), zarzuela
en cuatro actos de Luis de Olona y Joaquin Gaztambide, El juramento (1858), zarzuela
en tres actos de los mismos autores, y la emblematica Pan y toros (1864), zarzuela en

tres actos con musica de Barbieri y libreto de José Picon.
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Sin embargo, es necesario destacar que los compositores de este periodo no
abandonaron otros modelos formales tras el nacimiento de la zarzuela grande, sino que
ésta coexistid con las zarzuelas en un acto que darian lugar a la aparicion del género
chico a partir de 1867, pudiendo observarse el desarrollo y evolucion de dos tendencias
diferentes en el teatro lirico: “una europeizante que adopta el patron formal francés y
que desemboca en 1851 en el nacimiento de la Zarzuela Grande con el estreno de Jugar
con fuego de Barbieri y Ventura de la Vega; y otra que, tal y como expone Salazar, se
remonta al mundo de populistas como Esteve, Laserna, o Manuel Garcia, y que se
materializa en obras en un acto que desembocaran en el afio 1867 en el establecimiento

del género chico”**

. Las dificultades econdmicas del publico habitual de las zarzuelas se
hicieron notar en la venta de entradas, por lo que los empresarios teatrales tuvieron que
idear una nueva manera de retener al piiblico habitual. Asi, Roger Alier* explica que
los responsables del Teatro de Variedades de Madrid crearon una nueva férmula que les
permitia mantener el nivel de ingresos y la afluencia de espectadores. Surgid entonces el
denominado "teatro por horas" o género chico que ofrecia a los espectadores la
posibilidad de asistir a representaciones de obras mas breves, de aproximadamente una
hora de duracion, pagando entonces la cuarta parte del precio que suponia una entrada
para asistir a una representacion de zarzuela grande. Inicialmente las obras
representadas eran exclusivamente de teatro hablado, pero pronto comenzaron a surgir
zarzuelas adaptadas a esta nueva férmula comercial en la que la brevedad es su
caracteristica esencial. Este tipo de zarzuelas son también denominadas sainetes liricos,
y se engloban a su vez dentro de la amplia definicién del género chico que abarca
igualmente otras obras breves sin musica. La cancion de la Lola, con musica de Chueca
y Valverde y libreto de Ricardo de la Vega, es considerada por los historiadores como el
primer sainete lirico, y tras su estreno en 1880 abrid el camino para la llegada de otras
obras que, siguiendo las mismas caracteristicas y bajo diversas denominaciones,
otorgaron gran renombre al género chico, que domind el panorama del teatro lirico hasta
1910, sin desplazar completamente a la zarzuela grande, pero si relegandola a un
segundo plano hasta su resurgimiento en la primera mitad del siglo XX. Asi, durante la
¢época de hegemonia del género chico encontramos algunos estrenos de zarzuela grande,

que con mayor o menor éxito contribuyeron a que este género no cayera totalmente en

4 CORTIZO, M2 Encina. “La zarzuela del siglo XIX. Estado de la cuestion (1832-1856)"... op. cit., pag. 165.

45 ALIER, Roger. La zarzuela. La historia, los compositores, los intérpretes y los hitos del género lirico
espafiol. Barcelona: Ediciones Robinbook, 2011, p. 77.
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el olvido, pero sin llegar a conseguir superar su crisis. La busqueda de Tomas Breton de
un drama lirico nacional le llevd a estrenar tres zarzuelas en tres actos de tematica
historicista tituladas E/ campanero de Begonia (1878), Corona contra corona (1879) y
Los amores de un principe (1881)*, de las cuales solo la tltima tuvo una buena acogida
por la critica, lo que motivé que Breton abandonase la zarzuela grande para centrarse en
la creacion de la opera nacional a través de su obra Los amantes de Teruel. Sin
embargo, la construccion de un nuevo circo-teatro en Madrid impulsada por el
empresario William Parish contribuiria a la recuperacion de la zarzuela grande gracias a
la programacion de la temporada 1897/1898 en la que se representaron zarzuelas
clasicas en tres actos como Marina, Los diamantes de la corona o El dominé azul,
siendo un gran éxito de publico y critica*’. Segin G. Iberni, las causas de este éxito se
deben a “[...] el agotamiento del publico ante el género chico, el impacto del
naturalismo musical “a la espafiola” y, por ultimo, la critica situacion de la sociedad

hispana del momento [...]"**

. El estreno de Don Lucas del Cigarral de Amadeo Vives
el 18 de febrero de 1899 en el Teatro Parish es un claro ejemplo del enorme éxito que
el género de la zarzuela grande podia aln alcanzar entre el publico y la critica,
constituyendo un prometedor anticipo del resurgimiento de la zarzuela grande.
Asimismo lo considera Eduardo Mufioz que en su critica del estreno en E/ Imparcial del
19 de febrero de 1899 afirma que: “[...] Otras muchas bellezas podian apuntarse; pero
basta lo sefalado para saludar en Vives a un compositor de alientos, a un artista de raza

y casta que contribuird poderosamente a sostener el esplendor y la vitalidad de nuestro

teatro lirico nacional en esta época de glorioso Renacimiento”.

El extenso periodo de vida del género chico fue debido no solo a las mencionadas
dificultades econdmicas del publico, sino al hecho de que tras la revolucion de 1868 los
espectadores preferian obras en las que se trataran temas cotidianos, ambientados en un
contexto contemporaneo y en el que se incluyesen elementos costumbristas y populares,
no solo del folclore tradicional espanol, sino también de la musica popular de las
ciudades, especialmente de la musica que se podia escuchar en los salones de baile” Este

cambio fue apoyado por la burguesia de la época, a la que entretenian los personajes de

4 SANCHEZ, Victor. “La crisis de la zarzuela grande en la obra de Tomas Bretdn”. Cuadernos de musica
iberoamericana, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, Vol. 2-3, 1997, pag. 205.

Y 6. IBERNI, Luis. Ruperto Chapi. Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1995, p. 285.
*® Ibid., p. 286.
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los sainetes por su incultura y simplicidad, considerandose socialmente superior a los
mismos. La construccion del Teatro Apolo, inaugurado en 1873, fue un factor
determinante en el auge del género chico, ya que con el paso de los afios se convirtié en
uno de los teatros de referencia de este género®, cuya desaparicion en 1929 implica la
muerte definitiva del mismo, que ya habia comenzado su progresivo declive a principios
de siglo, derivando hacia el género infimo, las variedades y la revista y siendo a su vez

eclipsado por la opereta y la zarzuela grande.

Las causas que explican la crisis del género chico y el resurgimiento de la zarzuela
grande aun necesitan un estudio de investigacion serio que arroje luz sobre los diversos
procesos de creacion artistica que experimentd la musica espafiola en la primera mitad
del siglo XX, analizando las caracteristicas y elementos comunes que definen e
identifican las obras de zarzuela grande creadas a consecuencia de la recuperacion del
género por una generacion de compositores formada por Amadeo Vives, Pablo Luna,
Pablo Sorozébal, Jos¢é Maria Usandizaga, Manuel Penella y Federico Moreno Torroba
entre otros”’. Como principales causas que explican la paulatina desaparicion del género
chico pueden apuntarse la crisis econémica causada por la llegada del cine que ofrecia
al publico un espectaculo entretenido y barato, la legislacion sobre horarios de cierre de
espectaculos publicos que restringio la actividad de los locales dedicados al género
chico’’, un notable empeoramiento de la calidad dramatica de las zarzuelas debido a la
continua produccién de nuevas obras que se consumian por el publico de forma
inmediata, llegando a estrenarse una media de 225 obras al afio segin Dru Dougherty™>,
la muerte de los principales compositores del que habian dominado la escena durante
finales del siglo XIX™ y el abuso de las tarifas de derechos de autor aplicadas a muchas
obras del género chico que obligo a los empresarios a prescindir de las mismas en favor

de los espectaculos de variedades y el cine™,

49ALIER, Roger. La zarzuela. La historia, los compositores... op. cit., p. 77.

*® SOBRINO SANCHEZ, Ramén. “La crisis del género lirico espafiol en la primera década del siglo XX: una
revision de las fuentes hemerograficas”. Cuadernos de musica iberoamericana, Vol. 2-3, 1997, p. 213.

> Ibid., 220.

> DRU, Dougherty y FRANCISCA VILCHES, Maria. La escena madrilefia entre 1918 y 1926. Madrid:
Fundamentos, 1990, p. 28.

>3 CASARES, Emilio. “Zarzuela” en Diccionario de la Musica Espafiola... op.cit., Vol. 10, p. 1155.

>* SOBRINO SANCHEZ, Ramén. “La crisis del género lirico espafiol...”, op.cit., p. 221.
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Se apunta a que la zarzuela grande resurgi6 a partir de la década de los afios 20 y
coexistio junto a la revista hasta la Guerra Civil, época a partir de la cual el nimero de
estrenos comenzard a decaer hasta convertirse hoy en dia en un género historico cuyos

o , . ’ 55
principales titulos siguen representandose en los teatros™.

> MARCO, Tomas. Historia de la musica espafiola. Op.cit., Vol.6, p. 114.
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I1I. La villana

[1I.1. Argumento

Casilda (soprano) — Labradora y esposa de Peribafiez

Peribafiez (baritono) — Labrador

Don Fadrique (tenor) — Comendador de Ocana

David (bajo) — Mercader judio al servicio del Comendador

Juana Antonia (tiple comica) — Mujer del campo al servicio de Peribafiez

Miguel Angel (tenor) — Cachicdn de la hacienda de Peribafiez y marido de Juana
Antonia

Blasa (tiple) — Tia de Casilda y esposa de Roque

Roque (bajo comico) — Tio de Casilda y esposo de Blasa

El Rey Enrique III de Castilla (bajo)

Labradores y labradoras acomodados, segadores, trilladores, espigadoras, caballeros y
damas de la corte de Enrique III, heraldos, soldados del Rey, ballesteros, oficiantes de la

procesion y gente del pueblo de Toledo.

La accidn se desarrolla a principios del siglo XV.

Acto 1

El primer acto tiene lugar en Ocafia. La obra comienza mostrando a Juana Antonia y
a su marido Miguel Angel, cachican de la hacienda del labrador Peribafiez. Estan
realizando los preparativos de la boda de éste con Casilda. Juana Antonia y Miguel
Angel comentan la magnifica belleza de la futura novia mientras se le une un grupo de
labradores y labradoras. Un coro mixto interno de segadores entona una canciéon popular
sobre bodas y noviazgos mientras que los personajes en escena bailan una danza "a la
manera antigua". Poco a poco los campesinos van llegando y traen consigo dulces para
la celebracion asi como gallinas, palomas, cabritillos y ramos de espigas y amapolas.
Peribafiez entra en escena e invita a los presentes a probar el vino de su bodega en tanto
esperan la llegada de la novia, lo cual da pie a que el coro y Peribafiez entonen una

cancion dedicada al vino, ensalzando las cualidades de éste y el trabajo del labrador.
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Los regalos para el futuro esposo van llegando, y Olmedo, a modo de presente por el

enlace, dedica unas coplas a los novios.

Llega Casilda montada sobre un carro de labranza engalanado para la ocasion,
acompafiada por sus tios Blasa y Roque y por dos mozas. Peribafiez se acerca a ayudarla
a bajar del carro, momento que aprovechan los futuros esposos para cantar su amor y su
dicha. Los novios entran en la ermita para contraer matrimonio, quedando Juana
Antonia y Miguel Angel conversando fuera. Este le cuenta que el Comendador de
Ocafia, Don Fadrique, estd intentando atrapar a un novillo. La conversacion se ve
interrumpida por los cantos de alegria de las gentes que anuncian que Casilda y
Peribafiez ya han contraido matrimonio, pero pronto su alegria se vera perturbada por
los gritos de Miguel Angel y Olmedo que entran anunciando que el Comendador ha
sido herido gravemente por un toro. Los lacayos traen desmayado al Comendador y
Casilda se le acerca para intentar socorrerle. Este queda asombrado por su belleza y se
enamora de ella, envidiando la suerte de Peribafiez. Asi, intentando ganarse la confianza
de éste, se despide prometiéndole varios regalos y su nombramiento como hidalgo,
aduciendo su leal servicio como vasallo. Marcha entonces el Comendador y la

celebracion continua, y Casilda y Peribafiez conversan felices.

Tras una pausa, aparecen en escena Olmedo y Don Fadrique. EI Comendador
confiesa abiertamente su amor por Casilda, finalizando el acto con una melancoélica

cancion de amor.

Acto I1

Cuadro primero

El segundo acto se desarrolla igualmente en Ocafia, comenzando con un pregén en el
que se anuncia que el rey don Enrique marcha a la guerra contra los moros en Jerez y
solicita que se forme una compaiiia de labriegos que le acompafien, de la cual Peribafiez

sera el capitan por orden del Comendador de Ocaiia.

A continuacidon se nos muestra la cocina de la casa de Peribafiez, donde Miguel
Angel, Olmedo, Roque, Blasa y Juana Antonia hablan sobre la guerra y el reclutamiento
de las gentes de la zona para combatir. Entra Peribafiez y Casilda le entrega su capa,
entonando una romanza sobre el amor y la fidelidad que siente hacia él. En ese

momento llama a la puerta de la casa David, un viejo marchante judio que busca lugar
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en el que pasar la noche enviado por el Comendador. Peribafiez le acoge y David quiere
pagar su hospitalidad con unas joyas para Casilda, regalo que en realidad es enviado por
el Comendador. Peribafiez al principio rechaza el presente, pero finalmente acaba

aceptandolo. Se despide de su amada y marcha con los labradores.

Tras la marcha de Peribafiez, Blasa y Roque hablan con David y comentan lo bien
que han sabido engafiar al matrimonio cumpliendo el encargo del Comendador. Roque
va a dar aviso a éste de que el plan ya se ha cumplido y Blasa aprovecha para elogiar al
Comendador ante Casilda. Mientras ambas reposan en su cuarto, Roque abre la puerta al
Comendador que, disfrazado, espera fuera de la casa. Casilda se asoma la ventana y los
ve, confundiéndoles con labradores, pero pronto el Comendador se descubre y pide a
¢ésta que le deje pasar, confesandole su amor y prometiéndole joyas, pero Casilda le

rechaza y llama a los labradores para que la ayuden. El Comendador huye.
Cuadro segundo

En una venta del camino de Ocafia a Toledo beben y hablan Miguel Angel y algunos
labradores. Llega David y comienza a conversar con ellos, pero las burlas de los
borrachos hacen que se inicie una pelea. Peribafiez llega y los separa, recriminando a
David que se comporte de tal manera con los labradores después de la hospitalidad que
le prestaron. David confiesa ante Peribafiez que las joyas que le regal6 eran en realidad
del Comendador, para que Peribafiez dudase de la fidelidad de Casilda y pusiese en

entredicho su honor. Peribafiez jura vengarse y matar al Comendador por su traicion.

Cuadro tercero

Peribafiez regresa a su casa para aclarar lo sucedido. Alli oye a Olmedo entonar una
copla sobre lo ocurrido la noche que se march6 y descubre asi que Casilda le fue fiel y
rechazé al Comendador. Casilda y Peribafiez se reencuentran y se juran de nuevo amor
y fidelidad. Casilda le cuenta que se deshizo de las joyas que le fueron regaladas puesto

que por su condicién de villana y esposa de labrador no debe llevarlas.

Peribafiez se despide nuevamente, pues debe partir a Toledo a presentarse ante el rey
para marchar a la guerra, pero en ese momento entran el Comendador, Blasa, Roque,
Juana Antonia, Miguel Angel y varios labradores y mujeres. EI Comendador nombra
caballero a Peribafiez antes de partir, pero advierte en sus palabras cierto recelo que le
hace sospechar que conoce sus planes para conquistar a Casilda. Mientras, Blasa y
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Roque planean ofrecer de nuevo sus servicios al Comendador para que pueda llegar

hasta Casilda en la ausencia de Peribariez.

Acto II1

Cuadro primero

Juana Antonia se despide de Olmedo porque piensa acompafiar a los hombres a la
guerra. Olmedo, convencido de que debe cumplir con su deber, va a la guerra también.
Entra Casilda triste por la marcha de su marido y reza a la Virgen para que vuelva sano
y salvo. El Comendador se le acerca y le implora que su amor sea correspondido, pero
Casilda le rechaza una vez mas. Al ponerse de rodillas ante ella, el Comendador olvida
su capa en el suelo, y aprovechando un descuido de éste Casilda echa a correr hacia su
casa y cierra la puerta para que no pueda entrar. El Comendador decide entonces entrar
en la casa por la ventana para tomar a Casilda por la fuerza, pero Peribafez que,
preocupado por su mujer y desconfiando de Don Fadrique vuelve a su casa, ve la capa
del Comendador tirada en el suelo y acude rdpidamente forzando la puerta y

desenvainando su espada para socorrer a Casilda.
Cuadro segundo

El ultimo cuadro se desarrolla en la plaza de la catedral de Toledo. Entra el rey
acompafiado de un heraldo, caballeros, guardias, Olmedo, Miguel Angel y Juana
Antonia. El pregonero anuncia la muerte del Comendador de Ocana la noche anterior a
manos de un villano, y sentencia a pena de muerte a quien le acoja o le encubra. A
continuacion llegan Peribafiez y Casilda para confesar el crimen ante el rey. El rey
ordena prenderle por asesinato pero los soldados ruegan que escuche su historia. Asi,
Peribafiez narra lo acontecido y pide que si debe ser ajusticiado entreguen la
recompensa por su captura a su mujer. Casilda y las gentes suplican piedad, y el rey
decide otorgarle el perdon comprendiendo que el crimen fue en defensa de su honor y
de su amor, siendo injusto un castigo. Las gentes alaban al rey mientras la procesion que

sale de la catedral sigue su curso.
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[II. 2. Fuentes

1. Fuentes primarias

Partituras (manuscritas)

Partitura holografa de La villana. Se encuentra en la Biblioteca de Catalunya

(Topografico M 1986).

Los materiales de orquesta se conservan en el archivo del CEDOA en Madrid (5268).

Epistolario

Carta de Guillermo Fernandez-Shaw a Amadeo Vives de 16 de octubre de 1927
(Anexo n® 2).

Carta de Federico Romero a Don José Vives, hijo de Amadeo Vives, de 4 de

diciembre de 1927 (Anexo n° 2).

Ensayos vy articulos del compositor

VIVES, Amadeo. Julia (ensayos literarios). Madrid: Espasa, 1971.

VIVES, Amadeo. Sofia. Madrid: Espasa, 1973.

Primeras ediciones de la partitura

La villana, reduccién para canto y piano>® editada por la Sociedad de Autores

Espafioles, 1927 (Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), signatura M/4877).

La villana, reduccion para canto y piano. Bilbao [etc.]: UME, 1928 (Archivo del
CEDOA) y BNE (signatura MP/1885).

Iconografia

En este apartado se incluyen los esbozos sobre los protagonistas de La villana en el
estreno de 1 de octubre de 1927 en el teatro de la Zarzuela de Madrid realizados por
Rivero G [M] (Anexo n° 3), y las fotografias de la representacion de La villana (Anexo

n°4)

56 . o .
En el catdlogo de la BNE sefialado como “partituras vocales”.
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Edicion del libreto

La villana. Madrid: Sucesores de Rivadeneyra, 1927 (Archivo del CEDOA).

2. Fuentes secundarias

En las fuentes secundarias se incluye la revision hemerografica detallada en el

apartado dedicado a al metodologia del trabajo.

Otras ediciones/adaptaciones de La villana.

Jota castellana, (ed. J. Franco). Bilbao [etc.]: UME [s/d] (Archivo del CEDOA).

La villana, gran seleccion dividida en dos partes para sexteto por J. F. Pacheco.
Seleccion. Bilbao [etc.]: UME, 1927 (Biblioteca de Catalunya (BC) topografico M
3420/22).

Fono grafia57

La villana. Sols. Felisa Herrero, Emilio Sagi-Barba. La voz de su amo AD 5

(Burdeos), 78 rpm, CJ 1013-I1 CJ10-36-11.

La villana. Barcelona: Gramdfono-Odedn, 1929?, 78 rpm (Biblioteca de Catalunya,
topografico RB-PG 1052 y PG 8131).

Discografia

La villana. Dir. Enrique Garcia Asensio, Sols. Montserrat Caballé, Dolores Cava,
Vicente Sardinero, Francisco Ortiz, Antonio Borrés, Jos¢ Manzaneda, Enrique Serra,
Orfed Gracienc, Org. Sinfonica de Barcelona. Madrid: Columbia, DL 1984, 2 discos 33

1/3 rpm, estéreo.

La villana/Bergamino. Dir. Mtro. Martinez, Sols. Pablo Gorjé, Felisa Herrero,
Ocana, Redondo del Castillo, Antonio Palacios, Orq. del Teatro Real de Madrid.
Grabacion realizada en 1927. Barcelona: Blue Moon, DL 2002.

" En el catalogo de la BNE figuran distintos fonogramas que no se incluyen en la lista por tratarse de
secciones de La villana y no la obra completa.
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[11.3. Caracteristicas musicales

Se han apuntado ya algunas de las caracteristicas definitorias del género de la
zarzuela grande en el epigrafe “La zarzuela grande en la restauracion” del presente
trabajo. Sin embargo, es necesario destacar que actualmente no existe ningin estudio
que aporte una definicidon exacta de este género en las primeras décadas del siglo XX, ni
que indique cudles son las caracteristicas que mantiene en comun con la zarzuela grande
iniciada en la segunda mitad del siglo XIX tras el estreno de Jugar con fuego de
Barbieri, y cudles son los nuevos elementos, si es que existen, que presenta tras su
resurgimiento. Se hace por tanto necesario un estudio que compare ambos géneros en
sus diferentes épocas y las diferentes aportaciones al género que aparecieron a lo largo
de distintas décadas, a fin de aportar una definicion sobre la zarzuela grande en el siglo
XX, su evolucion y sus circunstancias. Tal labor excede el objeto del presente del
trabajo, pero se presenta como una nueva via de investigacion abierta a futuros estudios.
Es por ello que para exponer las caracteristicas musicales de la zarzuela La villana se
partird de la comparacion de la misma con los elementos que definen el género de la
zarzuela grande en la segunda mitad del siglo XIX, aportados por Maria Encina
Cortizo™® y completados con la descripciéon de Victor Sanchez’” en su articulo sobre la

zarzuela de Vives Talisman:

* La zarzuela grande amplia la forma de la zarzuela restaurada de dos a tres actos,
caracteristica que se mantiene en La villana, que cuenta con tres actos, el segundo

dividido en tres cuadros y el tercero en dos.

* Utilizacién de una orquesta romantica con la siguiente plantilla: flautin, flauta,
clarinetes, oboes, fagotes, trompas, trompetas, trombones, tuba, percusion y cuerda
completa. Tal esquema se repite en la orquesta de La villana, a la que se afade la
celesta, siendo la plantilla completa la siguiente: flautin, flauta, dos oboes, dos
clarinetes, fagot, dos trompas, dos cornetines, tres trombones, timbales, percusion,

celesta y cuerda.

> CORTIZO, M2 Encina. “La zarzuela del siglo XIX. Estado de la cuestidn (1832-1856)". Op. cit., pags. 190-
194.

>? SANCHEZ SANCHEZ, Victor. “Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talismdn de Vives, como
modelo para el Teatro Lirico Nacional” en Musica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939. Madrid:
ICCMU, 2009, pags. 529-548.
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 Utilizacién de coros para la apertura y cierre de la gran forma. Este elemento
cobra especial relevancia en la obra de Vives, donde el coro tiene una presencia
destacada a lo largo de la obra, estando presente no solo en el inicio del primer acto en
el que se prepara la boda de Casilda y Peribafiez, y al final del tercero, con un coro de
ballesteros que suplica piedad para el protagonista, sino que también aparece en varias
escenas subrayando el dramatismo de las mismas, como la marcha de Peribafiez a la
guerra o participando en escenas costumbristas sobre la vida en el campo. Puede
sefalarse como una constante en las obras de este género de Amadeo Vives, debido
probablemente a su experiencia en la composicion de obras para coro adquirida en el

Orfe6 Catala®.

* La utilizacion del concertante para cerrar el segundo acto es habitual en el
género de zarzuela grande, y al igual ocurre en La villana, donde numerosos personajes
participan en el concertante que finaliza el acto segundo, elevando la tension del

conflicto que finalmente se resolvera en el acto tercero.

* La estructura clédsica de una pareja protagonista soprano y tenor, y un baritono
que da la réplica a ambos, se ve alterada en La villana, donde, si bien el personaje de
Casilda requiere una voz de soprano, Peribafiez es baritono, y su antagonista, Don

Fadrique, un tenor.

» Utilizacion de nUmeros de conjunto entre voces de distintos registros,
fundamentalmente tercetos y duos. En La villana encontramos numerosos ejemplos de
duos, como el del primer acto entre Peribafiez (baritono) y Casilda (soprano) o el duo de
David (bajo) y Peribafiez (baritono) en el segundo cuadro del segundo acto. Los
nimeros a solo que presentan vocalmente a los personajes son habituales en el género, y
en La villana cada uno de los personajes principales canta una romanza en la que
expone sus sentimientos e intenciones, asi Peribafiez entona el “Canto al vino”, en el
brindis del primer acto, don Fadrique la endecha “Tus ojos me miraron”, Casilda la
“Cancion de la capa”, y el judio David la “Cancién de las joyas”, a través de la cual se

presenta el personaje.

® vives expreso su predileccién por los coros en uno de sus ensayos titulado “Importancia del coro en el
arte lirico”, en Julia, op.cit., pags. 95-99, texto que leyé en una velada dedicada al coro del Teatro
Victoria de Buenos Aires, y en el que explica cudl considera que es la funcion del coro y el papel que
cumple dentro de la obra lirica: “[...] El coro estd llevado a representar en el porvenir un papel cada vez
mds importante (...) volvera a ser lo que fue entre los griegos: “la voz de la conciencia colectiva” (...)
expresa grandes momentos de entusiasmo, exclamaciones de alegria, gritos de terror o cantos de
victoria (...) Y para conseguir estos momentos nada tiene la eficacia del coro [...]".
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 Las melodias tienden a la sencillez’' y suelen ser sildbicas. La estrecha
colaboracion entre Vives y los libretistas Federico Romero y Guillermo Fernandez-
Shaw favorece la adecuacion del texto a la melodia, a la vez que se cuida la calidad
literaria del libreto, cuya adaptacion de la obra de Lope de Vega alabd la critica tras su

estreno (Véase el epigrafe de este trabajo titulado “Recepcion y circulacion”).

* La musica contribuye a la creacion de situaciones dramadticas. Un ejemplo de
ello lo subraya el compositor Juan José Mantecon una critica publicada en La Voz: “[...]
la viril y recia célera del marido al que quieren engafiar estalla en amplias frases

, 4. . 62
melddicas, intensamente subrayadas por la orquesta [...]"".

* La combinaciéon de episodios que avanzan la accidon, es decir, de texto
declamado, con episodios contemplativos de romanzas, duos y partes cantabiles. En el
caso de La villana, la parte de texto hablado es muy reducida en comparacion con otras
zarzuelas, lo que llevé a parte de la prensa a considerarla como una dpera, tal y como se

explica en el epigrafe titulado “Recepcion y circulacion”.

* La obra debe pertenecer a un ambito sentimental ligado a la vida humana, que
pretende involucrar y emocionar al publico. En la evolucion de la zarzuela grande se
aprecian obras en las que la tendencia hacia el melodrama sentimental llega a desfigurar

. J 63 .
los limites entre la zarzuela y la 6pera”™, como ocurre en La villana.

* Los personajes aparecen retratados de una manera més plana y lineal en
comparacion con la profundidad psicoldgica de los creados originariamente por Lope de
Vega (Véase el epigrafe “La adaptacion de Peribafiez”). Los personajes a menudo
representan virtudes o defectos humanos que hacen al publico posicionarse en favor de
uno u otro desde el comienzo de la trama. En el caso de La villana, Peribaiez
representaria al héroe, la valentia y el coraje, Casilda la virtud y la fidelidad, y el
Comendador el deseo impulsivo e insensato que le conduce irremediablemente a su

final.

® |a vocacién de Vives por escribir musica para el publico popular se resume en la siguiente frase
recogida por Tomas Borras (“Los colaboradores literarios de Amadeo Vives”, en Amadeo Vives. Radio
Nacional de Espafia, op.cit.,, p. 58): “Si una obra no la cantan las cocineras a la semana siguiente al
estreno, es obra muerta”.

62 MANTECON, Juan José. “La villana” del ilustre compositor Amadeo Vives”. La Voz, 3 de octubre de
1927.

63 CORTIZO, M2 Encina. “La bruja, una zarzuela grande finisecular”, en La Bruja. XI Temporada del
Festival de Teatro Lirico Espafiol de Asturias, Teatro Campoamor de Oviedo, 2004, p. 9.
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En definitiva, una “obra ambiciosa musical y dramaticamente”, en palabras de
Sanchez, una zarzuela capaz “de satisfacer tanto a los intelectuales como al gran
publico™®.

Ademés de estas caracteristicas propias del género de zarzuela grande, deben

afiadirse otras sefialadas por Iberni® y Sanchez:

* El espiritu renacentista presente en toda la obra, especialmente en el tratamiento
ritmico y orquestal, asi como en la introducciéon de danzas inspiradas en la época
renacentista que en el libreto aparecen como “danzas a la manera antigua”. En este
sentido afiade Iberni que Vives encuentra en la historia musical de nuestro pais una
inspiracion similar a la que puede encontrarse en obras de Salvador Bacarisse, Manuel

de Falla o Joaquin Rodrigo.

* Utilizacién de recursos veristas, presentes en varios momentos de la zarzuela
como el “Canto a la capa” de Casilda, y su dio con el Comendador al inicio del acto
tercero. Asimismo se aprecia la influencia del estilo melodramatico italiano en el

apotedsico final.
* Gran exigencia vocal para las voces protagonistas.

* La adaptacion de textos de autores del Siglo de Oro espafiol y la ambientacion
historicista es una constante en el género de zarzuela grande de Vives (Véase el
catalogo, anexo n° 1).

Cabe igualmente apuntar la inclusion en la zarzuela de elementos de musica
popular® y cierta influencia de la opereta, tal y como sefiala Juan José Mantecon en la

critica ya mencionada en el periddico La Voz: “[...] Vives, si lo hubiera creido

® SANCHEZ SANCHEZ, Victor. “Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talisman de Vives, como
modelo para el Teatro Lirico Nacional” .... op. cit.

®G. IBERNI, Luis. “La villana” en Diccionario de la Zarzuela... op.cit., pags. 976-977.

® vives explica lo siguiente sobre un nimero incluido en la zarzuela en una carta de 5 de febrero de
1927 dirigida a Federico Romero y Guillermo Fernandez-Shaw: “(..) Mando ampliacién del primer
cantable con el adjunto monstruo, que es letra del baile. El baile es una jota castellana (muy distinta de
la aragonesa) y a la que por primera vez se pone en circulacién en La villana. La letra del monstruo
adjunto es copla de la jota y deberia, a mi me parece, referirse a las despedidas de los soldados de sus
novias y madres. Estas despedidas fueron en Catalufia origen de las fiestas que llamamos “Caramellas” y
que tienen lugar siempre el sabado de Gloria (..)”. Carta reproducida en FERNANDEZ-SHAW, Félix.
“Retazos de una correspondencia”, en Amadeo Vives, Radio Nacional de Espafia, op.cit., p. 31.
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conveniente, podia haber desechado ciertos topicos, que no ignora cuales son: la

marchita de opereta, la frase de melodismo facil y dulzon [...]"°".

[1I. 4. De Peribdiniez a La villana. La adaptacion de
la obra de Lope de Vega

La adaptacion respeta la esencia de la historia de Peribariez escrita por Lope de
Vega®. Se mantiene la estructura en tres actos que se corresponden con el desarrollo,
nudo y desenlace, y las ciudades en las que se desarrolla la accion, Ocafia y Toledo, si
bien dentro de éstas existen varias localizaciones en Peribdiiez que se omiten en La
villana en favor de la unidad dramatica, lo cual puede explicarse debido a las
dificultades de cambio de decorado durante el transcurso de la zarzuela. En cuanto a la
época, puede afirmarse que ambas historias transcurren en los mismos afios, ya que en
el libreto de La villana se especifica que la accion transcurre a principios del siglo XV,
y aunque Lope de Vega no indique directamente la fecha en la que se ambienta su
tragicomedia, podemos averiguarla a través de las palabras de Leonardo, un personaje
de la obra, que menciona lo siguiente: “El Rey Enrique el Tercero/que hoy el Justiciero
llaman/ porque Catén y Aristides/ en la equidad no igualan,/el afio de cuatrocientos y
seis sobre mil, estaba” (Acto III, Escena I, vv. 10-14), de forma que puede concluirse
que la accion transcurre en el afio 1406, lo cual ademds encaja con las fechas del

reinado de Enrique III de Castilla, que tuvo lugar entre los afios 1390 y 1406%°.

El argumento de ambas historias es fundamentalmente el mismo: Peribanez se casa
con Casilda. El mismo dia de la boda el Comendador de Ocafia es herido por un toro,
Casilda se acerca para intentar ayudarle y el Comendador se enamora de ella, poniendo
en marcha una serie de estrategias para conquistarla hasta que Peribanez, consciente de

las intenciones de éste y para defender su honor y a su mujer, le mata, obteniendo al

®7 MANTECON, Juan José. “La villana” del ilustre compositor Amadeo Vives”. Op.cit.

%8 | apartado relativo a la gestacion de la obra estd pendiente de revision del libro recientemente
publicado La aventura de la zarzuela (memorias de un libretista), de Guillermo Ferndndez-Shaw (Madrid:
Ediciones del Orto, 2012), cuyo sistema de distribucion ha impedido su consulta antes del depésito del
trabajo.

* MITRE FERNANDEZ, Emilio. “Las Cortes de Castilla y las relaciones exteriores en la Baja Edad Media. El
modelo de Enrique llI”. Hispania: Revista espafiola de historia, Vol. 59, n2201, 1999, pdags. 115-148.
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final de la historia el perdon del Rey por el crimen cometido. Pese a que los tres
personajes principales son los mismos en las dos obras, los personajes secundarios han
sido modificados, suprimiendo unos y afadiendo otros en La villana. Las diferencias

entre personajes pueden resumirse asi:

* Blasa y Roque, los tios de Casilda en La villana son un desdoblamiento del
personaje de Inés, su prima en Peribdiiez. Pese a este cambio, los personajes cumplen la
misma funcion en ambas obras, sirviendo de ayuda al Comendador en sus planes

traicionando la confianza de Casilda, que no sospecha de ellos.

* Olmedo, Miguel Angel y Juana Antonia, personajes afiadidos en La villana que no
existen en la obra de Lope. Se trata fundamentalmente de personajes secundarios que
pronuncian algunas frases graciosas en la zarzuela, pero sin que puedan llegar a
considerarse comicos y sin tener un peso relevante en la misma. En Peribdriez
personajes secundarios similares serian Constanza, Bartolo y un Cura, teniendo
precisamente este ultimo en la obra la indicacion “a lo gracioso”. Musicalmente podria
explicarse este cambio por la inclusion de personajes bufos, de baja condicion social,
caracteristicos de la zarzuela espafiola, que hacen de contrapunto a la pareja

protagonista.

* El personaje de David, un viejo judio marchante, es una de las diferencias
fundamentales entre ambas obras, puesto que la intervencion del mismo da lugar a un
cambio en el desarrollo de la trama que difiere completamente de la obra de Lope de
Vega, como se verd en el andlisis comparado de los tres actos. David vendria a sustituir
a Lujan y Leonado, originarios de la obra de Lope, quienes cumplen los encargos del
Comendador. La introduccion de este personaje ha sido en ocasiones criticado en la
prensa, no solo por el papel que juega en el desarrollo argumental, como afirma Antonio
Fernandez Cid en ABC™: “[...] el personaje del judio es, con todo los respetos, un puro
absurdo [...]”, sino también por el hecho de que se asocie el judaismo a un personaje
traicionero que emplea el engafio para cumplir el encargo del Comendador. En este

sentido Martin Bermiidez afirma lo siguiente en Resesia’': “[...] resulta hoy repugnante

70 FERNANDEZ-CID, Antonio. “La villana”, de Vives, una reposicién lirica de altura”. ABC, 6 de febrero de
1984.

"t MARTIN BERMUDEZ, Santiago. “La villana”: nadie recordaba jcémo era!”. Resefia, n250, mayo-junio
1984, pags. 24-25.
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ese racismo esencial de la obra [...]”. La decision de incorporar este personaje al
libreto quiza tenga relacion con el antisemitismo de intelectuales como Pio Baroja’> con
los que Vives tuvo relacion, entendiendo en ese caso que el personaje tiene un valor
ideologico, segun apuntan Ricardo de la Fuente Ballesteros y Fabian Gutiérrez Florez”.
Sin embargo, el compositor no da muestras de compartir la ideologia antisemita en
ninguno de sus escritos, y resulta mas plausible entender que tal personaje responde
simplemente a la necesidad de crear nuevas escenas que sustituyan al pasaje del pintor y
el Comendador en la obra original de Lope de Vega, evitindose asi el tener que
introducir en escena una nueva localizacion que interrumpiria la unidad dramaética de la
zarzuela. Esta hipétesis se veria reafirmada por el hecho de que el antisemitismo es un
elemento que ya se encuentra presente en la obra de Lope de Vega, y no es por lo tanto
un afiadido del compositor. El propio Lope introduce en su obra frases que aluden al
concepto de limpieza de sangre, es decir, a la ausencia de ascendientes de sangre judia o
musulmana. Es el caso del alegato de defensa que pronuncia Peribafiez ante los reyes
por ser acusado del asesinato del Comendador: “Yo soy un hombre/aunque de villana
casta/limpio de sangre, y jamas/de hebrea o mora manchada” (Acto III, Escena XXVII,
vv. 947-950). El hecho de que Peribafiez alegue limpieza de sangre en su defensa es un
ejemplo claro de que tal concepto se asociaba con la honorabilidad, las buenas
costumbres y la moral, y que el ser cristiano viejo puede contribuir a otorgarle el perdon
real. Asi, siguiendo la légica de la época en la que se ambienta la obra y el
antisemitismo presente en la misma, la introduccioén de un personaje judio pudo parecer
lo mas acertado a los autores, puesto que se trata de un personaje tipico del Toledo de

principios del siglo XV, tal y como sefiala Manuel Lagos’”.

* El coro juega un papel relevante a lo largo de toda la zarzuela, al contrario que en la
obra de Lope de Vega, estando presente al principio del primer acto, que comienza con
los preparativos de la boda, y al final del tercer acto, implorando al Rey perdon para

Peribafiez. Ademas aparece en numerosas escenas costumbristas que describen y

72 E| pensamiento antisemita de Pio Baroja queda expuesto en su obra Comunistas, judios y demds ralea.
Valladolid: Reconquista, 1938. Existe al respecto un interesante andlisis realizado por José Schraibman
titulado “El tema judio en “la generacidn del 98", en Los judios en la Espafia contempordnea: historia y
visiones, 1898-1998, Universidad de Castilla-La Mancha, 2000, pags. 61-74.

* FUENTE BALLESTEROS, Ricardo de la y GUTIERREZ FLOREZ, Fabian. “De la comedia 4urea a la zarzuela:
Peribdfez frente a La villana”, op.cit., p. 389.

7 LAGOS, Manuel. “A Peribafiez le sienta bien la musica. Del texto de Lope a la zarzuela La villana”,
op.cit., p. 234.
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ensalzan el trabajo del labrador y la vida del campo a lo largo de la obra, y afiade
igualmente dramatismo a escenas de tension, como ocurre en el primer acto cuando el
Comendador es herido por un toro o en el cuadro tercero del segundo acto en el que
Peribafiez se despide de Casilda para marchar a la guerra. La importancia del coro en la
obra de Vives ya ha sido subrayada en el epigrafe dedicado a las caracteristicas

musicales de La villana.

* El personaje de la Reina que aparece en Peribdiiez se suprime en La villana, y su
lugar es ocupado por un coro de ballesteros, aunque la funcién de ambos personajes sea
similar, pues convencen al Rey de que escuche la historia de Peribafiez antes de
prenderle, y consideran justa su defensa ante el Comendador. Ahora bien, en Peribariez
el personaje de la Reina tiene mayor peso puesto que el Rey le pregunta por su opinion
al respecto del suceso, siendo su respuesta relevante y decisiva para el perdon real.
Ademas, la Reina regala a Casilda cuatro vestidos, continuando asi con la simbologia de
las prendas de ropa presente en toda la obra de Lope, y en menor medida en La villana,

como se analizara mas adelante.

El andlisis comparado de las obras revela cambios en el desarrollo de la trama,
debidos fundamentalmente al publico al que iban destinadas, puesto que los valores
morales de la sociedad de la primera mitad del siglo XX ya no son los mismos que los
imperantes en la época de Lope. Estos cambios afectan a la adaptacion de la obra y a su
conversion en zarzuela, ya que en La villana impera el conflicto pasional y la defensa
del amor entre Peribafiez y Casilda, al contrario de lo que ocurre en la obra de Lope,
donde el tema central es un conflicto social, la defensa de la honra, lo que lleva a
Peribafiez a urdir un plan que le permita vengarse del Comendador y evitar el deshonor
sin que el crimen pueda ser considerado como un atentando contra la sociedad
estamental de la época. Ademas, la busqueda de la unidad dramética por parte de los
libretistas les llevd a suprimir varias escenas””. Pueden observarse las siguientes

diferencias en el desarrollo argumental:

> Los propios libretistas explican en una entrevista para el periddico ABC (ROMERO, Federico y
FERNANDEZ-SHAW, Guillermo. “Autocriticas”. ABC, 29 de septiembre de 1927) los principales problemas
que les planted la adaptacion de la obra de Lope: “(...) La multiplicacion de cuadros, el constante ir y
venir, con la imaginacién, del labriego a sefior, y del sefior al labriego, la repeticion de reflexiones y
mondlogos que en la obra de Lope la avaloran, por ser meritisimas de su genialidad de dramaturgo y
poeta, pero que en una obra musical producirian confusion y fatiga, eran escollos graves para la
realizacién de nuestro empefio (...)".
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* En La villana la accién comienza con los preparativos de la boda de Peribafiez y
Casilda, lo que da pie a la introduccidén de escenas costumbristas y a la comentada
introduccion del coro. Por el contrario, la accién en la obra original comienza tras la
boda, aunque en ambas los protagonistas tienen un extenso didlogo en el que comentan
su amor y su dicha, ocurriendo después el suceso del ataque del toro al Comendador,
tras el cual éste y Casilda se conocen, enamordndose el Comendador desde ese

momento de ella.

* El primer acto de Peribdiiez es mas extenso que el primero de La villana, e incluye
diferentes localizaciones mientras que en la zarzuela el primer acto solo tiene lugar en la
casa de Peribanez en Ocana. En la obra de Lope de Vega, después de que el
Comendador conoce a Casilda, se suceden varias escenas en casa de éste, en las que
comenta con su lacayo Lujan cémo puede ganarse la confianza de Peribanez para
acercarse a su esposa, y en la que el lacayo le da la idea de regalar al marido una pareja
de mulas y unas joyas a la esposa. A la vez Casilda le pide a Peribafiez que pida
prestados al Comendador reposteros y alfombras con los que adornar el carro para ir a
Toledo a la fiesta de la Virgen del Sagrario, con lo cual después se introduce una escena
en la que Peribafiez acude a casa del Comendador a pedirselos. El acto finaliza con el
matrimonio paseando por Toledo y el Comendador siguiéndoles, acompafiado de un
pintor al que encarga que realice un retrato de Casilda. En La villana, el primer acto es
mas lineal, sin que ocurran mas sucesos después del enamoramiento del Comendador,
sino que el didlogo contintia a partir de ahi y es el Comendador el que directamente
ofrece varios regalos a Peribafiez y promete nombrarle hidalgo. El acto finaliza con una

endecha en la que el Comendador canta su amor a Casilda.

* En la obra original el segundo acto comienza en la sala de juntas de una cofradia en
Ocafia donde Peribafiez y los cofrades acuerdan encargar una nueva imagen del santo
patron. A continuacion, el Comendador ayudado por Lujan, que se ha infiltrado como
un segador mas en la finca de Peribafiez, intenta entrar en la casa para conseguir a
Casilda, pero ésta les descubre, creyendo al principio que son labradores, aunque
después el Comendador descubre su verdadera identidad y Casilda pide ayuda a los
labradores. El Comendador decidird entonces nombrar a Peribafiez capitan de una
cuadrilla de hombres que el Rey le ha ordenador mandar para luchar en la guerra,
asegurandose asi la ausencia de Peribafiez. Entre tanto éste acude a casa del pintor en
Toledo, y alli descubre el cuadro de Casilda que el Comendador ordené pintar. Tras
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haber descubierto las intenciones del Comendador, Peribafiez vuelve rapido a su casa 'y
se alegra de reencontrarse con Casilda, finalizando el acto con la llega del Comendador

a la casa del matrimonio.

Este acto difiere bastante del segundo de La villana, que comienza con un pregén
que anuncia el reclutamiento de hombres para la guerra, suprimiéndose la escena de la
cofradia y del pintor, y en lugar de ello aparece el personaje de David, el marchante
judio que, mandado por el Comendador, busca cobijo y paga la hospitalidad de
Peribafiez con joyas para Casilda. Con este pasaje se consigue reducir el nimero de
localizaciones del acto, de forma que la accion se desarrolla en casa de Peribafiez. Tras
partir éste, sin que se indique con claridad a donde va, el Comendador, ayudado por el
judio, intenta entrar en la casa, ocurriendo los acontecimientos de igual manera que la
obra original, pero sustituyendo la intervencion de Lujan por la del judio. A
continuacién se cambia de localizacion en la zarzuela y la accion se desarrolla en una
venta donde se encuentra Peribafiez y a la que acude el judio para confesarle los planes
del Comendador. Asi, los actos de ambas obras vuelven a coincidir en el final, con la
vuelta de Peribafiez a casa, el reecuentro con Casilda y la llegada del Comendador, si
bien en La villana, antes de finalizar, el Comendador ya nombra capitan a Peribafez. Se
observa por lo tanto un desarrollo de los acontecimientos mas precipitado en la zarzuela
que en la obra de Lope, estando mejor definidos los caracteres y acciones de los
personajes en esta ultima, puesto que en La villana resulta quiza forzada la confesion

. ’ L 76
del judio que desencadena la vuelta de Peribafiez a su casa’.

’® Esta cuestion también preocupaba a Vives y a los libretistas, tal y como narra Federico Romero a Vives
en una carta de 6 de mayo de 1927: “estamos absolutamente de acuerdo con que no esta justificada la
repentina traicion de David a Don Fadrique. Esta tarde — libres ya de la preocupacion de los cantables a
que dimos ayer — nos ocuparemos de planear la nueva escena, que todavia no sabemos hacia dénde la
orientaremos, pero quede usted seguro de que no la daremos por buena mientras no prepare
debidamente el formidable duo de David y Peribafiez”. Esta carta se encuentra reproducida en G.
IBERNI, Luis. “La villana”, en Diccionario de la Zarzuela... op.cit., pag. Vol. Il, pag. 975.

Sobre el mismo tema, Vives propone en una carta a sus colaboradores, sin fecha determinada, la
siguiente solucidn: “[...] Para que no haya que modificar nada del cantable se me ocurre lo siguiente por
si les parece bien. Después de que David, movido por la rabia, ha soltado a Peribafiez la bomba de lo de
su mujer y don Fadrique, al ver el efecto explosivo de sus palabras en el animo de Peribafiez puede
reaccionar un momento y en un aparte dar a entender que comprende que al Comendador no le hara
mucha gracia lo ocurrido si llega a averiguar, y entonces puede hipdcritamente intentar armar a
Peribdfiez, lo cual a Peribafiez le exaspera aun mds, dando lugar al comienzo del nimero con la palabra
“malvado” [..]”. La carta estd reproducida en FERNANDEZ-SHAW, Félix. “Retazos de una
correspondencia”, en Amadeo Vives. Radio Nacional de Espafa, 1974, p. 32
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* El final de la historia resulta mas desarrollado y elaborado en la obra de Lope de
Vega. El tercer acto comienza con una conversacion en la que el Comendador le cuenta
a Leonado que ha nombrado capitdn a Peribafiez. Es entonces cuando éste entra en
escena para despedirse del Comendador antes de partir a la guerra, pidiéndole que le
cifia la espada antes de marchar. Leonardo acuerda con Inés, a cambio de casarse con
ella, que por la noche les abra la puerta de la casa para que el Comendador pueda ver a
Casilda, estableciendo como sefal la cancidon que unos musicos cantardn. Creyendo a
Peribaiiez lejos, el Comendador va a la casa por la noche e Inés les abre la puerta ante la
sorpresa de Casilda, que rechaza nuevamente al Comendador. Sin embargo, Peribanez
ha regresado a Ocafa desconfiando de las intenciones del Comendador, y entra a su
casa saltando la tapia a través de la huerta vecina de Anton. Al entrar, sorprende al
Comendador y le mata, asesinando después a Inés y a Lujan por traicion. Finalmente,
Peribafiez acude al alcazar de Toledo a presentarse ante los reyes. Peribafez cuenta su

historia, conmueve a la reina, y el rey decide otorgarle el perdon.

En La villana el final se desarrolla de una manera mas sencilla y rapida: Casilda se
encuentra rezando en el patio de su casa cuando se le acerca por la espalda el
Comendador, ella huye hacia su casa y cierra con llave, pero el Comendador entra por la
ventana. Peribafiez, que habia regresado a su casa, al igual que en la obra original por
las sospechas hacia el Comendador, ve la capa de éste en el suelo del patio de su casa 'y
fuerza la puerta para entrar, dando muerte al Comendador, pero sin que este hecho se
represente en escena y sin que los protagonistas medien palabra, al contrario que en la
obra original en la que el Comendador antes de morir perdona a Peribafiez pues
considera justo el castigo. Como ya se ha mencionado en el andlisis de los personajes,
en la escena final de La villana no aparece la reina, y es el coro de ballesteros el que
implora piedad para Peribafiez. El rey, convencido por su historia y haciendo gala de su

fama de justiciero, le perdona, lo que ofrece un final apotedsico y triunfal a la zarzuela.

Existen pues numerosas diferencias entre ambas obras justificadas por un lado por
las exigencias de la representacion de la zarzuela, y por otro por el contexto social del
publico destinatario de las mismas, que tal y como apuntan Fabian Gutiérrez Florez y

Ricardo de la Fuente Ballesteros’’, implica un cambio de perspectiva en las dos obras:

"7 FUENTE BALLESTEROS, Ricardo de la y GUTIERREZ FLOREZ, Fabian. “De la comedia 4urea a la zarzuela:
Peribdafez frente a La villana”... op.cit., p. 386.
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de honor-amor en Peribariez a amor-honor en La villana. Ello es debido al uso habitual
del amor y los conflictos derivados de éste como argumento de las zarzuelas, siendo sin
embargo la obra de Lope de Vega una comedia did4ctica en la que el mensaje es el
triunfo de la virtud frente al castigo del vicio’®. Esta idea aparece un tanto difuminada
en La villana debido a la eliminacidon de varias escenas y del simbolismo presente en

ellas.
Los resultados del estudio comparado de las dos obras son los siguientes:

* El hecho del cambio del titulo, de Peribdiiez y el Comendador de Ocaiia a La
villana, puede considerarse como una muestra de ese cambio de perspectiva, ya que en
la obra de Lope de Vega se acentiia el protagonismo de la parte masculina y en
consecuencia, se acentiia el conflicto de clases sociales entre ambos y el problema de la
defensa de la honra se sitGia en primer plano. Sin embargo, al colocar en el titulo a la
protagonista femenina, se indica asi el tema central de la obra sera el conflicto pasional
que Casilda vive debatiéndose entre el amor y fidelidad hacia su marido y el acoso que

sufre por parte del Comendador, el sefior del que Peribafiez es vasallo.

* La eliminacién de numerosas escenas cortesanas que transcurren en la casa del
Comendador, asi como las escenas finales de su muerte, implican la supresion de gran
parte de la psicologia de este personaje que Lope de Vega intentd representar como un
hombre, pese a todo, humano y bondadoso, que pide perdon a Peribafiez antes de morir
y acepta como justo su castigo’’, pues el haberse enamorado de Casilda le hace actuar
de forma irreflexiva, frente a la discrecion y prudencia de Peribafiez, que es
recompensada al final de la obra. Sin embargo, en La villana el Comendador es un
personaje mas plano, que actia simplemente como un enamorado que aprovecha la
noche para intentar conquistar a Casilda, y que en ello encuentra la muerta a manos de
Peribafiez. A su vez, la supresion de estas escenas hace recaer el protagonismo en la
pareja de personajes principales, Casilda y Peribafiez, acentuando atin mas el ambiente

rural, el amor al campo y los valores de la vida campesina®. Es por ello que en La

8 SANCHEZ ROMERALO, Antonio (ed.). Lope de Vega: el teatro. Madrid: Taurus, 1989, Vol. Il, .p. 228.
7 VEGA, Lope de. Peribdfiez y el Comendador de Ocafia. Op.cit., p. 187

% |as declaraciones de Federico Romero y Guillermo Fernandez-Shaw en ABC (ROMERO, Federico y
FERNANDEZ-SHAW, Guillermo. “Autocriticas”. Op.cit.) dejan claro este extremo: “[...] De aqui nuestro
propésito, desde el primer momento, de unificar el ambiente, tomando de los dos que juegan en
Peribdfez, el que presenta mas acusado sabor lirico: el rural y villanesco. La declaraciéon con que Lope
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villana no se ha eliminado la escena en la que Peribafiez y Casilda alaban su amor
comparandolo con diferentes elementos del campo y la vida castellana, plagado de
imagenes relativas a la vida familiar, y en la que Edward M. Wilson®' ha distinguido
dos elementos diferentes: por un lado, el discurso de Peribafiez, que compara a Casilda
con los frutos de la tierra y del trabajo del labriego, y por otro el de Casilda, que
compara a Peribafiez con las diversiones y adornos de la vida campesina. Asi se

encuentran dos perspectivas diferentes de la vida en el campo.

* El conflicto social entre distintos estamentos, sefior feudal y villano, se ve mas
atenuado en La villana, debido a la eliminaciéon de abundante simbologia que utiliza
Lope de Vega para recalcar la diferencia social. En la obra de Lope, uno de los
elementos fundamentales de la trama es la discrecion de Peribafiez, que Jos¢ Maria

Ruano de la Haza ha calificado como “malicia campesina”®

, pues uno de los mensajes
principales de la obra es demostrar que la gente sencilla también tiene honor y derecho a
defenderlo. Es por ello que Peribafiez idea un plan que le permita matar al Comendador
sin que ello suponga a los ojos de la sociedad un atentado contra el orden social
establecido, y para ello se le ocurre pedirle al Comendador que le arme antes de partir a
la guerra, lo que a la vista de sus compafieros labradores, que no entienden de
cuestiones de honor ni de ceremonias caballerescas, supone elevar a Peribafiez de rango
social, de villano a hidalgo. Tal y como sefiala Ruano de la Haza, las intenciones de
Peribafiez son dos: “[...] matar al Comendador sin que su accioén sea considerada por
sus paisanos como un acto de insubordinacion civil, y justificar esta accion legalmente

ante los tribunales del Rey [...]"*

. En La villana el ardid de Peribafiez queda diluido, y
es el propio Comendador el que promete a Peribanez, ya al final del Acto I, que le
nombrard hidalgo. La razén puede deberse a que los autores, conociendo la simbologia
de Lope de Vega, han querido mostrar claramente al publico de la zarzuela las
intenciones de Peribafiez, puesto que el tema principal para ellos no es ya el mecanismo

que debe encontrar Peribafiez para salvar su honor segin las normas de su época, sino la

pinta el amor de los rusticos por sus campos, sus aperos y su hogar nos ha sugerido la inclinacién por
este ambiente, perfumado por un aroma de égloga [...]".

8 MERYON WILSON, Edward. “El Lenguaje de Peribafiez”, en Historia y critica de la literatura espafiola,
Vol.3, Tomo 1, 1983,p. 357-358.

2 RUANO DE LA HAZA, José Maria. “La ambigliedad de Peribanez”, en Historia y critica de la literatura
espafola, Vol.3, Tomo 2, 1992, p. 192.

® Ibid., p. 195.
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defensa del amor. Igualmente se aprecia que en la zarzuela Peribafiez aparece mas como
una figura heroica, que fuerza la puerta y entra en su casa a matar al Comendador,
mientras que en la obra de Lope aparece mas humanizado, puesto que expresa sus dudas

y su temor antes de entrar en la casa a cumplir su venganza.

e Segln ha sefialado Pablo Bilsky®, las vestimentas, los adornos personales y las
herramientas de trabajo son signos que identifican a cada personaje con su estamento
social, de ahi el parlamento de Casilda en el que afirma que prefiere la capa sencilla de
Peribafiez a la del Comendador, y del hecho de que al final de la tragicomedia la reina
regale en recompensa cuatro vestidos a Casilda. En La villana, parte de esta simbologia
se ha suprimido, aunque se han respetado el parlamento de Casilda, que a continuacion

puede compararse con el original:

Peribdriez y el Comendador de La villana

Ocaria Federico Romero y Guillermo
Lope de Vega Fernandez-Shaw

“[...] mas quiero yo a Peribafiez
con su capa la pardilla,
que al Comendador de Ocafia
con la suya guarnecida.
Mas precio verle venir

“[...] Mas quiero yo a Peribafiez
con su capa la pardilla
que al Comendador de Ocafia
con la suya guarnecida;

en su yegua la tordilla, mas precio verle venir
la barba llena de escarcha en su yegua la tordilla,
y de nieve la camisa, - La barba llena de escarcha
la ballesta atravesada, y de polvo la camisa -
y dela ar_Zé“ de la silla que ver al Comendador
dos perdices o conejos, con gorra de sedarica [...]".

y el podenco de trailla,
que ver al Comendador

con gorra de sedarica [...]” (Acto II, Cuadro primero)

(Acto I, Escena XII, vv. 545-558)

En cuanto al lenguaje empleado en La villana, se observa que los libretistas han
respetado numerosos pasajes de la obra original, retocando los versos lo mas minimo
posible, respetando el estilo de la obra y el lenguaje arcaico y tipico del campo. Al

respecto pueden utilizarse a modo de ejemplo el fragmento del parlamento de Casilda

8 BILSKY, Pablo. “Semiosis y sociedad estamental en Peribdfiez y el Comendador de Ocafia de Lope de
Vega”, en Edad de oro cantabrigense: actas del VIl Congreso de la Asociacion Internacional de
Hispanistas del Siglo de Oro, Asociacidn Internacional del Siglo de Oro, 2006, pags. 109-114.
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anteriormente reproducido, y el siguiente fragmento del alegato de defensa de Peribaiiez

ante el Rey:

Peribdriez y el Comendador de
Ocana
Lope de Vega

“Yo soy un hombre,
aunque de villana casta,
limpio de sangre, y jamas
de hebrea o mora manchada.
Fui el mejor de mis iguales,
y, en cuantas cosas trataban,
me dieron primero voto,

y truxe seis fios vara.
Caséme con la que ves,
también limpia, aunque villana;
virtuosa; si la ha visto
la envidia assida a la fama.
El Comendador Fadrique,
de vuessa villa de Ocafia
sefior y Comendador,
dio, como moc¢o, en amarla.
Fingiendo que por servicios,
Honré mis humildes casas [...]
(Acto 111, Escena XXVII, vv. 947-
966)

”

La villana
Federico Romero y Guillermo
Fernandez-Shaw

“Sefior, aunque villano,
tengo sangre cristiana

y aunque humilde y labriego
llevé una vida honrada,

y casé con mujer honrada y buena
aunque también villana.
Don Fadrique era mozo
y al verla dio en amarla;

por manos de tercero
regalos la enviaba
y, aunsente yo, buscando a mi
Casilda

de noche entré en mi casa.
Como ella es virtuosa,

no prospero su traza [...]”

(Acto 111, Cuadro segundo)
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I1I. 5. Recepcidén y circulacion

[I1.5.1. El estreno:

La busqueda hemerografica llevada a cabo entre las publicaciones periddicas de la
localidad de Madrid, ciudad en la que se estrend La villana, revela un gran interés por la
nueva obra del maestro Vives que comienza desde la segunda mitad del mes de enero de
1927 y que continua a lo largo del afio intensificindose en septiembre hasta culminar en
el mes de octubre, mes en el que finalmente se estrena la obra. La creciente expectacion
ante el estreno se ve reflejada en el siguiente grafico, en el que se muestran el numero
de publicaciones que incluyen alguna noticia relacionada con la obra en los distintos

meses de 1927,

Grafico 1

Las publicaciones que se han utilizado para la elaboracién del grafico y para el analisis de la recepcién
de la obra en Madrid son las siguientes:

ABC, Buen humor, La ciudad lineal, La Correspondencia Militar, La Epoca, La Esfera, Heraldo de Madrid,
El Imparcial, La lectura dominical, La Libertad, Muchas gracias, Nuevo Mundo, El Sol y La Voz.
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Las noticias acerca del proximo estreno de una nueva zarzuela de Vives comienzan
en enero, anticipando el periodico EI Sol*® que el compositor se encuentra en Barcelona
y que alli ha comenzado a trabajar en varias obras: Rosa de pasion, Las joyas de la
Roger y La villana. La Libertad comenta igualmente que Vives estd trabajando en una
nueva zarzuela colaborando con los mismos libretistas con quienes cre6 Doria
Francisquita, realizando un breve repaso por el tan discutido tema de la dpera espanola
y deseando a su vez suerte a Vives en este nuevo proyecto:

“[...] Con motivo de este proposito de Amadeo Vives se vuelve a hablar de dar impulso a la dpera
espafiola. Pero lo cierto es que, hasta ahora, cuantos intentos se han hecho en este sentido han fracaso o
han conseguido muy discutido éxito (...) “Los amantes de Teruel” y “Garin” de Breton; “Margarita la
Tornera”, de Chapi; “Don Lucas del Cigarral” y “Maruxa” de Amadeo Vives; “Gala Placidia” y
“Marianela” de Jaime Pahisa; “Las Golondrinas” de Usandizaga; amén de dos o tres del maestro Morera,
y una, muy reciente, de Moreno Torroba, ni siquiera han salido de Madrid, y algunas, como las del
maestro Morera, ni siquiera a Madrid han llegado (...) Y es que el piblico parece mas obstinado en
desdefar lo que es nuestro, creyendo en que todo lo que lleva la etiqueta extranjera, muy especialmente

en este género musical, es lo mas apreciado. Esperemos, asi y todo, la nueva produccion de Amadeo

Vives. El, con su indiscutible autoridad y su clara percepcion de los gustos del publico, es posible que

sefiale nuevos rumbos a la Opera espafiola™’.

En el mes de febrero vuelven a ser los mismos periddicos los que dan alguna noticia
sobre la obra. Asi, tanto La Libertad®® como EI Sol* anuncian la firma de un contrato
entre Vives y el empresario Martinez Perea para que sea su compaiiia quien estrene la
zarzuela en Valladolid y en septiembre, aunque finalmente no serd asi, verificandose el

estreno en Madrid el primer dia de octubre.

En el ejemplar del 22 de marzo de 1927 del periddico La Libertad aparece publicada

una columna de opinién firmada por Emilio Carrere’ en la que reflexiona sobre la

86 .z o o~

“Informacion general de toda Espafia. Catalufia”. El Sol, 29 de enero de 1927. En adelante, las
referencias hemerograficas en que no se cite el autor se sobreentenderd que el articulo citado es
andénimo.

8 «| 3 vida del teatro”. La Libertad, 25 de enero de 1927.

8 “La vida del teatro”. La Libertad, 17 de febrero de 1927. En este peridédico se menciona que la obra en
cuestion es “La sevillana”, aunque es de suponer que se trata de una errata y que se estd haciendo
referencia a La villana, debido al parecido del nombre entre ambas, al hecho de que no exista en el
catalogo de Vives ninguna obra titulada asi y a que el periédico El Sol ofrezca la misma informacién
mencionando a La villana.

8 “Informacion general de toda Espafia. Castilla”. El Sol, 28 de febrero de 1927.

% Emilio Carrere Moreno (Madrid, 1881-1947) “Novelista, poeta, periodista, critico literario, Cronista de
Madrid, antdlogo, deudor de «los grandes poetas franceses que amaba y entendia a medias: Villdn,
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calidad literaria de los libretos de zarzuela, incluyendo una critica del uso de textos del
Siglo de Oro espafol como argumento de las zarzuelas, y mencionando en concreto a
Amadeo Vives y La villana, preguntandose hasta qué punto es legitimo la utilizacion de
estos textos, animando a los autores a emplear argumentos originales y de calidad. En
realidad, esta critica estd motivada por el hecho de que la zarzuela La novicia de Alcala,
con musica de Conrado del Campo y libreto del propio Emilio Carrere, fuese rechazada
para ser estrenada en el teatro de la Zarzuela, lo cual lleva a este autor a plantearse el
mérito de los libretos basados en obras ya existentes, y a cuestionar el apoyo que
reciben estos autores en detrimento de otros como ¢l mismo. La esencia de la critica se
resume en las siguientes frases:

“[...] Vives, Serrano y Luna ofrecen una labor capaz de dar el méximo prestigio a esa zona del arte.
Solo hay que lamentar la tardia coincidencia del poeta verdadero con el musico. Los autores que cultivan
en nuestra época este género son personas que no han brillado jamas por su amor a las bellas letras. Suele
tratarse del currinche iletrado, cacique del corro de alegres compadres del saloncillo (...) Los mas
ilustrados entran a saco en la cantera en la cantera de las joyas clasicas, y, con unas escenas de “La
discreta enamorada”, o rasgando “La villana de Vallecas”, y zurciendo de “Peribafiez”, hilvanan unos
cuadros zarzueleros. ;Hasta qué punto es licito apoderarse de las obras maestras de los autores clasicos en
provecho propio? La constante colaboracion con Lope de Vega resulta demasiado audaz (...) El caso de
mi obra “La novicia de Alcald” es un caso representativo. Se trata de un escritor, de un poeta — mi
modesta personalidad o la de otro cualquier camarada — que no puede estrenar su obra porque
arbitrariamente le ponen toda clase de trabas quien en lugar de una inteligente labor de comprension
estética ejerce un cacicazgo caprichoso en la orientacion de este teatro (...) ¢Hasta qué punto tienen

derecho los asesores de este teatro nacional para cerrar la puerta, desconsideradamente, a la obra de un

escritor de reconocida personalidad literaria? [...]""!

La critica de Emilio Carrere sobre el uso de textos del Siglo de Oro contintia en el
ejemplar de 29 de abril de Muchas gracias, siendo esta vez el ataque mds directo y
mordaz, dirigido a Guillermo Fernandez-Shaw y Federico Romero, libretistas de La
villana y Dona Francisquita, y no tanto hacia Amadeo Vives. Pese a que en el texto se
afirma que La villana es una mezcla de La villana de Vallecas, de Tirso de Molina, y

Peribariez y el Comendador de Ocairia, de Lope de Vega, en realidad solo estd basada en

Baudelaire, Verlaine y Rimbaud» pero sobre todo de Bécquer, de Dario e incluso del romancero popular
y de las canciones infantiles (...) Su talon de Aquiles literario fue sin duda el teatro, en una época en la
cual sus coetdneos se animaban continuamente a estrenar ” Labrador Ben, J. y Sanchez Alvarez Insua, A.
“ La obra literaria de Emilio Carrere (l). Emilio Carrere y sus poemarios Romdnticas y El Caballero de la
Muerte” en DICENDA. Cuadernos de Filologia Hispdnica , vol. 19, 2001, p. 116.

L CARRERE, Emilio. “La novicia de Alcald”. La Libertad, 22 de marzo de 1927.
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esta Ultima, pudiendo ser que el titulo de la zarzuela haya llevado a confusion creyendo
que también engloba esa otra obra de Tirso de Molina. Los fragmentos mas destacados
de la critica son los siguientes:

“[...] La villana, con musica del maestro Vives. Se puede asegurar que la partitura sera muy digna de
aplauso. Respecto al libreto, nos asaltan algunas perplejidades. La villana — segin se afirma — es un
pedazo de La villana de Vallecas y otro jiron de Peribdfiez y el Comendador de Ocaria. No sabemos hasta
qué punto es licito ejercer este oficio de remendon o zurcidor dramaturgico, cogiendo de aca y aculla
elementos de obras distintas del tesoro clasico. El que no tenga imaginacion para escribir obras originales
- joh, mamarrachos de La sombra del Pilar y El dictador —, que se dedique a otro oficio. La literatura
clasica no es un montén de adoquines para construir chavolas de mogollon. Para remover esos huesos

ilustres es preciso poseer un tino, un respeto a las buenas letras y un sentido estético que no han

demostrado estos sefiores en sus obras originales. La tarea de saltatumbas no merece consideracion

[L.]%

Durante los meses de abril, mayo, junio, julio, agosto y septiembre se suceden en los
periodicos todo tipo de noticias y rumores sobre el estreno, detallando el proceso de las
negociaciones de Vives con los empresarios teatrales y la formacion del elenco de
cantantes que la protagonizaran. Las vicisitudes y pormenores de las negociaciones van
relatandose en la prensa, contribuyendo asi a avivar el interés del publico. El lugar del
estreno va fijandose poco a poco. El periddico La Libertad” del 6 de mayo empieza a
anunciar la proxima llegada de Vives a Madrid para organizar el estreno en un teatro de
provincias. En el mismo diario’* el 7 de junio se comienza a apuntar al teatro de la
Zarzuela como posible localizacion del estreno y es ya en El Heraldo de Madrid de 24
del mismo mes cuando se menciona que La villana serd el primer estreno de la
temporada del teatro de la Zarzuela™. Pese a que el teatro ya esta fijado, la fecha sera
igualmente objeto de rumores y especulaciones, fundamentalmente en el mes agosto.

Los periodicos anuncian durante la primera mitad del mes que posiblemente el estreno

2 CARRERE, Emilio. “Arabescos”. Muchas gracias, 29 de abril de 1927.
% “Cémicos y autores”. La Libertad, 6 de mayo de 1927.
% “Los teatros. Noticias del dia”. La Libertad, 7 de junio de 1927.

% Segun se recoge en la biografia de Hernandez Girbal sobre Vives (p.322), el acuerdo para que la obra
se estrenara en el teatro de la Zarzuela se confirmé en una carta de 23 de junio de 1927 que le envia a
Vives el empresario Paco Torres: “El asunto de la obra esta resuelto, pues esta misma mafana nos ha
comunicado Romero que era para la Zarzuela, pues se habia desligado del compromiso con Martinez
Penas (...)”. Vives afirma incluso en una entrevista concedida para el periddico El Imparcial (MAESTRE,
Miguel. “El estreno de “La villana”. El Imparcial, 29 de septiembre de 1927), que todos sus esfuerzos
iban destinados a conseguir el estreno de la obra en el teatro de la Zarzuela, con la intencién de
conseguir su objetivo de hacer resurgir el arte lirico nacional. Segun él, si no lo hubiese llegado a
conseguir hubiera dejado el teatro.

55



P’ ambos del

se verifique la segunda quincena de septiembre. En El Imparcial’® y El So
21 de agosto, se llega a afirmar incluso que el estreno tendra lugar el 23 de septiembre y
que posteriormente la obra se representara en Barcelona, augurando ambos periddicos
un gran éxito a la zarzuela. Sin embargo, esta informacion sobre la fecha sera
desmentida unos dias més tarde por La Libertad, que el dia 27 reproduce una carta de
Vives a Paco Torres en la que le anuncia:

“[...] Preparelo todo. Yo estaré en Madrid el dia que hemos convenido, que es el 23 de septiembre.
Hasta ese dia conviene que ensaye mucho, con profesor exclusivamente para él, Antonio Ocafia. Tiene

mucho papel y yo quiero que cante y diga la comedia. El contrato de Gorjé y el baritono Ferré me parece

atinadisimo. “La villana” va al escenario de la zarzuela con el decoro que nosotros hemos convenido™®.

Es necesario apuntar que entre las diversas informaciones sobre el avance de los
preparativos de la obra, la resefia “La proxima temporada en la Zarzuela” del periddico
La Epoca’ anuncia a La villana como el acontecimiento lirico del afio, idea que sera
repetida posteriormente en varios ejemplares de septiembre y en las criticas del estreno.
Asi se recoge en el mencionado ejemplar que se trata de la primera partitura de Vives
después de Doria Francisquita, €xito que sin duda ha contribuido a consagrar la fama de
Vives como compositor, y que explica el hecho de que tantas publicaciones recojan
datos sobre su nueva zarzuela, explicando paso a paso el progreso de la obra, de manera

que no hay mes del afio en el que Vives no figure en alguna publicacion.

A lo largo del mes de septiembre aumenta considerablemente el nimero de
periodicos que hablan del compositor, y las informaciones sobre las contrataciones de
cantantes y las especulaciones sobre la llegada de Vives a Madrid y la fecha del estreno
se disparan. El Heraldo de Madrid"® informa al publico de que el compositor acaba de
enviar por correo certificado el nimero final de la obra, en La Libertad'’' se reproducen

unas declaraciones de Vives en las que afirma que no tiene preparada ninguna otra obra

% “Los teatros”. El Imparcial, 21 de agosto de 1927.
¥ “Informacion teatral”. El Sol, 21 de agosto de 1927.

% “Los teatros. Notas del dia”. La Libertad, 27 de agosto de 1927. Tanto Antonio Ocafa como el baritono
Ferré no formaran parte del elenco definitivo que estrenara La villana. En cambio, Pablo Gorjé si
cantard, lo que, segun el Heraldo de Madrid, queda plenamente justificado por su condicion de “bajo
lirico” ya que “la popular obra de Vives tiene una romanza de bajo con «gorgoritos» de tiple ligera”
(“Seccidn de rumores”, Heraldo de Madrid, 15 de septiembre de 1927).

% “Notas teatrales. La préxima temporada en la zarzuela”. La Epoca, 3 de agosto de 1927.
190 “seccion de rumores. El Heraldo de Madrid, 3 de septiembre de 1927.

19 4| o5 musicos en la proxima temporada”. La Libertad, 4 de septiembre de 1927.
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para el teatro de la Zarzuela, y en El Heraldo de Madrid'* se informa a los lectores que
el compositor ha tenido un pequefio accidente con el coche y que por ello tardard en
llegar a la capital. El ultimo dia del mes de septiembre es cuando numerosos periddicos
anuncian por fin el estreno de la zarzuela el 1 de octubre, retraso motivado por no haber

llegado a tiempo el decorado.

Aparte de los pormenores del estreno, a lo largo del mes se incluyen reportajes
especiales, opiniones y entrevistas de gran interés sobre La villana. Asi, las distintas
opiniones recogidas continiian la linea de establecer a esta nueva zarzuela como la
esperanza de la musica espafiola para revivir y dignificar el drama lirico espafiol. Al
respecto encontramos la opinion del maestro Enrique Estela, que ve en La villana la
oportunidad esperada para la revitalizacion del género:

“[...] nuestra produccion lirica se halla en uno de los periodos de mayor decadencia (por la calidad, no

por la cantidad) (...) Creo, no obstante, que se aproxima, porque se impone, una revision de valores, justa

y desapasionada. El estreno de “La villana”, de Vives, puede ser un poderoso punto de apoyo para

comenzar esta reconquista espiritual. Esperemos [...]"'".

En el mismo sentido se expresa el maestro Tomas Barrera afirmando que:

“[...] El publico sano (al frivolo hay que dejarle que devore las revistas) y todos los que deseamos que
el teatro lirico espaflol recobre su antiguo esplendor, ciframos nuestras esperanzas en el proximo estreno
de “La villana”, de Vives. Soy un entusiasta admirador del glorioso musico, y espero que su ultima
produccién marque la pauta a seguir, para que el resurgimiento del teatro lirico espafiol sea un hecho

T

El Heraldo de Madrid recoge una critica similar de Antonio de Salvador, que bajo el
titulo “El mal gusto reinante” realiza una valoracion de la crisis de calidad del teatro
lirico de la época, coincidiendo con Enrique Castela en que la revista y la invasion del
charleston y el jazz es uno de los factores determinantes de la situacion decadente del
teatro lirico. Al igual que sucede en los casos anteriores, menciona a Amadeo Vives y a

su nueva zarzuela como un ejemplo a seguir:

“[...] Todavia queda, afortunadamente, una buena parte de espectadores con cultura artistica

suficiente para impedir semejante profanacion, y a ellos nos dirigimos especialmente en la creencia de

192 “Seccion de rumores”. El Heraldo de Madrid, 15 de septiembre de 1927.

103 ESTELA, Enrique. “Los musicos en la temporada proxima”. La Libertad, 11 de septiembre de 1927.

104 BARRERA, Tomas. “Los musicos en la temporada proxima”. La Libertad, 14 de septiembre de 1927.
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que habran de escucharnos, evitando que esto siga adelante. Todavia ha quien espera con verdadera ansia

de arte “La villana”, del maestro Vives, en la seguridad de que habra de imponerse la buena musica al

ruido absurdo del charleston [...]”105.

Estas opiniones aparecidas en diversos peridodicos son una muestra de la existencia
de un sector del publico asistente a los espectaculos teatrales que ve en Vives a un
musico capaz de devolver a la zarzuela el esplendor de tiempos pasados, asociando su
musica con el buen gusto y la calidad musical, y que ve en La villana una nueva
oportunidad para el establecimiento de un género lirico espafol, lo cual enlaza
directamente con las pretensiones musicales de Vives y con los valores presentes en esta
zarzuela, analizados en el epigrafe de este trabajo titulado “Ideario estético de Amadeo
Vives”, en la linea del comentario realizado por Enrique Estela que cree necesaria una

justa revision de los valores imperantes en las obras liricas de la época.

Vives no es ajeno a este tema de debate surgido en la prensa y se le pregunta por su
opinién sobre la crisis teatral en una entrevista concedida para La Voz. Vives afirma que
la musica es una manifestacion cultural que debe ser protegida y fomentada por el
Estado, al igual que sucede en otros paises como Francia y Alemania, declarandose
partidario de la existencia de teatros subvencionados, afirmando lo siguiente sobre el
caso de Espaia:

“[...] Ahora mismo, en el teatro de la Zarzuela, primer paso a la realizaciéon de un teatro lirico
nacional, hay dos temporadas: una buena, aristocratica, dedicada a la épera, y otra plebeya, partida en

dos, dedicada a la zarzuela espafiola. Acaso se deba esto a que, sin que me explique yo la razon, la épera

hablada no se concibe. Recientemente he visto representar en Francia “La flauta encantada” de Mozart,

con parlamentos, y al publico le parecié admirable [...]""*.

En otra entrevista a doble pagina concedida para el Nuevo Mundo, se presenta a su
nueva zarzuela como un retorno a los valores clasicos espafioles frente a la invasion de
la musica yanqui. Vives responde ante la pregunta de qué opinion le merece “la
tormenta” de tangos y charlestones:

“[...] Phs. Son modas. Este furor que hay hoy por los tangos y charlestones lo hubo también cuando

se nacionalizaron en nuestra patria los valses, las mazurcas y los schotis [sic]. Como decia un amigo mio

105 SALVADOR, Antonio de. “El mal gusto reinante”. El Heraldo de Madrid, 17 de septiembre de 1927.

1% GUTIERREZ DE MIGUEL, V. “Hablando con Vives, Romero y Fernandez-Shaw. El arte lirico en Espana”.

La Voz, 24 de septiembre de 1927.
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aleman, amante de la musica espafiola, gracias a los charlestones, Espafia (musicalmente hablando) es una

colonia yanqui [...]"""".

Es pues a su juicio necesaria una proteccion estatal de la zarzuela que le otorgue la
dignidad y el lugar que le corresponden, situdndola, al menos, a la misma altura que la

Opera extranjera.

Finalmente La villana se estrena el 1 de octubre de 1927 en el teatro de la Zarzuela

de Madrid con el siguiente reparto:

Pablo Gorjé (Peribanez), Felisa Herrero (Casilda), Rosa Cadenas (Juana Antonia),
Céandida Folgado (Blasa), Mateo Guitart (Don Fadrique), Victoriano Redondo del
Castillo (David y El Rey), José Moncayo (Roque), Antonio Palacios'® (Olmedo),
Enrique Gandia (Miguel Angel), Manuel Luna (Chaparro y Pregonero), Sr. Rodriguez
(El licenciado y Labrador 1°), Sr. Rodriguez Flores (Quintanilla), Manuel Perales (Un
mayoral), Sr. Mufoz (Labrador 2° y Garcés), Mariano Llabona (Gafidn 1°), Sr. Seba

(Gafidn 2°), Fernando Corao (Ganan 3°).

Director de orquesta: Juan Antonio Martinez.

Director de escena: Antonio Palacios.

Apuntadores: Rafel Apiazu y Francisco Jiménez.

Decorados: los actos 1°y 3° de Salvador Alarma, el acto 2° de José Martinez Gari.

Vestuario de Peris Hermanos y atrezzo de la casa Vazquez, ambos confeccionados con

arreglo a los dibujos de Emilio Ferrer.
Orquesta del Teatro Real.

Tras el estreno la prensa llena sus paginas con reportajes especiales y criticas sobre la
obra, incluyendo fotografias y graciosas caricaturas. Los elogios para la obra son
abrumadores y todas las criticas ensalzan sus grandes virtudes y el gran éxito de
publico. Antonio de la Villa afirma:

“[...] Propios y extrafios hemos estado pendientes de “La villana”. El suceso teatral ha tomado cuerpo

de tal modo, que si “La villana” se hubiese dado a conocer en un “stadium” o en el recinto de una plaza

107 ROMANO, Julio. “Una charla con el Maestro Vives. La partitura de “La villana” y la tormenta de

tangos y charlestones”. Nuevo Mundo, 30 de septiembre de 1927.

1% E< destacable el hecho de que el tenor cdmico Antonio Palacios interprete el papel de Olmedo en el

estreno vy a la vez ejerza el cargo de director de escena.
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de todos, no hubiera quedado localidad vacia (...) pocas veces hemos visto escuchar mas y aplaudir

mejor, como si fuera un respiro a tanta y tanta calamidad que estamos viviendo [...]”'".

En general, pueden distinguirse tres aspectos diferentes que son analizados por los
criticos del momento: libreto, musica e interpretacion de los cantantes. En cuanto al
libreto, la critica es undnime en alabar en buen hacer de los libretistas y el buen gusto de

Vives al escoger una obra clasica del teatro espafiol merecedora de ser puesta en

escena''’. En el ABC el critico Floridor afirma:

“[...] Bien hayan Vives, Romero y Ferndndez Shaw; que nos han acercado con tanta y respetuosa
comprension a la tragicomedia de Lope y al buen sabor de nuestro injustamente olvidado teatro clasico.
En la habitacion, cargada de extraflos aromas y aires de cabaret, ha penetrado una rafaga vivificadora, y

con ella la luz tonificante del sol de Castilla. Que tan buen ejemplo tenga imitadores™' ',

En El Imparcial Antonio Fernandez Lepina realiza la siguiente valoracion del libreto
y de la historia en si, volviendo a hacer referencia a la necesidad de rescatar valores
perdidos, valores que cree encontrar claramente representados en las obras clasicas de

Lope de Vega y que Vives rescata:

“[...]1 Y Vives cree que la cantera del honor, de la hidalguia, de la virilidad, del buen sentir; esta tan
honda, tan honda, que hay que buscarla en otras fechas, en otros hombres, en otras costumbres. Y ahora
mas que nunca hace falta una revolucidn trascendente que ponga las cosas en su punto (...) La figura de
Peribafiez en estos momentos de vacilacion que vivimos, tiene un interés definitivo (...) la labor de
Romero y Fernandez Shaw, unificando acciones, presentando los momentos musicales, espigando unas
veces en el original glorioso, creando otras, trayendo tipos nuevos, modificando otros — aquellos primos
convertidos en tios —, llevando la accion a soluciones espectaculares — la que se desenvuelve en las

puertas de la Catedral de Toledo —, es realmente portentosa” ',

El anélisis por parte de la prensa del libreto de la obra hace resurgir de nuevo el
debate sobre las adaptaciones del teatro clasico, iniciado meses atras por Emilio Carrere.

En esta ocasion se publica un articulo firmado por Andrenio'"” en el que defiende la

199 BE LA VILLA, Antonio. “Estreno de “La villana”. La Libertad, 02 de octubre de 1927.

10 peribdiez y el Comendador de Ocafia era una obra desconocida para la mayor parte del publico de la

época, ya que segun el catalogo de las obras teatrales representadas en Madrid realizado por Dru
Dougherty y Maria Francisca Vilches en La escena madrilefia entre 1918 y 1926. Madrid: Fundamentos,
1990, Peribafiez no se representd ni una sola vez durante esos anos.

"1 E ORIDOR. “Estreno de “La villana” en la Zarzuela. ABC, 2 de octubre de 1927.

112 FERNANDEZ LEPINA, Antonio. “Un acontecimiento teatral. Estreno de “La villana” en la Zarzuela”, E/

Imparcial, 2 de octubre de 1927.

3 ANDRENIO. “Arreglos y refundiciones”, La Voz 20 de octubre de 1927.
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labor de arregladores y refundidores, y apunta a la necesidad de establecer una
regulacion para los mismos que, como titulares de derechos de propiedad intelectual, se

les asimile a la figura de los traductores.

La interpretacion de los cantantes resultd magnifica para la prensa, exaltando sobre
todo el reparto a Pablo Gorjé y su excelente actuacion como Peribafiez. De hecho, a la
critica gustd tanto que a partir de entonces se le comparard con los sucesivos cantantes
que representen el papel, llegando la prensa a afirmar que la falta de cantantes a la altura

de la obra sera una de las causas de su progresivo olvido, como se verd mas adelante.

En cuanto a la musica, son inevitables las continuas comparaciones con Doiia
Francisquita, el gran éxito de Vives estrenado en 1923, llegando la critica a la
conclusion de que La villana es la obra mas ambiciosa de Vives, su mejor partitura,
fruto de un trabajo meditado y concienzudo. Se afirma ademas que practicamente puede
considerarse una Opera''*, debido a los escasos momentos de texto hablado en
comparacion con otras zarzuelas. Fernadez Lepina escribe:

“[...] No creemos estar equivocados ni sugestionados por las ovaciones que alin resuenan en nuestro

oidos, que nos hallamos ante la mejor, por hoy, de las partituras del maestro Vives (...) La partitura de La

villana, como han apreciado muy bien los autores, es indudablemente la mas copiosa de las zarzuelas

escritas hasta el dia [...]"'".

Antonio de la Villa publica una extensa valoracion de todos los aspectos de la
zarzuela, y en cuanto a la musica, considera que se cumplen las expectativas fijadas en
la prensa con anterioridad al estreno, afirmando que esta zarzuela destaca entre las
demds obras liricas del momento por su envergadura y calidad musical, siendo el

ejemplo a seguir la restauracion del género:

“[...] Tenemos conciencia de la responsabilidad que contraemos al hacer nuestros juicios. Se trata de
un intento revolucionario en las costumbres teatrales de nuestra época. “La villana” es, como el pendon

de guerra que se esgrima, para sefialar un camino en la redencién del arte lirico nacional (...) El

114 . . ,
Respecto a la consideracion de la obra como una dpera o una zarzuela, y los derechos de autor

derivados de la misma, explica Hernandez Girbal en su biografia sobre Vives (p.329), que los libretistas
sugirieron a Vives considerarla como una épera para cederle a él los dos tercios de los derechos de
autor, segun era costumbre. Sin embargo, Vives no quiso aceptar tal propuesta, y prefirié entender que
La villana era una zarzuela y recibir solo la mitad de los derechos, cediendo la otra mitad a los libretistas.

"> FERNANDEZ LEPINA: “Un acontecimiento teatral. Estreno de “La villana” en la Zarzuela”... op. cit.
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acontecimiento registrado anoche sefiala ya un camino cierto para el resurgimiento del arte lirico nacional

.7

En La Esfera Manuel F. Fernandez Nufiez dedica una pagina completa a Vives bajo
el titulo “El estreno de “La villana” y el teatro lirico nacional”. Al igual que en el
articulo mencionado anteriormente, Fernandez Nufiez considera la nueva zarzuela de
Vives como una obra con la calidad suficiente como para marcar el camino a seguir
para el resurgimiento de la zarzuela grande, pero sefiala que esta tarea no puede

realizarla un solo compositor, sino que el Estado debe colaborar:

“[...] La villana constituye un triunfo para el teatro espailol; pero no basta un éxito para la renovacion

de la zarzuela. La organizacion de una empresa cuya finalidad tiende a crear género lirico nacional es

demasiado compleja. El Estado ha de coadyuvar a la labor con algo mas serio [...]"""".

El gran éxito que cosechd La villana en el teatro de la Zarzuela llevd a que fuese
representada diariamente desde su estreno el 1 de octubre hasta finales de noviembre,
anunciandose constantemente en la prensa como el evento lirico del afio, un gran éxito
que tardard afios en repetirse. Junto a los elogios, otro tema que igualmente fue muy
comentando en la prensa fue el excesivo precio de las entradas, inicialmente a cuatro
duros, hasta que el 18 de octubre se anuncia en E!/ Imparcial el establecimiento de
precios populares''®. El alto precio de las localidades puede explicarse por el gran coste
de la produccion de la zarzuela, lo que puede explicar por qué con los afios dejo poco a

poco de representarse. La direccion de la empresa declaraba lo siguiente en La Epoca:

“[...] Llevamos 60.000 pesetas de gastos solamente en sastreria y calculamos de 20 a 25.000 duros el

coste total de La villana, cuyo vestuario, atrezzo y decorado de Salvador Alarma son carisimos [...]"""".

Y8 DE LA VILLA: “Estreno de “La villana”... op. cit.

" FERNANDEZ NURNEZ, Manuel F. “El estreno de “La villana” y el teatro lirico nacional”. La Esfera, 22 de

octubre de 1927.

18 A propdsito de las funciones populares, Guillermo Ferndndez-Shaw envid una carta a Vives con fecha
de 16 de octubre de 1927 (Anexo n22), en la que le explica que la decisién de Paco Torres, empresario
del teatro de la Zarzuela, de doblar las funciones y fijar precios populares para las sesiones de tarde,
puede perjudicar a las funciones de la noche. Segin Fernandez-Shaw, es necesario “procurar que haga
lo que mds le conviene a la obra; pues una cosa es el negocio de la Zarzuela y otra La villana”.

Igualmente Federico Romero envio una carta al hijo de Vives el 04/12/1927, para que éste le preguntara
a su padre si estimaba conveniente que se redujese la tarifa de 300 pesetas a 150 en lo sucesivo, ya que
de otra manera las empresas no querran reprisarla o no la representaran mas de una vez (Anexo n22)

19 Fragmento reproducido en LAGOS, Manuel. “A Peribafiez le sienta bien la musica... op.cit., p. 232.
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[11.5.2. Estrenos en otras provincias:

Paralelamente a la representacion de La villana en el teatro de la Zarzuela de Madrid,
la prensa va anunciado el estreno de la obra en distintas localidades de Espafia, con gran
éxito de acogida. Estos estrenos por diferentes ciudades de Espafia se extenderian a lo
largo de 1928, incluso después de que la obra ya no figurase en el cartel del teatro de la
Zarzuela. Por orden cronologico, las ciudades espafiolas en las que se escenifico La

villana son las siguientes'*":
« Murcia (“La villana” se estrena en Murcia”. La Voz, 1 de noviembre de 1927).

- Alicante, por la compaiiia de Angel Leon, en el saléon Monumental (“De Provincias”.

La Vanguardia, 4 de noviembre de 1927).
« Toledo (“Gacetillas teatrales”. La Voz, 10 de noviembre de 1927)

- Bilbao, en el teatro de los Campos Eliseos (“Provincias vascongadas”. La Libertad, 27

de noviembre de 1927).

- Valladolid, en el teatro Lope de Vega (“El teatro en provincias”. Heraldo de Madrid,
25 de noviembre de 1927).

- Zaragoza, en el teatro Principal (“Informacion teatral”. El Sol, 30 de noviembre de

1927).

« Barcelona, estrenada el 15 de diciembre de 1927 en el teatro El Dorado (“Diversiones
publicas”. La Epoca, 16 de diciembre de 1927). Se mantuvo en cartel hasta el 14 de
febrero de 1928, pasando posteriormente a representarse en el teatro Nuevo (“Comicos
y autores”. La Libertad, 7 de enero de 1928). Después el Heraldo de Madrid
anunciaria el 20 de febrero de 1928 la representacion de La villana la semana siguiente

en el teatro el Paralelo de Barcelona.

- Santander, estrenada por la compania de Martinez Penas (“La compania de Martinez
9

Penas”. Heraldo de Madrid, 20 de diciembre de 1927)

12014 busqueda hemerografica ha dado como resultados las ciudades indicadas, pero es probable que

debido a la pérdida de ejemplares no hayan podido obtenerse mas resultados y La villana haya llegado a
otras localidades. Por ejemplo, Manuel Lagos en su articulo “A Peribdfiez le sienta bien la musica. Del
texto de Lope de Vega a la zarzuela La villana”, op.cit., p. 232, cita una frase del cartel de presentacion
de La villana en el teatro del Principe de San Sebastian sin indicar la fecha y sin que se haya encontrado
en la busqueda hemerografica referencia alguna a un estreno en esa ciudad. De la misma manera, no se
ha podido establecer el nimero de representaciones, puesto que la falta de ejemplares impiden saber
con precision el numero de representaciones de La villana en cada localidad.
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« Gijon, estrenada en el teatro Dindurra por la compafiia de Martinez Penas (“El teatro

en provincias”. Heraldo de Madrid, 17 de enero de 1928).

- Vigo, igualmente representada por la compafiia de Martinez Penas (MERINO,

Manuel. “Charla en la mesa del café”. Estampa, 24 de enero de 1928).

« Reus, en el Teatre Bartrina (“Teatre Bartrina”. Diario de Reus, 27 de septiembre de

1928).

- Castellon, estrenada en el teatro Principal por la compaiiia de Tomas Ros (“El teatro

en provincias”. Heraldo de Madrid, 9 de octubre de 1928).
- Tarragona, (“El teatro en provincias”. E/ Imparcial, 9 de octubre de 1928).

- Albacete, estrenada por la compafiia de Tomas Ros (“Seccidon de rumores”. Heraldo

de Madrid, 31 de octubre de 1928).

« Burgos, por la compaiiia de Felisa Herrero y Delfin Pulido (“El teatro en provincias”.

Heraldo de Madrid, 22 de diciembre de 1928).

A lo largo del afio 1928 el grado de interés de la prensa por La villana va
descendiendo, debido al transcurso del tiempo y al estreno de otras obras que
acapararon las paginas de los periddicos. Pese a que la mayor parte de las apariciones en
prensa de la zarzuela de Vives son para anunciar la llegada de la misma a las provincias
mencionadas, todavia se publican algunos articulos de opinion en torno a la misma, que
analizan diversas cuestiones relacionadas con el género de la zarzuela grande y dan su

propia version del olvido paulatino de la misma.

Carlos Bosch en El Imparcial realiza una revision de las novedades musicales del

afio 1927, afirmando lo siguiente:

“[...]1 El esfuerzo por el resurgimiento de nuestro género de zarzuela no ha tenido la fortuna
ambicionada, ni con el estreno de “La villana”, de Amadeo Vives, que ha terminado la temporada

madrilefia. Tal vez esté agotado, y verdaderamente no responde ni al sentir ni a la estética modernos

T

En abril de 1928 Emilio Carrere da su punto de vista sobre el éxito de La villana y

las causas de que la zarzuela no acabe de triunfar:

12t BOSCH, Carlos. “El aflo musical. Ha sido abundantisimo en produccion”. El Imparcial, 1 de enero de

1928.
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“Dentro del arte lirico popular, la zarzuela representan las normas del clasicismo romantico, y la
revista frivola responde al deseo de no pensar y no sentir de los paises extenuados por el excesivo
dramatismo de la gran guerra (...) El aluvion revisteril, la epidemia de la trivialidad ha llegado a ser algo
grave para el arte lirico. El publico estd desacostumbrado. “La villana”, la obra de Vives, la admirable

adaptacion lirica de Lope de Vega, no obtuvo el clamoroso éxito a que tenia derecho [...]”"*%

Se aprecia un cambio en las criticas de Emilio Carrere, que ya no van dirigidas a la
calidad y originalidad literaria de los libretos, sino que reprocha la corrupcion del
género lirico espafiol por obras de pésima calidad como la revista y otros géneros
frivolos, asi como por la llegada del jazz. De hecho, parece que finalmente la adaptacion
del texto de Lope de Vega le ha parecido acertada, e incluso apunta que otra de las
causas de la crisis de la zarzuela es la falta de cantantes con las dotes actorales
necesarias para interpretar los textos, de manera que los esfuerzos literarios de los
compositores y libretistas son en vano. En el Nuevo Mundo se vuelve a publicar unos
meses mas tarde una critica similar, en la que vuelve a mencionar el caso de Amadeo
Vives:

“Insensiblemente, dejandonos arrastrar por la ola triunfante de trivialidad, hemos llegado al fracaso de
la clasica zarzuela espafiola, lo que significa la ruina de la musica popular. Han sido inttiles todos los

esfuerzos de los caballeros andantes de esta modalidad artistica. La revista ha matado a la zarzuela (...)

La villana, de Vives, no fue el éxito que merecid ser por esta perversion y abellacamiento de la

L eqe . r 123
sensibilidad popular. Todo esfuerzo de los compositores no charlestonescos se malograra [...]” .

En otro articulo de opinién publicado en el Nuevo Mundo en septiembre de 1928, se
habla igualmente de la falta de cualidades interpretativas de los cantantes, siendo éste un

grave obstaculo para la supervivencia de la zarzuela:

“[...] Esta falta de ilustracion debe terminar si queremos dar a la zarzuela espafiola el maximo decoro.
Después de La villana, parecia que estos actores tenian curiosidad por enterarse de quién fue Lope, como
ided su Peribafiez, cual era la contextura moral de los hombres de aquella época, y que supieran
diferenciar la musica recia de unos endecasilabos, de los octosilabos llanos y descriptivos o del vuelo
gracioso de una seguidilla. Pero La villana no se incorporé al repertorio porque no hay baritono — después
de Gorjé - que tenga condiciones de actor para representarla. Una obra de tan noble envergadura

artistica, se ha hundido en el silencio por ineptitud de los artistas [...]""**.

122 CARRERE, Emilio. “La zarzuela y la revista”. La Libertad, 7 de abril de 1928.

123 CARRERE, Emilio. “La zarzuela y la revista”. Nuevo Mundo, 7 de septiembre de 1928.

124 4| 3 ilustracién de los actores”. Nuevo Mundo, 28 de septiembre de 1928.
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Es destacable que la prensa continue hablando de esta zarzuela casi un afio después
de su estreno en Madrid, intentando darle a esta obra el éxito que consideran que le
corresponde, pero lo cierto es que pese a que afirma que La villana no tuvo la gloria
merecida, segun los resultados de la busqueda hemerografica expuestos, lleno el teatro
de la Zarzuela durante casi dos meses y en las fechas en que se publicaron estos
articulos la obra estaba siendo representada en diferentes ciudades espafiolas. El
auténtico olvido de la obra llegaria después de una serie de reposiciones que se analizan

en el epigrafe siguiente.

I11.5.3. Reposiciones de La villana:

Posiblemente debido al gran éxito que cosecharon las representaciones de la zarzuela
en su gira por distintas localidades de Espafia, Vives intentd que ésta volviese a Madrid.
Asi se anuncia en el periodico La Libertad de 15 de noviembre de 1928, en el que se
recogen unas declaraciones del compositor en las que afirma que La villana volvera a

reponerse en el teatro de la Zarzuela, subiendo a las tablas el 7 de diciembre de ese afio.

Después de esta vuelta al teatro de la Zarzuela, se volvera a reponer La villana en el
teatro Fuencarral de Madrid, segin se anuncia en La Epoca el 25 de febrero de 1929.
Un mes mas tarde Pablo Gorjé, el cantante que interpret6 a Peribafiez en el estreno de
octubre de 1927, lleva la zarzuela al teatro Victoria de Barcelona'>. A lo largo de 1929
hubo dos ocasiones mas en las que se puedo escuchar la musica de La villana: segun La
Voz del 20 de agosto de 1929, se realizé un concierto homenaje a Vives en el Teatro
Centro de Madrid en el que se representaron escenas de Dosia Francisquita, La villana
y Los flamencos, y en octubre, cuando tendria lugar la ultima reposicioén del afio en el
teatro Principal de Gerona, también por Pablo Gorjé segin La ciudad del 12 de octubre

de 1929.

En marzo de 1930, Paco Torres afirma en unas declaraciones para el Herado de

. 71126 . .7 .7 (34 ro.
Madrid = que su intencion es crear una formacion agrupacion lirica y debutar con La
villana, pero este proyecto parece no haber sido llevado a cabo al no haberse encontrado

posteriormente en la prensa referencia alguna al mismo. Segun La Vanguardia de 30 de

12% “Teatro Victoria”. La Vanguardia, 24 de marzo de 1929.

126 “Saccién de rumores”. El Heraldo de Madrid, 22 de marzo de 1930.
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octubre de 1930, en esa fecha tendria lugar la Gltima reposicion de La villana en varios

afios, en el teatro Apolo de Barcelona.

Entre 1931y 1936 no constan representaciones de esta zarzuela en la prensa, aunque
si tuvo una presencia destacada en la radio, siendo programada constantemente en los
recitales de Union Radio, segun consta en los numerosos ejemplares de la revista Ondas
a lo largo de estos afios. Se observa por tanto que si bien esta zarzuela no consiguié un
lugar en el repertorio representado en los teatros, su musica si que llegaba al ptblico a
través de la radio, y por tanto no cayd completamente en el olvido, al menos durante
esta época. Las razones por las que La villana paso6 de los escenarios a la radio, pueden
ser el excesivo precio apuntado por la prensa en las criticas del estreno, ya que aunque
se rebajase el precio de las localidades, era un espectaculo costoso que no pudo
competir con los precios del cine o de los espectaculos de variedades. Otro motivo
podria ser la falta de cantantes competentes que superasen el nivel de los protagonistas
del estreno, fundamentalmente del aclamado Pablo Gorjé, de manera que La villana
pudo pervivir en la radio reproduciendo constantemente las voces de sus originales

protagonistas.

En 1936, el baritono Marcos Redondo repone La villana en homenaje a Vives en el
127 - 1 e .

teatro Novedades de Barcelona “’, con gran éxito de publico y numerosas ovaciones que

obligaron a repetir varias escenas, lo cual es muestra de que, a pesar de los afios, el

publico responde con entusiasmo.

Después de estas puntuales reposiciones la zarzuela desaparecié completamente de
los escenarios. Es en febrero de 1984 cuando el teatro de la Zarzuela de Madrid decide

recuperarla con el siguiente elenco:

Fechas representacion: del 3 al 19 de Febrero de 1984

Intérpretes:

Peribafiez: Antonio Blancas, Javier Alaba y F. Martin Grijalba.

Casilda: Paloma Pérez Ifiigo, Guadalupe Sédnchez, Belén Genicio y Ana de Guanaterme
Don Fadrique: Francisco Ortiz, Antonio Ordofiez, Santiago Sanchez Gericd y José
Antonio Urdiain.

David: Alfonso Echevarria y Jesus Sanz Remiro.

127 ugp provincias. Reposicién de “La villana”. ABC, 2 de noviembre de 1936.
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Blasa: Margarita Garcia-Ortega
Roque: Joaquin Molina

Juana Antonia: Amalia Barrios
Miguel Angel: José Varela
Quintanilla: Gabriel Salas

El Rey: Javier Loyola

Olmedo: Jesus Castejon

Escenografia y vestuario: Roman Arango y Pin Morales.
Coreografia: Alberto Lorca.

Direccién escénica: Angel F. Montesinos.

Direccion musical: Enrique Garcia Asensio.

Coro del teatro de la Zarzuela dirigido por Jos¢ Perera

Orquesta Sinfonica de Madrid

Una gran produccién que cont6 con la intervencion de 164 personas, ambientando la
accion en el siglo XV respetando lo establecido por los libretistas y con unos decorados
sencillos y sin artificios (Ver anexo n° 4). Ademas la produccion cont6d con diferentes

cantantes que se alternaban entre las cuatro funciones.

Angel F. Montesinos'*®, director escénico, explico en el periodico EI Pais que La
villana es un titulo que es necesario recuperar y representar en un teatro nacional
dedicado a la zarzuela, y que cuenta ademas con la aceptacion del publico. Por lo
general, la critica alabd la obra de Vives y consideré mas que justa la recuperacion de la
obra. Asi, Enrique Franco en E/ Pais afirmo6:

“[...] La orquestacion, recargada en otras obras de Vives, aparece en gran parte de La villana mas
clara y precisa (...) Quiza otros fragmentos han perdido el atractivo con el paso del tiempo, la evolucion

de nuestra musica y nuestro publico; lo que pudo parecer antesala de la buscada dpera nacional suena

ahora a convencionalismo mas o menos brillante (...) justo es reconocer la calidad de una versidn musical

. 5,129
insistentemente aplaudida .

128 . . s . . s,
“Estreno de “La villana”, una zarzuela, “casi 6pera”, donde intervienen 164 personas”. El Pais, 4 de
febrero de 1984.

129 . .y . . , .
FRANCO, Enrique. “Una buena versidon musical de “La villana”, de Romero, Fernandez-Shaw y Vives”,

ABC, 6 de febrero de 1984.
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Igualmente Antonio Ferndndez-Cid en el ABC"" reconoci6 la calidad de la obra,
pero critica los recortes en el texto y en la partitura, asi como la interpretacion de los

cantantes:

“[...] Poco texto, acortado por logicas podas, como, en mucho menor grado, se aligerd la partitura
copiosa, importante, con multitud de nimeros, algunos de rango y exigencia operisticos. En conjunto, y
eso no deja de ser grave en género dirigido al gran publico, interesa mas el foso que el envio vocal, pero
no faltan paginas muy bellas desde el punto de vista melddico (...) Vocalmente pudo aplaudirse un

cuadro solamente [...]".

Sin embargo, no todas las criticas se mostraban favorables a la recuperacion de la
zarzuela, y parece que los mismos males que afectaron a La villana tras su estreno en
1927 se repiten afios mas tarde. Asi, en otra critica escrita por S. Martin Bermtidez en

Reseiia"' vuelve otra vez a apuntarse la falta de talento interpretativo de los cantantes:

“[...] su revision escénica ha dado lugar no s6lo a una decepcion, sino también a una serie de
reflexiones (...) un espectaculo donde los escasos encantos de la musica (conjunto del final del acto I) son
servidos en mediocre correccion o despiadada desgana y ausencia — logica — de conviccion. Prefiero no
mencionar a los cantantes en un reparto que cambiaba a los protagonistas en cuatro ocasiones a lo largo
de las distintas representaciones y entre cuyos componentes habia tremendas desigualdades pero, sobre
todo, ausencia de criterios a la hora de establecer los repartos (...) En resumen: no todo los olvidos

histoéricos son injustos; no todas las recuperaciones — y menos asi — son encomiables”.

130 FERNANDEZ-CID, Antonio. “La villana”, de Vives, una reposicion lirica de altura”. ABC, 6 de febrero de

1984.

B MARTIN BERMUDEZ, Santiago. “La villana”: nadie recordaba jcémo era!”. Op.cit., pags. 24-25.
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[V. Ideario estético de Amadeo Vives

El simbolismo presente en la obra de Lope de Vega y que pervive en la adaptacion
de La villana es un indicativo del pensamiento estético de Vives y de sus expectativas y
anhelos respecto de su musica. Asi, presenta adaptada una obra que nos transmite las
bondades del campo y de la vida sencilla enmarcadas en el mitico paisaje de Castilla. La
utilizacion de textos del Siglo de Oro es una constante en Vives en sus obras de zarzuela
grande. Asi, observamos como a lo largo de toda su trayectoria musical emple6 dichos
textos en sus zarzuelas Don Lucas del Cigarral (1899), basada en Entre bobos anda el
Jjuego, de Francisco de Rojas (1607-1648); Donia Francisquita (1923), adaptacion de La
discreta enamorada de Lope de Vega (1562-1635); La villana (1927), adaptacion de
Peribariez y el Comendador de Ocaria, igualmente de Lope de Vega; y su obra pdstuma,
Talisman (1932), basada en la comedia La fuerza de la costumbre, de Guillén de Castro
(1569-1631). Ademas, compuso un ciclo de canciones titulado Canciones
epigramdticas, basadas en textos de Goéngora (1561-1627), Cervantes (1547-1616),
Quevedo (1580-1645), Trillo y Figueroa (1618-1680) y Breton de los Herreros (1796-
1873). El interés de Vives por la inclusién del Siglo de Oro en sus obras musicales
estuvo presente a lo largo de toda su vida, y de hecho tenia pensados més proyectos que
no pudo llevar a cabo, pero que constan en su epistolario. Segiin Félix Fernandez-
Shaw'*, Vives hablaba en sus cartas de realizar adaptaciones de El Alcalde de Zalamea,
El mejor Alcalde, el Rey, o La moza del cantaro, la primera de Calderén de la Barca
(1600-1681) y el resto de Lope de Vega. Es pues el uso del Siglo de Oro un elemento
significativo en la obra de Vives, que junto con sus abundantes escritos, ensayos,

conferencias e intervenciones en prensa, nos permite analizar su pensamiento estético.

Vives se encuadra en la corriente del nacionalismo musical espafiol que busca la
identidad y esencia musical espaiola, y que asimismo se encuentra vinculado al
pensamiento ideologico y filosofico de la generacion del 98. El compositor, reflexiona
sobre la decante situacion de Espafia, musical y politica, y busca a través de su obra el
establecimiento de un drama lirico nacional, que, segun ¢l mismo, se identifica con la

zarzuela grande.

132 FERNANDEZ-SHAW, Félix. “Retazos de una correspondencia”, en Amadeo Vives. Op.cit. p. 30
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Segiin Beatriz Martinez del Fresno'”’, el nacionalismo musical se caracteriza por
reivindicar la identidad politica, cultural o psicoldgica de un pueblo, idea presente en la
obra musical y literaria de Amadeo Vives. La profunda concepcidon nacionalista de la
miusica puede apreciarse en sus siguientes declaraciones'*:

“[...] Tener estilo no es lo mismo que tener caracter. El estilo, que es el gesto del alma, nace de una
perfecta unidad de sentimiento; y la perfecta unidad de sentimiento se posee seglin la cantidad de lealtad
que posee cada hombre a su pais y a su raza, pues el estilo no puede ser solamente obra del individuo,
sino también de la raza. Los grandes genios de un pais solo son diferentes ejemplares de un estilo
nacional [...]”

De manera que el verdadero y auténtico estilo musical, aquel que poseen los grandes
musicos, debe superar las concepciones individualistas para empaparse del sentimiento
nacional del pais al que pertenecen. Y la asimilacion de la esencia nacional la realiza
Vives a través de la musica popular y la inclusién de elementos del folclore espafiol,
puesto que para ¢l el pueblo es el principal destinatario de su arte, lo que va unido a una
concepcidn social de la musica alejada de los elitismos y del desprecio al publico no
iniciado. Para Vives, y al contrario de lo que consideraba el critico musical Adolfo
Salazar (1890-1958), el pueblo tiene la capacidad de discernir y apreciar la musica, y asi
lo expresa en uno de sus ensayos titulado “Leccion de humildad”'*”:

“Algunos jovenes criticos musicales, llenos de entusiasmo, de fervor y, algunos de ellos, hasta de
inteligencia, tratan comunmente al publico como a un nifio a quien habiendo hecho una diablura conviene
darle unos palmetazos. Y la diablura que mas irrita a mis queridos amigos y jovenes criticos consiste en
una cierta resistencia del publico para aceptar determinadas obras del repertorio moderno [...]”.

De sus palabras se extrae una critica dirigida fundamentalmente a un sector de la
musica espafiola representado por la generacion del 27 y su paladin Salazar, defensores
de las vanguardias musicales y especialmente criticos con la musica popular como la

zarzuela a la que consideraban un género inferior'*°. Afirma Vives que el entusiasmo, la

33 MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. “Nacionalismo e internacionalismo en la musica espafiola de la

primera mitad del siglo XX”. Revista de musicologia, Vol.16, n21,1993, p.20.

134 SUBIRA, José. “La estética ante Amadeo Vives”. Revista de Ideas Estéticas, enero-febrero-marzo,

numero 117, 1972, p.6

133 VIVES, Amadeo. “Leccién de humildad”, en Julia, op.cit., p. 33.

136 . , . . . . . 4, . als s
En la misma linea del pensamiento de Vives se situaba su amigo Julio Goémez, quien escribid la

siguiente las siguientes frases en una critica, que al igual que la de Vives, iba dirigida a ese sector de la
musica espafola que despreciaba la zarzuela: “[...] Hay un grupo en Espafia de compositores que se han
constituido e juzgadores y superiores a los demas, sin que el publico les haya dado nunca su sancién
favorable, que han sido y estan siendo funestos para el arte espafiol (...) la historia musical espafiola se
divide en dos corrientes bien caracterizadas: una, la representaba por Jiménez, Vives, Lled, José Serrano
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busqueda de un ideal, es lo que caracteriza las grandes composiciones musicales, y la
falta de entusiasmo, de sentimiento, presente en muchos compositores contemporaneos
suyos, solo consiguen dejar al auditorio frio y defraudado, carente de emocion, pues se
trata de composiciones que para Vives solo tienen el valor del analisis admirativo, ya
que les falta “el entusiasmo vivificador”, presente en las obras de los grandes

compositores centenarios como Beethoven, a quien tanto admiraba.

El respeto y admiracion que sentia hacia el pueblo, en el que encuentra inspiracion
para plasmar su estilo nacionalista, estd presente en la siguiente declaracion:

“[...] El pueblo tiene la intuicion de las formas perfectas y sabe eliminar de toda musica y poesia lo
falso y artificial, lo que pertenece a la moda, lo que procede del pais de los gigantes, donde reinan la

hinchazoén y la mentira; pero de los cuales solo han podido liberarse los poetas con el bautismo del agua

popular, con el sol vivificador de sus campos, con el tierno pan de sus trigos y el vino ardiente y

. »137
perfumado de sus vifias [...]

Introduce aqui una critica de la llegada a Espaifia de las modas musicales extranjeras,
posiblemente haciendo referencia al jazz, el charleston y demas musicas de origen
norteamericano. Se aprecia igualmente una concepcion romantica e idealizada del
pueblo, que exalta sus costumbres y su forma de vida sencilla y pura, que Vives
compara con el sol de sus campos, el pan tierno y el vino de las viias, de la misma
manera que en La villana Peribafiez exaltaba las tierras tranquilas de Ocana y entonaba
un canto al vino, simbolos de la vida serena del campo, en armonia con la naturaleza.
Vives responde de una manera similar cuando le preguntan por su estética,
introduciendo de nuevo imagenes romanticas, como la alusion al alma y a las flores, que

. .y ;e Ry . 138
encierran una concepcion mistica y profunda del proceso de composicion musical

“[...] asi, cuando me preguntar por mi estética, procuro anegarme en aquel suefio de la infancia, y
contesto: Mi estética consiste en meter el mundo en un templo, en el templo del alma; dejar que florezca

en ella; y cortar luego las flores de poesia o de musica que nazcan al calor del amoroso cultivo [...]".

y otros, que contindan haciendo Arte popular sano y fecundo; otra la de los compositores que
aparentan desdefiar a los anteriores y que, a pesar de sus buenas disposiciones y grandes conocimientos
técnicos, no han hallado una via en donde hayan dejado huella [...]”. Texto reproducido en MARTINEZ
DEL FRESNO, Beatriz. Julio Gémez. Una época de la musica espafiola. Madrid: ICCMU, 1999, p. 144.

137 SUBIRA, José. “La estética ante Amadeo Vives”, op.cit., p. 6

138

Ibid., p.7.
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Su profunda concepcion nacionalista de la musica estd a su vez unida a la idea de
“restauracion”, iniciada por Barbieri y Pedrell, y que segan Emilio Casares"® consiste
en “la conciencia por parte de los musicos de la necesidad de salir definitivamente del
estado de marasmo musical en que se encontraba Espafia debido a la crisis del sistema
musical”, y que “supone el entronque de la musica con el movimiento basico de la
cultura espafiola del siglo XIX, representada en la conciencia restauradora de Joaquin

Costa, en la que se enraiza la generacion del 98”'*.

La preocupacion de Vives por el problema de la musica espafiola le lleva a intentar
dignificarla a través de la busqueda del drama lirico nacional que otorgue a la musica
espafola el prestigio que merece. Si bien el tema de la 6pera nacional ya habia sido
pretendido por otros compositores anteriores como Pedrell, Granados, Chapi o Breton,
Vives al contrario de éste ultimo, no identifica ese género lirico nacional
necesariamente con la Opera, sino que para ¢l la zarzuela grande ya lo es esencia, en la
misma linea del pensamiento del critico decimonoénico Pefa y Goiii, aunque ambos
compositores estén de acuerdo en que el idioma del teatro lirico espafol debe ser el
castellano. Asi contesta a proposito de una entrevista concedida para el periddico La voz
con motivo del proximo estreno de La villana:

“[...] A lo que se llama generalmente zarzuela grande yo le llamo la 6pera con hablado (...) Como
ideal artistico me gustaria llegar adaptar el espiritu inmortal del Renacimiento italiano a los matices del
espiritu espafiol. Esto es, en suma, lo que en relacion con la musica han pretendido hacer siempre los
zarzueleros espafioles antiguos, si bien no se lo concretasen en su interior. No obstante estas

declaraciones, que tienen un valor de generalidad, quiero declararle a usted que, en general, mi obra no

tiene pretensiones extraordinarias. Trabajo para procurar sostener la tradicion lirica. Mis aspiraciones no

s¢ si las realizo. Desde luego, si he de decirle que pongo en el trabajo alegria y buena fe [...]""*".

Su intencion es, por lo tanto, continuar con la tradicion zarzuelistica iniciada ya por

Barbieri desde el estreno de Jugar con fuego en 1851, y es en ese contexto donde deben

3% CASARES RODICIO, Emilio. “Pedrell, Barbieri y la restauracién musical espanola”. Recerca

musicologica, n211-12, 1991, p. 259

Y0 bid., p. 261-262.

“! GUTIERREZ DE MIGUEL, V. “Hablando con Vives, Romero y Fernandez-Shaw. El arte lirico en Espana”.

Op.cit.
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comprenderse las palabras de Vives en su ensayo titulado “Hora de la angustia o La

. 142
viuda alegre” ™

“[...] El género grande es... ;Qué es el género grande? Lo primero que noto es que es un género
innominado. El nombre zarzuela pertenece por igual a los dos géneros, chico y grande. Luego el género
grande no tiene nombre propio. El chico se ha formado de la sustancia del sainete. Podria llamarse sainete
lirico. Algunas veces toma todas las formas de la opereta, con todas sus insustancialidades. Mas el género

grande no es Opera ni opereta. ;Qué es, pues? Ya estoy metido en otro lio [...]".

Pueden entenderse estas palabras como un comentario irénico a las dificultades de
definicion del género de la zarzuela grande, que para Vives constituye ya la opera
espafiola. Es esta concepcion de un género lirico nacional unida a la idea de restauracion
musical la que lleva a este compositor a adaptar los clasicos del Siglo de Oro para

convertirlos en zarzuelas grandes.

Aqui se enlaza el pensamiento de Vives con la filosofia de los miembros de la
generacion del 98, con los que tuvo una estrecha relacion y quienes le admiraban como
musico e intelectual, y a los que puede asociarse siguiendo la clasificacion generacional
en funcién del afio de nacimiento que establece Enrique Franco'®, segtn la cual los
nacidos en torno a 1871, 1886 y 1901 corresponden respectivamente a las generaciones
de 1898, 1914 y 1927. Mas alld de una mera cuestion cronologica, la relacion e
influencia de los miembros del 98 es patente en la obra musical de Vives, asi como en
su obra literaria y pensamiento politico. Encontramos varias referencias a Amadeo
Vives en obras literarias de los miembros de la generacion del 98 que prueban una
relacion habitual de Vives con este grupo. Precisamente Ricardo Baroja (1871-1953) en
su libro Gente del 98'** menciona a Amadeo Vives como el inico musico que acudia a
las tertulias del Café Levante entre los afios 1903 y 1916, donde se reunian entre otros
Valle-Inclén, Pio Baroja, los hermanos Machado, Rubén Dario, Zuloaga o Picasso. La
publicacion La Vida Literaria, en la que colaboraban habitualmente miembros de la

generacién del 98'*, sefiala a proposito del estreno de la zarzuela de Vives La luz verde

12 VIVES, Amadeo. “Hora de angustia o La viuda alegre”, en Sofia. Op.cit., p.138. El titulo del escrito

hace alusién a la famosa opereta y encierra asimismo una critica sobre la obsesién por este género
extranjero en la Espafia de la época.

143 . . . o s . .
FRANCO, Enrique. “Generaciones musicales espafiolas”, en La Musica en la Generacion del 27.

Homenaje a Lorca (1975/1939), INAEM, 1986, pags. 35-37.

1“4 BAROJA, Ricardo. Gente del 98. Arte, cine y ametralladora. Madrid: Catedra, 1989, p. 100.

%> GARCIA-OCHOA ROLDAN, Marfa Luisa y ESPEGEL VALLEJO, Manuela A. “En torno a las revistas de la

generacion del 98”. Historia y comunicacion social, n23, 1998, pags. 41-64.
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(1899) en su niimero de 22 de junio de 1899: “[...] El triunfo de Amadeo Vives sabe, en
esta casa a triunfo propio. Sentimos todos por ¢l una admiracion carifiosa en que yo no
sé si el carifio vence al entusiasmo, o el homenaje cede al afecto ““. Igualmente, Azorin

(1873-1967) le incluye en su novela Madrid, donde explica'*:

“Como Dario de Regoyos era nuestro pintor, Amadeo Vives era nuestro musico (...) Gustabale
mantener con nosotros largas discusiones (...) Los temas que discutiamos con Vives eran de estética o
moral. ;Como entiende usted la impersonalidad en el arte? ;De qué manera explica usted la

transmutacion de todos los valores en Nietzche?;Cual es el valor de la palabra en Gongora o Mallarmé?

L.].

El empleo de las palabras “nuestro musico” parece indicar que asi lo sentian los
miembros de este grupo, y que Azorin expresa asi el sentir colectivo. Asimismo, el
hecho de que Vives participara en conversaciones sobre temas literarios, filoséficos y
estéticos es una muestra mds de su cultura y formacion, a pesar de haber sido

autodidacta.

Segun José¢ Luis Abellan'*’, la generacion del 98 toma del regeneracionismo la
preocupacion ideoldgica por la regeneracion de Espafia, y del modernismo el
tratamiento estético de esa preocupacion, lo cual extrapolado al &mbito musical implica,
tal y como sefiala Celsa Alonso'*”, una actitud inconformista ante la situaciéon de la
musica espafiola, la busqueda de la esencia nacional a través del folclore y la musica
historica y la biisqueda en el pasado de Espafa para introducir elementos historicos en
las obras musicales, elementos presentes en la obra de Vives. Asi lo declara el mismo
compositor en frases como las siguientes'*:

“[...] las cosas son de dos maneras: por lo que son y por el prestigio que tienen (...) La musica
espaflola es y, sin embargo, no tiene prestigio. No tiene prestigio en los grandes ni en los chicos, ni en el
Estado ni en corporaciones cientificas o artisticas, ni casi en el pueblo. ;Por qué? Porque en Espafia casi
no tiene prestigio nada (...) se estan pudriendo los cuadros maravillosos, magnificos frescos, los
extranjeros se llevaron en carros obras maestras (...) reveladoras de nuestro espiritu, de nuestra historia y
de nuestra participacion en la cultura general europea (...) Espafia, matando, antes de nacer, la futura

historia de nuestra época (...) las cosas espafiolas no tienen prestigio porque nosotros nos sabemos o no

queremos que lo tengan [...]".

148 AZORIN. Madrid. Buenos Aires: Losada, 1967.p. 122.

%7 ABELLAN, José Luis. Sociologia del 98. Barcelona: Peninsula, 1973, p.17.

1“8 ALONSO GONZALEZ, Celsa. “La musica espafiola y el espiritu del 98”. Cuadernos de mdusica

iberoamericana, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, vol.5, 1998, p.80.

149 VIVES, Amadeo. “La musica espafola y su prestigio”, en Julia. Op.cit, p.81-94.
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Vives presenta una actitud desencantada respecto de Espana y de su situacion
politica y musical, pero se trata de una situacion que puede ser remediada, para lo cual
da algunas ideas de lo que deberia hacerse, ideas basadas en el rescate, conservacion y
difusion de la cultura espafiola y especialmente en el ambito musical, proponiendo la
creacion de una Biblioteca General de Musica en la que se guarden las obras maestras
de la musica espafiola. Para ello, serd necesario buscar en los archivos de las catedrales,
proteger las partituras originales y realizar copias, de manera que la cultura esté al
alcance de los musicos, ya que tal y como plantea:

“[...] Si no se hace esto, ;donde podremos instruirnos los muisicos en nuestra propia musica? ;Coémo
encontrar el sentido de nuestra tradicion?;Con qué derecho se nos pedird a los musicos que hagamos
musica verdaderamente espafiola?;Es que hay algin loco que pueda crear posible que nosotros
inventemos nuestra tradicion nacional?[...]”.

La busqueda en la musica historica espafiola es pues esencial para construir el estilo
nacional al que Vives aludia en otro texto, y para ello es necesaria la ayuda del Estado
que fomente la musica espafiola, tal y como Francia y Alemania hicieron al proteger su
género lirico nacional frente a la Opera italiana. En las siguientes frases se puede
apreciar de nuevo su idea de que la zarzuela es definitivamente la ansiada opera
espafiola:

“[...] Es cierto que la opera italiana, enemiga, sin saberlo, de la zarzuela espafiola, tenia un prestigio
universal. Mas Francia y Alemania, y hasta Rusia, supieron vencer este prestigio, creando prestigios
nacionales. Y acorralaron a la opera italiana con zarzuelas, porque zarzuelas son el Fausto y la Carmen, y

el Freischiitz y el Fidelio; asi otras muchas (...) Los directores de la politica espafiola no han tenido casi

nunca nocion exacta de los valores espirituales de la nacién. No han sido hombres de cultura integral
L.

Esa desconfianza en la manera de actuar de los politicos que gobernaban la Espaia
de entonces se acentua en algunos ensayos de Vives recogidos en su libro Julia. Tal y
como sefiala Pedro Ribas’, uno de los logros de la generacion del 98 fue la
reivindicacion de la figura del intelectual, que valora y opina sobre las circunstancias de
su época, utilizando como tribuna la prensa, pero ademas, también el ensayo, figura

literaria que segtn apunta Mercedes Gordon fue introducida en Espafia a finales de siglo

10 RIBAS RIBAS, Pedro. “Contexto sociocultural de la generacion del 98 (1895-1905)”. Anuario filosdfico,

Vol.31, n%60, 1998, pags. 61-63.
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151

por Miguel de Unamuno y Angel Ganivet"'. Vives utiliz6 ambos medios de expresion,

pero es particularmente en esos mencionados ensayos donde muestra un pensamiento
politico en conexion con el sentir de esa generacidon, observandose numerosas
similitudes. Mercedes Gordon resume asi el sentimiento politico de Unamuno y
Ganivet: “[...] Ganivet se lamenta de la “abulia” vicio seglin dice ¢l muy espaiol, que €l
entendia como un debilitamiento de la voluntad de la nacidén, mientras Unamuno se

2 [.'.]”152

duele de una Espafia dominada por el “marasmo . Las siguientes frases de

Amadeo Vives son esclarecedoras:

“[...] Toda la tragedia espafiola radica en los mismo. Se pierden todos los esfuerzos, se malogran

todas las aptitudes, se esterilizan todos los nobles deseos, y todas estas cosas ocurren por falta de
canalizacion (...) Ciego sera quien no vea la consideracion que Espafia inspira al mundo, a pesar de sus

. . 153
ruinas, fracasos y desgracias [...]” ™.

“[...] Todo el mundo nos habla del amor patrio; nunca hemos oido hablar del dolor patrio. Y, sin
embargo, yo creo que no hay en la actualidad ningun género de dolor tan intenso, tan agudo, como éste
(...) El dolor no es pesimismo (...) Los hombres selectos de nuestra generacion atruenan el espacio
sefialando los males de la patria (...) Lo que queremos es nuestra propia obra, elaborada con nuestras
propias manos. Y vemos rotas y en el suelo la mayor parte de nuestras herramientas de trabajo (...) Y asi,
Espaifia, que lo posee todo, campos, minas, puertos, hombres enérgicos, grandes artistas, da la sensacion
de que no tiene nada (...) Hay que salvar a la patria por el dolor y, asi, para librarnos de él, trabajaremos
todos y, no siendo obra de grandes hombres que murieron, sino hija de nuestras propias manos,

chorreando sangre, nuestro amor sera verdadero, entrafiable, fecundo.”>*

Las similitudes son patentes, y en efecto el primer extracto puede asimilarse al
concepto de “abulia” de Ganivet, a ese debilitamiento de la voluntad, esa falta de actitud
que Vives también rechaza y que incita en otros textos a abandonar a través de la
exaltacion del entusiasmo'”. El segundo extracto se corresponderia con el dolor que
siente Unamuno por la nacion, haciendo Vives referencia a “los hombres selectos de
nuestra generacion”, sin duda la generacion del 98. A pesar de ello, Vives es optimista,

“el dolor no es pesimismo” dice, e incita a trabajar para sacar a Espafia de su estado de

1 GORDON, Mercedes. “Angel Ganivet o la significacién intelectual del 98”. Estudios sobre el mensaje

periodistico, n%4, 1998, pag. 18.

2 bid., p. 16

153 VIVES, Amadeo. “La musica espafola y su prestigio”, en Julia. Op.cit, p.81-94.

1> VIVES, Amadeo. “Del “dolor” patrio”, en Julia. Op. cit., pags. 196-198.

155 . . s . . .
Sobre este tema Amadeo Vives pronuncié una conferencia titulada “L’entusiasme es la sal de

'anima”, leida en Matard en noviembre de 1926 en el local de la Societat Artistica Literaria, editada en
Barcelona en 1927 por la Libreria Verdaguer.
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pasmo, puesto que para €l las obras de los grandes hombres pueden devolver el prestigio
a Espafia, lo que incluye las obras musicales. Asi, la zarzuela grande de Vives La
villana es un ejemplo concreto de la realizacion musical de los presupuestos
fundamentales del pensamiento de la generacion del 98. La prensa la calificé como la
obra culmen de su carrera musical, la partitura mas copiosa y cuidada, y en la que el
compositor se esmero para conseguir a través de ella dignificar el género lirico espafiol.

Podemos destacar los siguientes elementos de La villana:

- La realizacion de una zarzuela a partir de la adaptacion de un texto clasico del Siglo
de Oro espaiiol, con la finalidad de ensalzar la tradicion espaiola a partir de la obra de

uno de los grandes dramaturgos de nuestro pais.

- El empleo de un lenguaje cargado de palabras tradicionales y castizas, ya que si
bien en la adaptacion de la obra de Lope de Vega se han suprimido algunos pasajes y se
han modificados otros, siempre se ha cuidado el mantenimiento de la misma linea
estética, acorde con la historia y el tiempo en el que ésta se ambienta. En este sentido
cabe destacar el gusto compartido por Vives y Azorin por el uso de palabras
tradicionales que han ido cayendo en desuso. Azorin empleaba a menudo en sus escritos
el lenguaje de los cazadores, inspirandose en un libro llamado El experimentado
cazador, y sobre este tema recoge en su novela Madrid"® una conversacién con Vives,
en la que precisamente es el musico quien le anima a seguir empleado este tipo de

lenguaje, pese a que alglin lector necesite el diccionario para entender el texto:

“[...] Habiamos palabreado mucho sobre el caso. A los escritores del 98, preocupados por el estilo,
por la precision en el estilo, les interesaba en extremo la precision en las palabras.

- Vamos a discutir — prosigue Vives -. Eso no es serio. Renuncia usted a su primer privilegio de
escritor. ;Qué digo privilegio? Eso es un deber. El deber de ensanchar el idioma.

- (Y qué quiere usted que yo le haga, querido Vives? El publico no entiende esas palabras. Hay que
escribir para todos. El lector encuentra en lo que lee un término raro, tiene que saltarlo o echar mano del
diccionario.

- (Y qué importa que la eche? No vamos a sacrificar por su gusto la riqueza en la expresion. No sélo
la riqueza, sino la exactitud (...) ;{Va usted a abandonar la empresa de toda la vida? jEso es imposible! El
arte necesita de todos los medios de expresion. Y no se puede dejar sin utilizarlo el inmenso fondo de
reserva que tiene el castellano. Seria absurdo que por escripulos tontos, fuéramos poco a poco reduciendo

el idioma a lo mas preciso, es decir, a una lengua indigente [...]”.

156 AZORIN. Madrid. Op. cit., pags. 122-125.
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- La realizacion de La villana a partir de una historia tipicamente castellana, que
ensalza los valores de la armonia con la naturaleza, la vida sencilla y tranquila del
labrador, una historia en la que los protagonistas, Casilda y Peribaiez, emplean
constantemente imagenes alusivas al paisaje de Castilla. Tal y como sefiala José¢ Luis
Molinuevo'”’, la importancia del tema del paisaje en la generacion del 98, una constante
a lo largo de su obra literaria y pictorica, es el hecho de que a través de ese uso del
paisaje se estd creando un modelo de Espafia, un modelo de vida. La ambientacion de
La villana en Castilla consigue el mismo mensaje que Unamuno en su obra En torno al
casticismo, y es el considerar a Castilla como el alma de Espaiia, su esencia y origen'™.
La idea clave de la obra de Unamuno, aplicable a La villana, se resume perfectamente
en las siguientes palabras de Pedro Lain Entralgo: “Trata aqui de explicar a los
espafioles lo que fueron, lo que pudieron ser y lo que entonces estan siendo. Sobre todo

lo que estan siendo™'™”.

- La introduccién de elementos de musica antigua de cardcter renacentista, presentes
especialmente en el tratamiento ritmico y orquestal, y en las danzas que en el libreto
figuran como “danzas a la manera antigua”. Este elemento historicista se combina con
la inclusion de musica popular, como la jota castellana que inicia el cuadro segundo del

tercer acto (Véase el epigrafe titulado “Caracteristicas musicales”).

7 MOLINUEVO, José Luis. “La estética, clave del 98. Un didlogo generacional”. Cuadernos de la Cdtedra

Miguel de Unamuno, n232, 1997, p. 164.

158 . ., . .
G. ARDILA, J.A. “Los caracteres nacionales segin “En torno al casticismo” de Unamuno”. Cuadernos

de la Catedra Miguel de Unamuno, n239, 2004, pag. 94.

19 AIN ENTRALGO, Pedro. La Generacidn del 98.Madrid: Espasa-Calpe, 1997, p. 236.
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V. Conclusiones

A partir del estudio de la informacion obtenida a través de las fuentes consultadas,

podemos concluir los siguientes aspectos:

El andlisis del contexto y caracteristicas de la zarzuela grande en las primeras
décadas del siglo XX, época en la que se encuadran la mayor parte de las obras de ese
género de Amadeo Vives, revela la falta de estudios al respecto que puedan indicarnos
las elementos definitorios del mismo y sus posibles diferencias con respecto a la
zarzuela grande del siglo XIX. Se abre asi una nueva via a posibles investigaciones que
puedan ofrecer nuevos datos con respecto a este tema. Un estudio preliminar de las
obras del género de Vives revela la existencia de caracteres comunes entre ellas,
fundamentalmente el uso de textos del Siglo de Oro espafiol, la ambientacion
historicista y la gran importancia que el coro adquiere en ellas, siendo necesario un
estudio exhaustivo que pueda determinar la existencia de otros elementos comunes y
que en comparacion con otras obras del género de la época, pueda ayudar a definir
claramente el estilo propio de Vives. La inexistencia de estudios sobre compositores de
zarzuela contempordneos a Vives, como Pablo Luna, Sorozéabal, Penella o Usandizaga,
impide igualmente la comparacion entre sus obras y su estética, lo que contribuiria
decisivamente a la definicion de posibles generaciones de compositores con
caracteristicas musicales similares o un ideario estético comun. El estudio de sus obras
contribuiria igualmente a la determinacion de las circunstancias y contexto del
resurgimiento de la zarzuela grande en las primeras décadas del siglo XX, y permitiria
observar su relacion con el proposito de la biisqueda de un género lirico nacional. Este
punto ha sido analizado con respecto a Vives en este trabajo, pero una adecuada
comprension de la realidad historica exige un estudio que profundice en las relaciones
existentes entre las obras de los compositores de la época para determinar la existencia o
no de un objetivo comun entre ellos con respecto al establecimiento de un género lirico

nacional.

En efecto, el estudio del ideario estético de Amadeo Vives evidencia un pensamiento
nacionalista que busca la identidad y esencia musical espafiola, ahondando en las raices
del folclore del espafiol y de la musica historica de nuestro pais con la finalidad de

construir a través de la obra musical una vision de Espafia que refleje la gloria y
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esplendor de sus tiempos pasados, siguiendo el pensamiento y filosofia de la generacion
del 98, con cuyos miembros Vives mantuvo una estrecha relacion siendo asiduo a sus
tertulias y debates. La busqueda en el pasado musical de Espafia, sin embargo, no
encierra en Vives una mentalidad contraria al progreso, sino que, al contrario, considera
necesario volver a ¢l para poder crear sobre sus cimientos un género lirico nacional que
dignifique la musica espafiola y contribuya al prestigio de Espafa. En la linea del
pensamiento de la generacion del 98, Vives muestra una actitud desencantada con
respecto a la politica y musica espafiola, y mantiene una postura critica con respecto a la
actuacion del gobierno y la politica musical llevada a cabo por los poderes publicos. Su
pensamiento entronca con el concepto de “abulia” acufiado por Angel Ganivet y el
“dolor patrio” que muestra Unamuno, aunque Vives se resiste a caer en el pesimismo,
por lo que a menudo incluye en sus escritos y conferencias sugerencias sobre proyectos
e iniciativas con los que contribuir al rescate y progreso de la musica espafiola, al igual
que comentarios sobre la exaltacion del entusiasmo y la bisqueda de un ideal que guia

su inspiracién musical.

Su pensamiento nacionalista se complementa a su vez con una concepcion social de
la musica, en contra de las posturas elitistas que desprecian al publico no iniciado. Para
Vives el pueblo es fuente de inspiraciéon y el principal destinatario de su arte.
Igualmente muestra una preocupacion por la situacion de las crisis del teatro lirico, y
defiende la existencia de teatros subvencionados en los que se fomente la musica

espafiola, a la manera otros paises europeos como Francia o Alemania.

Su amor y preocupacion por la musica y Espana le llevan a la composicion de varias
zarzuelas grandes con las que pretende continuar la tradicion zarzuelistica iniciada por
Barbieri a mediados del siglo XIX y conseguir para Espafia un género lirico nacional
propio que prospere y se establezca definitivamente en el repertorio. Segun sus
declaraciones, para ¢l la ansiada Opera espafiola es la zarzuela grande, y en ella centra
todos sus esfuerzos y anhelos. Como se ha apuntado, el uso de textos del Siglo de Oro
supone en la obra de Vives un manera de devolver a la musica espafiola el prestigio

perdido y de devolver a la Espafia decadente de entonces la gloria de su pasado.

Dentro de las obras de Vives que pueden ser clasificadas como zarzuela grande, este
trabajo se ha centrado en La villana por tratarse, segun la califica la prensa de la época,
de la obra mas ambiciosa y de mayor envergadura de la trayectoria musical de Vives, en

la que aparecen reflejados los principales aspectos del pensamiento nacionalista del
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compositor y del ideario filoséfico de la generacion del 98. Por las caracteristicas
literarias, musicales e ideoldgicas apuntadas en el trabajo, La villana supone el mejor

ejemplo de las aspiraciones musicales y estéticas de Vives.

El estudio de las fuentes hemerograficas ha sido determinante para conocer no solo la
trayectoria de la La villana, sino también para descubrir el sentir del ptblico de la época
con respecto al resurgimiento de la zarzuela grande, expresado a través de la vision de
los criticos musicales en la prensa. A partir de los resultados podemos concluir que la
gran aceptacion de La villana por parte del publico evidencia la existencia de un sector
favorable a la restauracion del género, y que llena los teatros en cada representacion de
esta zarzuela. La critica se muestra igualmente favorable y ve en Vives la esperanza y la
oportunidad definitiva para el establecimiento del género lirico nacional. Resultan
particularmente interesantes los debates surgidos en la prensa sobre la calificacion de
esta obra como una Opera o una zarzuela, debido a las escasas partes habladas y la
extension de la partitura, peculiaridades que los criticos han destacado como
diferenciadoras de La villana respecto a otras obras contemporaneas. Este hecho
confirma la necesidad de un estudio sobre las caracteristicas de la zarzuela grande en el
siglo XX, tal y como se ha apuntado, puesto que estos comentarios de la prensa quizés
sean la evidencia de la coexistencia de varios modelos de zarzuela grande, siendo La
villana una férmula mds evolucionada hacia el melodrama sentimental, que llega a

desfigurar los limites entre la zarzuela y la dpera.

Respecto a la trayectoria de la obra, puede apreciarse que las representaciones de la
misma empiezan a decaer a partir de finales del afio 1928. Pese a su recorrido por
numerosas provincias y varias reposiciones, esta zarzuela no prosperd en el repertorio
teatral y encontr6 en los recitales de la radio un medio en el que subsistir. Ello muestra
que el publico era favorable a la misma, y que las causas de que dejara de representarse
en los teatros no tienen que ver con su calidad o la falta de aceptacion popular. Las
principales razones parecen ser el elevado coste econémico de la misma'®, que
impedian competir a esta zarzuela con el cine o los espectaculos de variedades, y la falta

de talento interpretativo de los cantantes, sefialada en repetidas ocasiones por la prensa.

199 | 3 carta de Federico Romero de 4 de diciembre de 1927 dirigida al hijo de Vives para que dé aviso a

su padre sobre el alto precio de las tarifas que disuaden a las compafiias teatrales de dar varias
representaciones de La villana (Ver anexo n22), hace plantearse el papel que han jugado los derechos de
autor en las representaciones de zarzuela, y seria interesante averiguar hasta qué punto han constituido
un obstaculo para la pervivencia de muchas obras y en qué grado han contribuido al decaimiento del
género.
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Tales causas quizds puedan ser superadas hoy en dia gracias a la existencia de
temporadas estables de zarzuela en numerosos teatros de Espafia, donde La villana

podria ser de nuevo representada con un elenco de calidad.
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Anexon?1

Catalogo de obras de zarzuela grande de Amadeo Vives

Tomando como base el listado de obras que figuran en la voz “Vives Roig, Amadeo”
del Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana'®' 'y del Diccionario de la
Zarzuela'®, se ha realizado el siguiente catilogo de obras de Amadeo Vives
pertenecientes al género de la zarzuela grande, consultando el catdlogo de la Biblioteca
Nacional de Espana (BNE) y de la Biblioteca de Catalunya, para poder especificar los

subtitulos con los que figura cada obra en su libreto y partitura.

Pese a que cabe plantearse si algunas de estas obras pueden clasificarse como
zarzuela grande, el estudio y clasificacion exhaustiva de las mismas excede del objeto
del presente trabajo, por lo que simplemente quedan expuestas las dudas que han
surgido al respecto, tomando como referencia las definidas por Maria Encina Cortizo
con respecto a la zarzuela grande en la segunda mitad del siglo XIX , y Victor Sdnchez
en ““Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talisman de Vives, como modelo

1”163

para el Teatro Lirico Nacional” ™, tal y como se ha indicado en el epigrafe del trabajo

titulado “Caracteristicas musicales”.

* Su alteza imperial (1903), zarzuela en tres actos y en prosa, musica de Amadeo
Vives y Enric Morera (1865-1942), libreto de Sinesio Delgado (1859-1928). Obra mas
ligada al género de la opereta que al de la zarzuela grande, debido a sus similitudes con
la obra de Ruperto Chapi (1851-1909) El Rey que rabio (1891), pues posee un
argumento de enredo comico en el que ademds destaca el efecto foraneo de la
ambientacion'®*, que tal y como consta en el libreto se ubica “en una época imaginaria y

en un pais no menos imaginario que la época”.

'®1 5. IBERNI, Luis, “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Mdsica... op. cit., Vol. 10, pags. 991-992.

182 5. IBERNI, Luis, “Vives Roig, Amadeo” en Diccionario de la Zarzuela... op. cit., Vol. II, pags. 991-993.

163 SANCHEZ SANCHEZ, Victor. “Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talisman de Vives, como

modelo para el Teatro Lirico Nacional” en Musica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939. Madrid:
ICCMU, 2009, pags. 529-548.

164 s . . . 4, , . .
Tal caracteristica es debido a la influencia del género de la opereta en la obra, segin lberni destacd

de El Rey que rabié en “Puente entre la zarzuela y la opereta bufa”, en XIV Festival Lirico-Oviedo 2007,
Teatro Campoamor de Oviedo, 2007.
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* Las tres cosas de Jerez (1907), libreto de Carlos Fernandez Shaw (1865-1911) y
Pedro Mufioz Seca (1881-1936). Aparece como una obra en tres actos en ambos
diccionarios, pero en el catdlogo de la Biblioteca Nacional de Espafia se especifica que
se trata de una zarzuela en un acto dividido en una alegoria y cuatro cuadros, en prosa y
verso'®, de manera que ya por su extension no puede considerarse zarzuela grande, ya
que ésta se caracteriza por una extension generalmente de tres actos, pudiendo ser dos
igualmente. En cualquier caso le otorgan una envergadura y extension de la que carece

Las tres cosas de Jerez.

* Maruxa (1914), égloga lirica en dos actos, libreto de Luis Pascual de Frutos (1872-
1939). Su calificacion como zarzuela grande presenta numerosas dudas debido a la
escasa presencia del coro y la ausencia de partes habladas, es por ello que parece mas
acertada la postura de Iberni al destacar “(...) el peso fortisimo de la opereta, con la que

debe emparentarse por concepcion y tratamiento vocal (...)”"%.

e La casa de los enredos (1911), zarzuela en tres actos'®’, libreto de Juan Lorenzo.
Se trata de un arreglo de una comedia alemana, segun indica La Correspondencia de
Esparia (“Estrenos”, 01/02/1911), lo que parece indicar que se encuentra mas cerca del

género de la opereta que de la zarzuela grande.

* Los viajes de Gulliver (1911), zarzuela codmica en tres actos divididos en diez
cuadros, musica de Amadeo Vives y Gerénimo Giménez (1854-1923)'*, libreto de
Antonio Paso Cano (1870-1958) y Joaquin Abati (1865-1936). Siguiendo las
caracteristicas sefialadas por Iberni para la definicion de la zarzuela de Chapi EI Rey que
rabio, Los viajes de Gulliver debe considerarse como una obra perteneciente al género
de la opereta, debido al argumento cémico y un tanto fantastico, la introduccion de

numerosas danzas como el “Vals de la curva”, “Danza argelina”, o el “Vals del

1%> Biblioteca Nacional de Espafia, signatura T/16718, cédigo de barras 1420783-1001.

1%8 5. IBERNI, Luis. “Maruxa”, en Diccionario de la Zarzuela... op. cit., Vol. Il, pag.274.

167 . T . . .
La obra no consta en los catalogos de las bibliotecas consultadas por lo que ha sido necesario acudir a

la busqueda hemerografica para averiguar el género de esta obra. Asi, en el periddico La
correspondencia de Esparia de 1 de febrero de 1911 consta como una zarzuela en tres actos.

168 .. . s . o~ . . .
En este caso el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana (Vol.10, p.992) no menciona a

Giménez como colaborador musical, mientras que el Diccionario de la Zarzuela: Espafia e
Hispanoamérica si (Vol. Il, p. 992). Asi consta igualmente en el catalogo de la BNE, signatura T/18219,
cddigo de barras 1832499-1001.
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amanecer”, que afiaden ademas el elemento foraneo propio de la opereta a través de los

viajes que realiza el protagonista de la obra.

* El seiior Pandolfo (1916) farsa lirica en tres actos, libreto de Pedro Pérez
Fernandez (1885-1956) y Luis Ferndndez Ardavin (1891-1962). Debe situarse fuera del
género de la zarzuela grande debido al caracter parddico de sus argumentos y

personajes.

e El tesoro (1917), zarzuela en tres actos'®, libreto de Manuel Fernandez de la
Puente (m. 1955). Se trata de una obra de argumento comico que narra las peripecias de
un tenor que crea una sociedad lirica en la que fracasa. La accion ambientada en Buenos
Aires da pie a la introduccion de musicas tipicas de la region e incluso se incluye un
fado que canta y baila un personaje portugués. Es por ello que la obra se aleja del

género de la zarzuela grande, de argumento mas serio y profundo.

* Sinvergiienza en palacio (1921), zarzuela bufa en tres actos' ", musica de Amadeo
Vives y Pablo de Luna (1879-1942), libreto de Pedro Munoz Seca (1881-1936) y P.
Pérez Fernadndez (1885-1956). Debe situarse fuera del género de la zarzuela grande

debido al caracter parddico de sus argumentos y personajes.

Listado de zarzuelas grandes de Amadeo Vives' '

Don Lucas del Cigarral

Zarzuela en tres actos basada en la obra Entre bobos anda el juego, de Francisco de

Rojas (1607-1648).

169 . T . .
Esta obra no consta en los catalogos de las bibliotecas consultadas por lo que ha sido necesario

acudir a la busqueda hemerogréfica para averiguar el género de esta obra. Asi, en el periédico La Epoca
de 8 de abril de 1907 consta que se trata de una zarzuela en tres actos.

YO E| titulo aparece publicado en el periddico El Imparcial de 12 de octubre de 1921.

171 . . s . , . .
Para la descripcidn de personajes y numeros musicales se ha tomado como referencia las entradas de

Luis G. Iberni a propdsito de Don Lucas del Cigarral y Dofia Francisquita (G. IBERNI, Luis. “Don Lucas del
Cigarral”, en Diccionario de la Zarzuela... op.cit.,, Vol. ll, pags. 662 y 663; “Dofa Francisquita”, en
Diccionario de la Zarzuela... op.cit., Vol. I., pags. 668 y 669) y ALIER, Roger. La zarzuela. La historia, los
compositores,... op.cit., p.462.
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Libreto de Tomés Lucefio (1844-1931) y Carlos Fernandez Shaw (1865-1911).
Estrenada el 18 de febrero de 1899 en el Teatro Parish de Madrid.

- 172
Personajes "“:

Donia Isabel (tiple), Dofia Alfonsa, Andrea, Pepa Vaca, La Escamilla, Don Lucas del
Cigarral (bajo), Don Pedro, Don Luis (baritono), Cabellera, Don Antonio, Carranza,

Morales, Juan Rana y Antonio Prado.

Numeros musicales:

Preludio. Acto I: Introduccion, “Dejad la faena por unos momentos”. N°2. Terceto,
“;Sois por ventura, Dofia Isabel?”. N°3. Salida de Don Lucas, “jAh de la venta!”. N°4.
Terceto, “Estoy temblando de la emocién”. N°5A. Seguidillas manchegas, “No hay
tierra en este mundo como mi tierra”. N°5B. Copla del tenor comico, “Se lamentaba un
lego, anda moza buena, anda moza buena”. N°5C. Endecha de bajo, “Oye mujer mi

amante voz”. N°5D. Final 1°, “jCaramba con Don Lucas!”.

Acto II: N°6. Preludio. N°7. Racconto, “Era en julio caluroso claro dia”. N°8. Duo de
tiple y tenor, “jPor Dios don Pedro, bajad la voz!”. N°9. Serenata, “Oye con el alma mi
voz, que asi sabrds”. N°10. Duo, “jAfuera, caballero!”. N°11. Final 2° “;Quiénes

chillan de este modo?”.

Acto IIT: N°12A. Introduccion y bolero, “Bien puede Don Lucas lucir con orgullo”.
N°12B. Llegada de Don Lucas, “jRumores se escuchan!”. N°13? Septimino, “Ha
llegado el momento de que pasen aqui”. N°13B. Concertante, “jViva Don Lucas!”.

N°13C. Intermedio. Final 3°.

Dona Francisquita

Comedia lirica en tres actos basada en la obra La discreta enamorada, de Lope de

Vega (1562-1635).

Libreto de Federico Romero (1886-1976) y Guillermo Ferndndez-Shaw (1863-1965).
Estrenada el 17 de octubre de 1923 en el Teatro Apolo de Madrid.

72 No ha sido posible indicar el tipo de voz de todos los personajes de la obra debido a la falta de

referencias bibliograficas al respecto.
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Personajes:

Francisquita (soprano lirico-ligera), Fernando (tenor lirico-ligero), Don Matias
(bajo), Cardona (tenor lirico-ligero), Lorenzo Pérez (baritono), Aurora la Beltrana
(mezzosoprano), Dofia Francisca (contralto o mezzosoprano), Irene “la de Pinto”

(mezzosoprano), La buhonera (soprano lirica o lirico-ligera), Sereno (baritono o bajo).

Numeros musicales:

Acto I: N°1 .Escena, “jEl lanador! El que tenga tinaja que componer”. N°2. Trio,
“Peno por un hombre, madre, que no me quiere”. N°3. Cuarteto, “Alli la tienes,
preparate para enrabiarla con tu desdén”. N°4. Escena. “;Y tG qué hards ahora?”. N°4.
Cancion de la juventud, “Amigos oidme”. N°4bis. Escena, “Cuando un hombre se
quiere casar’. N°5. Trio, “Ese es mi nombre, nombre divino”. N°5bis. Escena,

“iFrancisca, Francisca”.

Acto II: N°6. Escena, “Cuando te digo que vengas”. N°7. Francisquita y Fernando,
“iLe va a oir!”. N°8 Romanza, “Por el humo se sabe donde esta el fuego”. N°9. Do,
“iEscuchame!”. N°10. Escena “jFui demasiado vehemente!”. N°11. Escena, “Los que

quieran patatas y vino afiejo”.

Acto III: Escena, “Ave Maria Purisima”. N°12. Coro de romanticos, “;Ddnde va,
donde va la alegria?”. N°13. Escena, “jAve Maria Purisima!”. N°I13%* Cancion del
Marabt, “A un jilguero esperaba mi jaula de oro”. N°13B. Fandango. N°14. Duo, “;Es

que te ha dolido que te engafi¢?”. N°15. Final, “Canto alegre de juventud”.

La villana

Zarzuela en tres actos basada en Peribdaiiez y el Comendador de Ocaria, de Lope de

Vega.

Libreto de Federico Romero (1886-1976) y Guillermo Ferndndez-Shaw (1863-1965).
Estrenada el 1 de octubre de 1927 en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.

173 . . s . P . . .y
Para la descripcién de personajes y numeros musicales se ha consultado La villana, reduccion para

canto y piano. Bilbao [etc.]: UME, 1928 y G. IBERNI, Luis. “La villana”, en Diccionario de la Zarzuela...
op.cit., pag. Vol. ll, pags. 974 y 975.
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Personajes:

Casilda (soprano), Juana Antonia (tiple comica), Blasa (tiple), Peribafiez (baritono),
Don Fadrique (tenor), David (bajo), Roque (bajo comico), Olmedo (tenor cémico),

Miguel Angel (tenor) y el Rey (bajo).

Numeros musicales:

Acto I: N°1. Escena, “Mi amo Peribafiéz presto llegard”. N°2. Peribanez, Olmedo,
Chaparro y coro, “Hable Olmedo, Desembucha agora el cantar aquel”. N°3. Casilda,
Peribafiez, Juana, Antonia, Blasa, Roque, Chicos y coro, “Ya suenan los campanillos”.
N°4. Casilda, Don Fadrique, Peribafiez, Olmedo, Miguel Angel, Juana Antonia, Blasa y
coro, “Nostrama ya se ha casado. Nostramo ya es su marido”. N°5. Don Fadrique,
Peribafiez, Juana Antonia, Roque, Miguel Angel, Licenciado, Blasa, Casilda, “Sefor,
feliz me hiciste en un momento”. N°5B. “Ya estamos en casa... jLa nuestra, mujer!”.

N°5. Endecha. Don Fadrique, “Tus ojos me miraron”.

Acto II: N°6. Preludio, pregones y coro interno. N°7*. Casilda, Peribafez, Miguel
Angel, David y coro, “;Vamos? Seor escudero”. N°7B. Peribafiez, Miguel Angel,
David. “;Quién habra llamado?”. N°8. Casilda, Peribafiez, David, Blasa, Roque y coro,
“Me guarda la sombra que dejas aqui”. N°8bis. N°11. Peribafiez, David, Miguel Angel y
villanos, “;Malvado!jCalma, calma tus iras!”. N°12. “A la fuente de la Zarza, a beber
van las mujeres”. N°11. Casilda, Peribafiez, Don Fadrique, Juana, Antonia, Blasa,

Olmedo, Chaparro, Roque y coro, “La mujer de Peribafiez, hermosa es a maravilla”.

Acto III: N° 14 Introduccién y coro interno, “Ram ram rataplan plam plan™. N°15.
Casilda, Don Fadrique y Peribafiez, “;Se fue!, jse fue! El alama mia va con ¢é1”. N°16.
Intermedio. N°17. Jota castellana, “Vengo de despedida, mi vida”. N°16 Final, “;El
Rey! jEl Rey!”.

Talisman

. , . e e g 174
Comedia lirica en dos actos, el segundo dividido en dos cuadros ', basada en la

comedia La fuerza de la costumbre, de Guillén de Castro (1569-1631).

7% pese a que figura tanto en el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana (Vol. 10, p. 992)

como en Diccionario de la Zarzuela (Vol. 1, p. 992) como una zarzuela en tres actos, en el catdlogo de la
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Libreto de Federico Romero (1886-1976) y Guillermo Ferndndez-Shaw (1863-1965).
Estrenada el 6 de diciembre de 1932 en el Teatro Calderon de Madrid.

- 175
Personajes ":

Omar, Seleika, Aisa, Nozhatu, Gazul, Masura y Ali-Mansur

Numeros musicales:

Acto 1. Salon de casa de Nozhatu. N° 1: Introduccion, cancion de Aisa y baile. N° 2:
Escena y cancion de Omar. N° 3: Escena (llegada de Ali-Mansur) y concertante. N° 4:
Terceto comico (Suleika, Ali-Mansur, Nozhatl). N° 5: Do Suleika y Omar. N° 6:

Almuedano y coro general

ACTO II. Cuadro 1°. Aposento en casa de Ali-Mansur. N° 7: Preludio (orquesta
sola). N° 8: Dtio de Aisa y Omar. N° 9: Cuarteto comico (Suleika, Omar, Ali y Masura.
N° 11: Duo de Seleika y Gazul. ACTO II. Cuadro 2°. Plazoleta aneja al gran zoco de
Cordoba. N° 12: Escena del zoco (Vendedoras, Pregonero de esclavas, Peluquero. Said,
Calderero, Coro y cuerpo de baile). N° 13: Omar, Poetas y Said. N° 14: Aisa, Suleika,
Nozhatt, Omar, Gazul y Ali-Mansur

BNE figura como una comedia lirica en dos actos (signatura 9/227260). Tal denominacién figura
asimismo en un articulo de Victor Sdnchez, donde se califica a esta obra como una zarzuela grande
(SANCHEZ SANCHEZ, Victor. “Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talisman de Vives, como
modelo para el Teatro Lirico Nacional”... op.cit.).

175 . . . . . . , ’
No ha sido posible indicar el tipo de voz de los personajes de la obra, asi como los titulos de los

numeros musicales de la misma debido a la falta de referencias bibliograficas al respecto. La
informacién sobre los personajes y los nimeros musicales que aparece es la que consta en SANCHEZ
SANCHEZ, Victor. “Un zarzuelista en la Junta Nacional de Mdsica. Talisman de Vives, como modelo para
el Teatro Lirico Nacional”... op.cit
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