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Este volumen plantea una puesta al día de las relaciones entre teatro
musical, zarzuela y cine desde la llegada a España del cinematógrafo,
acontecimiento que provoca una fecunda convivencia de la zarzuela en
su espacio «natural» de representación, la escena teatral, y sus adaptaciones
a la pantalla cinematográfica, en un contexto de interesantes sinergias
artísticas. La zarzuela, repositorio híbrido de sorprendente ductilidad,
es permeable al nuevo invento como lo era al resto de novedades técnica
que llegaban a mejorar la vida cotidiana de los contemporáneos, desde
el fonógrafo a las máquinas Singer, el tren o el cable telegráfico, apren-
diendo a convivir con el cinematógrafo y generando una apasionante
historia común.
A través de diecinueve estudios, algunos de ellos fruto de investigaciones
doctorales, que han sido sometidos a los habituales procesos de validación
científica de «revisión por pares», se revisita la convivencia de zarzuela
y cine desde sus orígenes, su relación con las prácticas musicales, los
procesos de recepción y difusión de repertorios, la conformación del
gusto musical o los diversos hábitos interpretativos.
Desarrollada en el marco de los Proyectos de I+D+i «Música y prensa en
España: Vaciado, estudio y difusión online» (2012-15), MICINN-12-HAR2011-
30269-C0302; y «Ópera, drama lírico y zarzuela grande entre 1868 y
1925. Textos y música en la creación del teatro lírico nacional» (2013-
15), MICINN- HAR2012-3s9820-C03-03, esta miscelánea se convierte en
el volumen quinto de la colección musicológica Hispanic Music Series, del
Grupo de investigación ERASMUSH (“Edición, investigación y análisis del
patrimonio musical español XIX-XX”), de la Universidad de Oviedo.
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RESUMEN

La llegada del cinematógrafo a Madrid a finales del siglo XIX supuso un nuevo modelo de entretenimiento
que, en principio, convivía en los teatros con las representaciones del género chico. Casi cada coliseo madrile-
ño se hizo con el novedoso artilugio, eso sí, bajo distintas patentes y poco a poco se realizan diferentes mejo-
ras técnicas en los aparatos. Muy pronto, las primeras grabaciones, de apenas unos minutos de duración, em-
piezan a incluir fragmentos de zarzuelas y en la década de los años 20 del siglo XX se produce un verdadero
auge de filmaciones, ya en forma de largometrajes, de numerosas zarzuelas, en una sorprendente sinergia ha-
bida cuenta que aún se trataba de un cine silente. Sin embargo, lo habitual era que las proyecciones se acom-
pañaran de música en directo, con un piano o una orquesta más o menos numerosa. Un despliegue sin prece-
dentes se utilizó para el estreno de la película Gigantes y cabezudos en 1926, dirigida por Florián Rey, una adap-
tación de la zarzuela homónima de Manuel Fernández Caballero, que contó incluso con la participación de
Miguel Fleta. En este texto comparamos la una con la otra y analizamos el uso de la música en la versión para
la gran pantalla dentro del cine mudo.

PALABRAS CLAVE: cinematógrafo, zarzuela, cine mudo, Gigantes y cabezudos, Manuel Fernández Caballero, Flo-
rián Rey.

ABSTRACT

The arrival of the cinematograph in Madrid at the end of the 19th Century was a new entertainment model
that coexisted in theatres with representations of the género chico during the first stage. Almost every theatre
in Madrid had one of these new devices but under different patents, and technical improvements are gradually
included. The first recordings, just a few minutes long, began to incorporate fragments of zarzuelas. In the 20s
of the 20th century there was a real filming boom of different zarzuelas in the form of feature films, creating
a surprising synergy considering that it was still a silent film. However, the projections were usually
accompanied by live music, with a piano or with a more or less numerous orchestra. An unprecedented display
was used for the premiere of the movie Gigantes y cabezudos (1926) directed by Florián Rey, an adaptation of
the homonym zarzuela by Manuel Fernández Caballero, which even featured the participation of Miguel Fleta.
In this text, we compare one with the other and analyse music in the version for the big screen in the silent
movie.

KEYWORDS: Cinematograph, zarzuela, silent movie, Gigantes y cabezudos, Manuel Fernández Caballero, Flo-
rián Rey.

1. La llegada del cinematógrafo a Madrid (1896)

Una de las primeras referencias en España del cinematógrafo aparece en El correo de España
en junio de 1895, apenas cuatro meses después de que los hermanos Lumière patentaran el apa-
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rato y rodaran las primeras imágenes de cine de la historia. Se presenta esta novedad en un con-
greso en Lyon como un perfeccionamiento del kinetoscopio1 de Thomas Edison que «permite mos-
trar a toda una asamblea, proyectándolas durante más de un minuto sobre un biombo, y de tama-
ño natural, escenas animadas»2. Las proyecciones llegan a España cinco meses después de que tu-
viera lugar la primera exhibición de pago en París, celebrada el 28 de diciembre de 1895. Tal y
como señala Antonio Martínez, es el francés Alexandre Promio, enviado especial de los hermanos
Lumière a Madrid para dar a conocer en España el cinematógrafo, el que alquila para la exhibición
el salón del hotel Rusia, situado en la Carrera de San Jerónimo número 343 «y hace situar en él un
patio de butacas de unas veinte filas de sillas corrientes dejando a la entrada un pequeño espacio,
a modo de vestíbulo, donde el público esperará su turno para sentarse. No demasiado tiempo, ya
que está previsto que las sesiones se sucedan cada quince o veinte minutos»4. El evento tuvo lu-
gar el 13 de mayo de 1896 en una exhibición privada, para la prensa y personalidades de la ciu-
dad, y al día siguiente, a las puertas de la festividad de San Isidro, abierta ya al público general5. A
partir del día 16 empieza a aparecer en la sección de espectáculos de la prensa el «Cinematógrafo
Lumière (Fotografías animadas)»6 como una opción más de entretenimiento en la capital españo-
la, junto a los anuncios de teatros como el Apolo y la Zarzuela que mantenían su programación de
género chico, los espectáculos circenses de la «compañía ecuestre, gimnástica, acrobática y cómi-
ca» del Circo de Parish, o los patines y columpios de los Jardines del Buen Retiro.

Las primeras grabaciones correspondían a momentos de la vida cotidiana y de apenas unos mi-
nutos de duración; son ya míticas las escenas de la salida del personal de la fábrica Lumière de
Lyon, la partida de cartas o la llegada de un tren a la estación. En principio fueron filmaciones tra-
ídas desde Francia, pero pronto comenzaron a rodarse escenas en Madrid con el fin de acercar al
público este nuevo invento. La casa Lumière envía a un operario que graba imágenes de la calle Al-
calá, una corrida de toros y una exhibición militar en el campamento de los Carabancheles donde
estaba de maniobras el regimiento de Lanceros de la Reina. La familia real no se perdió su poste-
rior proyección7.

Muy pronto surgen los intentos de mejora, como disminuir el temblor de las imágenes que tan-
to molestaba a la vista y añadir sonido a las mismas. En este cinematógrafo perfeccionado trabajó
Edison8 y lo llamó vitascopio, donde combinaba el cinematógrafo con el fonógrafo, introducido en
España dos años antes9. El sonido que se incorpora no es externo a la grabación: «podrá oírse la

1 «El Kinetoscopio, invento de Edison, patentado en 1891. Consistía en una cámara oscura, de visión individual, dentro
de la cual circulaba, con movimiento uniforme, una película sensible, la cual pasaba por el foco de un objetivo descu-
bierto periódicamente por un rápido obturador. Las impresiones se sucedían a razón de 46 imágenes por segundo». Jo-
sefina Martínez: «Cómo llegó el cine a Madrid», Artigrama, n.º 16, 2001, pp. 27-28. 
2 «El cinematógrafo», El Correo de España, 19-VI-1895, p. 1.
3 Se corresponde actualmente con el número 32, convertido en un centro de salud, en cuya fachada se encuentra una
placa conmemorativa. 
4 Antonio Martínez: El día que el cine llegó a España, Madrid, 2016. <http://cadenaser.com/programa/2016/05/13/su-
cedio_una_noche/1463155831_767354.amp.html> (último acceso, 10-X-2018).
5 «Cinematógrafo», La Iberia, 14-V-1896, p. 3.
6 «Espectáculos», El Liberal, 16-V-1896, p. 4.
7 «S. A. La Infanta Isabel en el Cinematógrafo», La Época, 19-VI-1896, p. 3.
8 I. Dem: «El vitascopio de Edison», La Unión Católica, 19-VI-1896, p. 3.
9 Javier Barreiro: Biografía de la jota aragonesa. Zaragoza, Mira editores, 2013, p. 210.
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conversación de las personas y el ruido que acompañe las escenas reproducidas»10. La primera gra-
bación con este novedoso sistema corresponde a imágenes de las cataratas del Niágara con el es-
truendoso sonido del agua al caer de tamaña altura11. Encontramos ya una referencia del uso de la
música con este aparato: «El vitáscopo Edison tiene un fonógrafo nuevo que permite oír muy dis-
tintamente todos los ruidos, sonidos, cantos, músicas, etc., que completan las escenas o las vistas
producidas»12. Algunos avezados indican que «no falta ya sino dotar las figuras de colorido, para
que sea el cinematógrafo fiel reflejo de la naturaleza»13.

A las pocas semanas, finalizan las proyecciones en el hotel Rusia, pero el cinematógrafo pre-
tende hacerse un hueco en otros espacios como el teatro de la Zarzuela con la puntual proyección,
el 12 de octubre, de la entrada del Zar en París14. Sin embargo, este primer intento de proyectar el
cinematógrafo en un teatro se ve frustrado: «Con motivo de tener que ir a París monsieur León, pa-
ra obtener las últimas novedades en fotografías, se suspende hasta nuevo aviso la inauguración del
cinematógrafo en el teatro de la Zarzuela»15. Enseguida otro coliseo toma la iniciativa de incluir las
proyecciones de un cinematógrafo en su programación de forma habitual, eso sí, como comple-
mento al final de algunas de sus secciones de zarzuela. Es el caso del teatro Romea, que lo estrena
el día 29 de octubre tras las secciones segunda, tercera y cuarta y lo anuncian como «Cinematógra-
fo Pathé»16. El teatro Apolo no se queda a la zaga y programa el día 31 dos sesiones con su propio
aparato llamado «Cinematógrafo Charles Kalb»17, que se emitirán tras la primera y tercera sección
de su programación de zarzuelas, recuperando para esta inauguración las imágenes que en su mo-
mento no pudo proyectar el teatro de la Zarzuela, la visita del Zar de Rusia a París. Fueron seis cua-
dros los que se ofrecieron, dos de ellos, La serpentina y La siega, incluían color y evidentemente
produjeron un gran asombro18. El mismo día se abre un local en la calle Alcalá número 4, como sa-
lón de fotografías animadas llamado Mouvógrafo19, negocio de Ramón del Río. Según la prensa, pro-
yectaban dos series de un espectáculo de diez vistas, con apenas unos minutos de exposición cada
una, y las imágenes eran en color y se acompañaban de música gracias al uso de un grafófono20: «La
imperceptible sucesión de imágenes, con movimiento y con color, hacen una ilusión completa de
seres reales con existencia propia, máxime aquellas vistas a quienes complementa la parte musical
propia de cada una»21. El teatro de la Zarzuela no se queda atrás y el 8 de noviembre programa su
«Cinematógrafo Bernet» para proyectarlo tras la primera y cuarta sección22. 

10 «Crónica española y americana», El Álbum Iberoamericano, Año XIV, n.º 25, 7-VII-1896, p. 2.
11 «Por el mundo», El Movimiento Católico, Año IX, n.º 2036, 17-VII-1896, p. 2.
12 Ibíd.
13 «Noticias», El Nuevo Régimen, 1-VIII-1896, p. 3.
14 «Diversiones públicas», La Época, 10-X-1896, p. 3.
15 «Entre bastidores», El Liberal, 11-XII-1886, p. 4.
16 «Espectáculos para mañana», La Época, 28-X-1896, p. 4. 
17 «Diversiones públicas», La Época, 30-X-1896, p. 4. Sobre la llegada de Charles Kalb al teatro Apolo de Madrid, véase,
el texto de Jonathan Mallada Álvarez en este mismo volumen. 
18 «Sección de espectáculos», El Imparcial, 1-XI-1896, p. 3.
19 «Noticias de espectáculos», La Correspondencia de España, 1-XI-1896, p. 2.
20 A diferencia del fonógrafo, que graba en cilindros de papel de estaño, el grafófono lo hace en discos de cera y pre-
senta una mejor calidad de sonido.
21 «Noticias de espectáculos», La Correspondencia de España, 1-XI-1896, p. 2.
22 «Espectáculos para mañana», La Época, 7-XI-1896, p. 4.
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El original «Cinematógrafo Lumière» vuelve el 1 de diciembre a un nuevo local de la Carrera de
San Jerónimo número 2823 con varias imágenes de las ya grabadas en Madrid en primavera. A las
dos semanas ha de rebajar su precio a la mitad, pasando las entradas a costar 50 céntimos frente
a la peseta inicial, ya que tiene una fuerte competencia con la sala del mouvógrafo, que especifica
en la prensa el tipo de música que utiliza con sus proyecciones: «En cada sección habrá audicio-
nes de grafófono (trozos de ópera, marchas, cantos populares, etc.)»24. Y otro «Cinematógrafo Lu-
mière» coexiste con el anterior en el teatro de la Zarzuela, donde comienza sus proyecciones el 5
de enero de 1897 con ocho vistas tras la segunda y tercera sección25. Según la prensa «el teatro de
la Zarzuela es el primero de Europa donde se presenta el “Cinematógrafo Lumière”»26 y es cierto
que los anteriores no eran de esa patente. Otro aparato se instala por unos días, desde el 4 de ene-
ro, en la calle Jacometrezo, número 6227y en el verano, el cinematógrafo pasa a los Jardines del
Buen Retiro28 y también al Circo de Parish, que lo llama «Cinematógrafo Wargraph». Además, apa-
rece en el teatro Príncipe Alfonso la novedad de incluir una proyección cinematográfica dentro de
la representación de una obra: «En la revista Fotografías animadas, cuyas representaciones se
cuentan por llenos, se dará a conocer una nueva escena, que será interpretada por la señora Pera-
les y Emilio Mesejo, también se expondrá en el cinematógrafo animado de dicha obra un nuevo
cuadro de actualidad»29.

2. La presencia de la zarzuela en los albores del cine 

El propio dueño del mouvógrafo, Ramón del Río, abre en 1900 el Salón de Actualidades donde,
tal y como señala Manuel García Franco30, proyecta fragmentos de zarzuelas, óperas y cuplés ro-
dados por Ángel Sáenz de la Corona y simultanea la proyección con el acompañamiento musical
de nada menos que diez gramófonos. Las primeras referencias de zarzuelas llevadas a la gran pan-
talla son de grabaciones de pequeños fragmentos de apenas unos minutos de duración. Agustín
Sánchez Vidal explica que, en ese mismo año, la productora francesa Gaumont, que contaba con
un sistema de sincronización de imagen y sonido llamado cronomegáfono, instó a la directora Ali-
ce Guy «a grabar en cilindros de cera y filmar en celuloide fragmentos de zarzuelas de unos dos
minutos de duración, entre las que se contaban Carceleras, Gigantes y cabezudos o La viejecita»31,
estas dos últimas con música de Manuel Fernández Caballero. En 1905, Ricardo Baños hizo lo pro-
pio, pero en discos de 78 revoluciones para la misma empresa, grabando y filmando escenas de la
zarzuela de Caballero El dúo de La africana (1893) además de Bohemios (1904) y El húsar de la
guardia (1904). 

23 «Noticias generales», El Correo Español, 30-XI-1896, p. 3.
24 «La vida en Madrid», El Correo Español, 15-XII-1896, p. 2.
25 «Espectáculos», El Correo Español, 5-I-1897, p. 4.
26 «Ecos teatrales», La Justicia, 5-I-1897, p. 3.
27 «Correo de teatros», El Globo, 4-I-1897, p. 3.
28 «Correo de teatros», El Globo, 28-VII-1897, p. 3.
29 «Correo de teatros», El Globo, 6-VIII-1897, p. 3.
30 Manuel García Franco: «La zarzuela en el plató», programa de mano de Gigantes y cabezudos / La viejecita. Madrid,
Teatro de la Zarzuela, 1998, p. 27.
31 Agustín Sánchez Vidal: El cine de Florián Rey. Zaragoza, Caja de Ahorros de La Inmaculada de Aragón, 1991, p. 28.
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La expansión del cinematógrafo es imparable y poco a poco deja de ser una exhibición itine-
rante para contar con locales fijos, llegándose a convertir en los años 20 del siglo XX en un verda-
dero fenómeno de masas. En 1921 había 356 cines en España y en 1930 la cifra se dispara hasta al-
canzar los 286632; en el caso de Madrid, en 1921 existían 21 salas llegando a 61 en 193533. Fueron
muchas las zarzuelas que se llevaron a la gran pantalla del cine mudo, por citar algunas, José Buch
dirigió La verbena de la Paloma (1921), Curro Vargas (1923), Los aparecidos34 (1927) y El rey que
rabió (1929), y Florián Rey, La revoltosa (1924) y Gigantes y cabezudos (1926). Muchas de ellas fue-
ron proyectos de la productora Atlántida, fundada el 21 de mayo de 1919. En 1924 el actor Anto-
nio Martínez Castillo, conocido artísticamente con el nombre de Florián Rey, se hace cargo de la di-
rección artística de la empresa manteniendo los principios de la misma, que abogaba por obras de
carácter nacionalista: «La Compañía se inspirará en el genio tradicional de nuestra raza, para co-
adyudar, con la reproducción de las excelencias de su arte, a la elevación espiritual de nuestro pue-
blo»35, en una etapa política en España sumida en la dictadura de Primo de Rivera (1923-1930).

Era habitual que las proyecciones se acompañaran de música en directo. Las salas de cine con-
taban con un piano y, si eran grandes, con una orquesta más o menos numerosa, incluso un can-
tante se llegaba a colocar detrás de la pantalla o en el propio foso junto al pianista36. Al proyec-
tarlas, «el sexteto o pianista que interpretaba los números musicales intercalaban entre los de la
zarzuela otros que no tenían nada que ver, a no ser que el propio autor de la música corriera con
los arreglos pertinentes»37, como fue el caso del propio Tomás Bretón que, para la versión cine-
matográfica de La verbena de la Paloma de 1921, realizó la adaptación musical de su zarzuela e
incluso compuso algunos números nuevos38. Según Cánovas Belchí «el exhibidor solía recibir jun-
to a los rollos de celuloide una partitura en la que se detallaban los pasajes musicales que debían
interpretarse durante la proyección»39. Dado que las primeras exhibiciones del cinematógrafo se
realizaron en los teatros tras las distintas secciones representadas de género chico, no sería de ex-
trañar que tarde o temprano se utilizara a la propia orquesta del coliseo, o a un grupo de sus mú-
sicos, para amenizar en directo esos momentos y que utilizaran para ello fragmentos de su reper-
torio zarzuelístico. A este respecto hay que tener en cuenta el conflicto que en muchos casos se
producía con los derechos de autor y los correspondientes impuestos de la Sociedad de Autores40.

32 Joaquín Cánovas Belchí: «La música y las películas en el cine mudo español. Las adaptaciones de zarzuelas en la pro-
ducción cinematográfica madrileña de los años veinte», p. 2. <http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-musica-
y-las-peliculas-en-el-cine-mudo-espanol-las-adaptaciones-de-zarzuelas-en-la-produccion-cinematografica-de-los-anos-
veinte—0/html/ff8bdd18-82b1-11df-acc7-002185ce6064_3.html> (último acceso, 18-VI-2020). 
33 Alejandro García Ferrero: «Las salas de cine en Madrid. De los primeros cinematógrafos a la demanda por “salvar” los
cines históricos de la ciudad», Estudios geográficos, vol. LXXVII, n.º 280, CSIC, enero-junio de 2016, p. 121.
34 Véase Nuria Blanco Álvarez: «Las zarzuelas de Manuel Fernández Caballero (1835-1906) en el cine mudo», Bits, cámaras,
música… ¡Acción! Reflexiones en torno a la música como cultura audiovisual, Enrique Encabo (ed.). Sabadell, Elpoblet edicions,
2020, pp. 29-41.
35 J. Cánovas Belchí: «Cultura popular e identidad nacional en el cine español mudo de los años veinte», Cine, nación y
nacionalismos en España, Nancy Berthiery, Jean-Claude Segui (eds.). Madrid, Casa Velázquez, 2007, p. 27.
36 M. García Franco: «La zarzuela en…», p. 28.
37 A. Sánchez Vidal: El cine de Florián…, p. 28.
38 «Lo que hemos visto», Arte y cinematógrafo, Año XIII, n.º 250, enero de 1922, p. 26.
39 Joaquín Cánovas Belchí: «Identidad nacional y cine español: el género chico en el cine mudo español. A propósito de
la adaptación cinematográfica de La verbena de la Paloma (José Buchs, 1921)», Quintana, n.º 10, Santiago de Compos-
tela, 2011, p. 72. 
40 Hablaclaro: «La cinematografía española», Heraldo de Madrid, 10-III-1926, p. 5. 
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En primera instancia puede resultar sorprendente que fuera el cine mudo el que se nutriera del
mundo de la zarzuela, pero, al igual que en ésta no eran extrañas las adaptaciones de obras litera-
rias previas, parece natural que el cine hiciera lo propio en sus inicios adaptando el género chico
que había estado tan en boga y tanto éxito cosechó entre el público, contando además con el aña-
dido de la música en directo durante las proyecciones. Eran obras breves, en muchas ocasiones con
pocos personajes y sencillos decorados, con ambientaciones en general populares y ya conocidas
por la audiencia, aspectos muy interesantes para un cine en ciernes que buscaba hacerse un hueco
entre la oferta de entretenimiento del momento y que contaba además con el aliciente de su eco-
nómico precio en taquilla. José María Claver añade que el hecho de llevar zarzuelas al cine en los
años 20 responde además a un planteamiento ideológico conservador, fuertemente nacionalista,
donde era importante la construcción identitaria española con el casticismo madrileño o visiones
regionalistas de lugares como Andalucía o Aragón41. En el caso que nos ocupa, contamos con la opi-
nión del propio Florián Rey sobre este asunto, aparecida en un artículo del periódico El Sol, donde
un periodista, que se muestra contrario al recurrente tema zarzuelero en las producciones de pelí-
culas españolas, recoge una conversación al respecto mantenida con el propio cineasta: 

Recordamos aún el vivo calor con que Florián defendió su idea y plan de llevar al «teatro mudo» la men-
cionada zarzuela [Gigantes y cabezudos]. Según él, esta obra era una singular excepción, tanto por su en-
redo, de acción copiosa, como por los valores de color regional y patriótico que encerraba para una bellí-
sima y propia traslación al «cinema». Y Florián Rey tenía razón. El triunfo logrado por este «film» así lo de-
muestra42. 

Para el estreno de Gigantes y cabezudos en la capital española el 8 de marzo de 192643 hubo to-
do un despliegue de músicos para acompañar la proyección, que se convirtió en un gran aconte-
cimiento. Se señala en la prensa: 

Aprovechando la magnífica partitura de la zarzuela, toda la cinta discurre con su acoplamiento exacto, con-
tribuyendo a la emoción que despiertan las escenas. Para mayor realce, la Empresa Sagarra incorporó a mú-
sica y película oportunos pasajes de canto con un fausto no superado hasta ahora en Madrid, dentro del
espectáculo del «cine»44. 

Y es que además de la propia orquesta del Real Cinema, lugar del evento, se contó para la oca-
sión con los coros masculino y femenino del Teatro Real, el coro de niños de la Real Capilla, la ron-
dalla Ramírez y la banda de clarines del regimiento de Húsares de la Princesa45. También con la ti-
ple Srta. Gamboa para interpretar la canción de la carta y el tenor Sr. Garmendia para el solo del
coro de repatriados46. Hubo también momentos bailados para los que se contrata expresamente en

41 José María Claver Esteban: Luces y rejas. Estereotipos andaluces en el cine costumbrista español (1896-1939). Sevilla,
Centro de Estudios Andaluces, 2012, p. 135.
42 Focus: «El cine», El Sol, 11-III-1926, p. 6.
43 Se proyectó un pase privado para los reyes el día 1 de marzo coincidiendo con su estreno en Zaragoza en el que hu-
bo hasta fuegos artificiales, según J. Sánchez Vidal: El cine de…, p. 64.
44 Focus: «El cine…», p. 6.
45 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz, 9-III-1926, p. 7.
46 «Gacetillas», La Voz, 3-III-1926, p. 2.
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Zaragoza para este espectáculo, a dos baturros «de verdad»47 para cantar las clásicas jotas batu-
rras: «Gayarre de Nuez» y el «Maño de la Ribera». 

3. Gigantes y cabezudos, una zarzuela de película 

Dos años después de la llegada del cinematógrafo a España, se estrena en el teatro de la Zar-
zuela, el 29 de noviembre de 1898, uno de los éxitos más sobresaliente del compositor Manuel Fer-
nández Caballero, la zarzuela costumbrista Gigantes y cabezudos48, con libreto de Miguel Echega-
ray, con el que ya obtuvo los extraordinarios éxitos de El dúo de La africana (1893) y La viejecita
(1897). 

Las zarzuelas costumbristas49 se caracterizan por el localismo que las impregna, reflejado en
aspectos como la caracterización de los personajes, el uso de ritmos populares y todo aquello que
permita una identificación con lo propio de la región en cuestión, como la ubicación de la acción
en lugares emblemáticos, el uso de palabras autóctonas, a veces vulgarismos, muestra de las cos-
tumbres de la zona y de lo pintoresco de la misma, incluido el vestuario, que en la película resul-
ta evidente al vestir ellos con faja, chaleco, cachirulo y alpargatas con cintas negras, mientras que
las mujeres lucen  mantón con flecos y posicionan sus manos en jarras siempre que pueden. Re-
sulta muy habitual presentar escenas que pretenden captar la cotidianidad, la vida diaria de la gen-
te, llegando a plasmar verdaderos cuadros de costumbres. La acción de Gigantes y cabezudos se
desarrolla en Zaragoza y Horno Liria explica que tanto Echegaray como Caballero «visitaron varias
veces la ciudad para familiarizarse con sus moradores y captar lo más típico y peculiar de sus gen-
tes. Uno de sus últimos viajes fue en octubre del 98, poco antes del estreno en Madrid de esta zar-
zuela»50. La prensa aragonesa recoge el interés de los autores «de llevar al teatro un pedazo de la
vida aragonesa, algunas escenas, tipos y costumbres de esta tierra»51. 

Arturo Serrano, empresario del teatro Infanta Isabel de Madrid y propulsor de la adaptación de
esta zarzuela para el cine tras el éxito de la película Nobleza baturra (1925) dirigida por Juan Vila
Vilamala, hace lo propio, pero en su búsqueda de localizaciones para la grabación sufre un acci-
dente de coche camino de Zaragoza el 4 de septiembre de 1925 que le cuesta la vida. Agustín Sán-
chez Vidal52 explica que el proyecto pasa entonces, por un precio de 10.000 pesetas, a manos de
la productora Atlántida cuyos valores coincidían exactamente con los que desprendía esta zarzuela
y Florián Rey se hace cargo del asunto. En octubre rueda imágenes en su pueblo natal, La Almunia
de Doña Godina, así como en Ricla y en Zaragoza en vísperas de las fiestas del Pilar. En total se in-
virtieron en el proyecto 38.000 pesetas, que se recuperaron con creces tras el éxito de la película.

47 «Espectáculos», El Liberal, 5-III-1926, p. 4.
48 Los artistas que actuaron en el estreno de la zarzuela fueron: Srta. Arana (Pilar), Srta. González (Antonia), Srta. Bláz-
quez (Pepa), Srta. Espinosa (Juana), Srta. Arizmendi (Compradora), Sr. Romea (sargento), Sr. Orejón (Timoteo), Sr. Gon-
zález (Pascual), Sr. Guerra (Jesús), Sr. Arana (El tío Isidro) y Sr. L. Romea (Vicente).
49 Nuria Blanco Álvarez: El compositor Manuel Fernández Caballero (1835-1906). Tesis Doctoral inédita, Universidad de
Oviedo, 2015, pp. 746-748.
50 Ricardo Horno Liria: El estreno en Zaragoza de la zarzuela «Gigantes y Cabezudos» el día 3 de julio de 1899. Zarago-
za, Publicaciones de «La Cadiera», n.º 239, 1971, p. 16.
51 Artículo de El Heraldo de Aragón, de julio de 1899, recogido por R. Horno: El estreno en Zaragoza…, p. 19.
52 J. Sánchez Vidal: El cine de…, p. 64.
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La escenografía de la zarzuela no hacía más que reforzar la idea costumbrista de la obra, con
decorados de la ciudad de Zaragoza muy realistas hechos por Muriel53 con todo lujo de detalles y
una dirección artística que estudió con mimo las costumbres aragonesas para representar ade-
cuadamente las procesiones y los famosos gigantes y cabezudos de las fiestas patronales. En la
zarzuela, el primer cuadro transcurre en el mercado de Zaragoza, donde las verduleras ofrecen sus
productos a gritos y llaman la atención de la clientela con frases como «Venga usted parroquiani-
ca ¡Ande están mis parroquianas!», que desvelan con su lenguaje que se encuentran en Aragón. Se
trata de un cuadro de costumbres donde se aprecia un momento de la vida cotidiana, un día en el
mercado. El segundo cuadro se desarrolla a orillas del Ebro, con la ciudad de Zaragoza y su Basíli-
ca al fondo. Y el último cuadro corresponde a la plaza del Pilar durante las fiestas de la patrona. 

En el caso de la película, son muchos los espacios exteriores que se muestran, otorgando así
más realismo a la historia. De Ricla se muestra una panorámica del lugar, el río, la huerta, la fuen-
te de la plaza del pueblo, la calle con una casa con balcón y la plaza de toros, y de Zaragoza son
muchas las vistas de la Basílica del Pilar, además de la Seo, la puerta del Carmen, la plaza del Pilar,
la estación de tren, una procesión de la Virgen, la salida de los gigantes y cabezudos con la ciudad
en fiestas, el río y desfiles militares. Las escenas interiores, como la de la casa de Jesús, del usu-
rero y del tío Isidro, la sala de la fiesta prenupcial y el supuesto mercado de Zaragoza, se graban
en platós.

No solo el aspecto costumbrista es el que inunda la obra, sino también el carácter patriótico de
la misma. En Gigantes y cabezudos se cuenta la historia de Pilar, una sencilla muchacha aragonesa
que espera impaciente el regreso de la guerra de Cuba de su amado Jesús y se narra el día a día en
la ciudad de Zaragoza en una época trágica para España sumida en la guerra de independencia de
sus últimas provincias de ultramar, lo que permite la rápida identificación del público con los sen-
timientos y situaciones de la obra. En el caso de la película es la guerra de Marruecos la que sub-
yace como telón de fondo, pues justamente en ese momento estaba dando sus últimos coletazos,
si bien no se menciona de manera expresa, bien al contrario, se indica en un intertítulo que «el Go-
bierno ha decretado enviar más fuerzas para aplacar la insurrección de las colonias» y los milita-
res lucen el uniforme de rayadillo, los que se usaron en la guerra de Cuba. También se proyecta un
desfile militar acompañado de un gentío que, sin importarle la lluvia, se reúne para despedir a los
soldados, pudiéndose ver en los balcones banderas con la frase «¡Viva España!», un momento que
sin duda los espectadores identificarían con la partida de los quintos a la guerra de África. 

La localización de la historia en la capital aragonesa y en el momento preciso de sus fiestas pa-
tronales no es casual, pues allí se erige la Basílica del Pilar, patrona de España, y en su santo se ce-
lebra el día de la Hispanidad. El espíritu religioso está presente en toda la obra con constantes re-
ferencias a dicha Virgen, tanto en el texto como en la proyección de imágenes de la Basílica –en la
zarzuela todo el tercer cuadro transcurre allí–. Esto se percibe aún más en la película donde, antes
de partir al frente, Jesús cumple con la tradición ya que: «va al Santo templo del Pilar para ofrecer
su vida a la Virgen en provecho de la Patria», tal y como se lee en pantalla, y su novia hace la pro-
mesa de ir descalza desde su pueblo hasta la Basílica para que la Pilarica proteja a su amado y le
haga volver sano y salvo. No olvidemos uno de los momentos musicales más sentidos de la zar-

53 José Deleito y Piñuela: Origen y apogeo del género chico. Madrid, Revista de Occidente, 1949, p. 402.
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zuela, el canto de la Salve por parte de Pilar durante la procesión de la Virgen, que también se re-
coge en la película. En ella, además, Jesús jura su amor hacia Pilar por el Cristo de Calatorao, por
Santa Pantaria de La Almunia, por el Cristo de la Seo y, como no, por la Virgen del Pilar, mientras
hace un ostensible gesto besando con fuerza los dedos índice y pulgar de su mano tras pronunciar
cada nombre. También son continuas las alusiones directas a Aragón, Zaragoza y palabras como
«maño» o «baturro» inundan toda la obra, recordando permanentemente la ubicación geográfica
de la historia.

La muchacha desahoga sus penas con Antonia, una verdulera ruda y siempre metida en pele-
as con sus compañeras en la plaza, que está casada curiosamente con el guardia municipal, Timo-
teo, que se encuentra entre la espada y la pared cada vez que su mujer se mete un lío. El tío Isidro,
que es como un padre para la pobre Pilar, es el hombre cuerdo que pone paz a los desencuentros.
Mientras el novio está ausente, otros hombres rondan a Pilar: Pascual, quien en la zarzuela respe-
ta el hecho de no ser correspondido si bien en la película aparece como un simple amigo de la jo-
ven, y el sargento, personaje sin nombre en la zarzuela que en la película se llama sargento Boni-
lla, que malmete con mentiras a Pilar para que olvide a Jesús y hace lo propio con éste cuando al
fin regresa a Aragón. Ese aspecto malicioso del militar lo presenta un personaje que no es arago-
nés, aunque se ve suavizado por su gracia andaluza que desemboca en algún que otro chiste, me-
nos notorios en la película. Pero es la tozudez y lealtad de los maños la que hace que ambos aman-
tes no se den por vencidos cuando el liante asegura a cada uno por separado que el otro ya se ha
casado y, a pesar de todo, deciden esperarse. El sargento arrepentido, quizá contagiado por esa
bonhomía maña, deshace el entuerto y se produce un doble final feliz: el regreso a España de los
repatriados y el triunfo del amor.

Los personajes que aparecen en Gigantes y cabezudos son gente corriente, del día a día: ven-
dedoras ambulantes, verduleras, carniceros, el cartero, un guardia municipal y militares y se ex-
presan con frecuencia con vulgarismos. Jesús es un simple soldado y la protagonista, como tantas
españolas, velaba por el regreso de la guerra de su amado. Además, Pilar es analfabeta y no puede
leer su carta, algo tan común en la época que incluso en las salas de cine existía la figura del «ex-
plicador» que iba leyendo en alto los intertítulos de la pantalla y centraba la acción54. Todo esto
hacía que el público se identificara con los personajes. A la autoridad, el alcalde y el gobernador,
tan solo se les menciona de pasada y nunca aparecen en escena. 

El aspecto costumbrista se completa con la parte musical. Tanto al inicio como en la parte fi-
nal de la zarzuela, se escucha un tamboril y una dulzaina como instrumentos solistas, reivindi-
cando el carácter folklórico de la obra. Además, se interpretan nada menos que seis jotas, sin em-
bargo, no resulta reiterativo ya que el maestro Caballero «despliega la variedad interior de este bai-
le canción de número en número. De este modo alcanza una amplitud de expresión que parece
todo menos monótona»55. Y, para destacar el papel de los españoles que fueron a luchar a la gue-
rra de Cuba, el compositor hace que el Coro de repatriados tenga un ritmo genuinamente español,
un pasodoble.  La zarzuela consta de seis números musicales: 

54 Benito Martínez: Los orígenes de la canción popular en el cine mudo español (1896-1932). Tesis Doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 2012, p. 309 <https://eprints.ucm.es/id/eprint/15400/1/T33692.pdf> (último acceso, 20-V-
2018).
55 Volker Klotz: Zarzuelas y operetas. Buenos Aires, Javier Vergara Editor, 1991, p. 107. 



• Nº 1A.- Preludio y disputa: Hay que separarlas (Habanera por Antonia, Juana, Isidro y coro femenino)
• Nº 1B.- Escena de vendedoras y salida de Timoteo: El Ayuntamiento hoy está reunido (Polka por Timo-

teo y coro femenino)
• Nº 1C.- Jota: Anda ve y dile al alcalde (Jota por el coro femenino)
• Nº 2.- Romanza de Pilar: Esta es su carta (Romanza por Pilar)
• Nº 3A.- Jota de Pilar con coro: Si las mujeres mandasen (Jota por Pilar y coro femenino)
• Nº 3B.- Motín de las vendedoras: Con nosotras que débiles somos y Jota: A decir voy al Alcalde (Jota por

coro femenino)
• Nº 4.- Coro de repatriados: Por fin te miro Ebro famoso (Pasodoble por Jesús y coro masculino)
• Nº 5A.- Coro y jota de los de Calatorao: Por ver a la Pilarica (Jota por septeto y coro mixto)
• Nº 5B.- Salida de los gigantes y cabezudos: Aquí, aquí… y Al berrugón (Canciones infantiles por coro

infantil). Jota instrumental.
• Nº 5C.- Preludio y Jota: Luchando tercos y rudos (Jota por Pilar)
• Nº 6.- Salve de Pilar y Coro: Dios te salve María (Pilar y coro femenino) y Coro de repatriados (coro mas-

culino) 

La película se ciñe a este argumento en su segunda parte, y es que divide su historia en dos jor-
nadas frente al acto único con tres cuadros de la zarzuela, añadiendo una primera parte totalmente
nueva, a modo de precuela, donde se narra el inicio de la historia de amor entre los dos jóvenes
en Ricla, así como el momento en que Jesús es llamado a filas justo en la fiesta previa a su enlace
matrimonial, ocupando la primera media hora de película que presenta una duración total de 72
minutos. En el cine se otorga al papel de Jesús una importancia de la que carecía en la zarzuela; en
ella no aparece hasta el segundo cuadro, mientras que en la película es el protagonista de toda la
primera parte, papel interpretado por el actor José Nieto con quien Florián Rey acababa de rodar
El lazarillo de Tormes (1925). 
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Imagen 1. José Nieto en el papel de Jesús. (Fotograma de la película Gigantes y cabezudos, 1926)



Gigantes y Cabezudos, una zarzuela de película

265

En los títulos de crédito iniciales, aparece una breve filmación del autor del libreto, Miguel
Echegaray, y una fotografía del ya fallecido por entonces compositor Manuel Fernández Caballero.
Resulta curioso que antes de dar inicio la película, aparezca en pantalla un alegato del director: «El
adaptador, antes de pasar adelante, quiere resumir en dos cosas su admiración por la noble raza
aragonesa y por ese canto brutal y valiente que se llama jota», con lo que se da paso al gran tenor
aragonés Miguel Fleta interpretando, guitarra en mano, una copla de Casañal Ser hombre a secas
no es nada56, mientras en pantalla se introduce el texto, momento oportuno para que en la sala de
proyección se interpretara dicha pieza. Al preestreno en Madrid asistió el propio Fleta, que cantó
en directo los pasajes en los que participó en la película57. El hecho de contar en la grabación con
el cameo del conocido tenor –que aparece en otra ocasión más interpretando otra jota desde un
balcón despidiendo a los quintos que salen hacia el frente–, no deja de ser una estrategia pura-
mente comercial para atraer, gracias al cantante de moda del momento, a un público deseoso de
ver en pantalla a su artista favorito y dar un toque actual a la grabación de una obra estrenada
veintiocho años antes.

Resulta curioso que se eligiese una pieza que no pertenece a la zarzuela en cuestión para ini-
ciar la película y reivindicar el orgullo de los aragoneses, habiendo hasta seis jotas en la obra ori-

56 Este es el texto proyectado de la copla: «Ser hombre a secas no es nada, / ser europeo no es poco, / ser español es ser
mucho, / ser baturro es serlo todo».
57 La tiple Ofelia Nieto también asistió al preestreno madrileño. Vid. J. Sánchez Vidal: El cine de…, p. 64.

Imagen 2. Miguel Fleta en un fotograma de la película Gigantes y cabezudos, 1926. 



ginal, pero también es cierto que esta primera parte es un añadido que no aparece en la zarzuela.
A continuación, se proyecta una imagen de los típicos gigantes y cabezudos de las fiestas popula-
res mientras se canta Al berrugón58, tema infantil correspondiente en la zarzuela al número musi-
cal 5B y que en el estreno de la película lo interpretó el coro de niños de la Real Capilla59. Después
permanece en pantalla más tiempo del habitual el texto de la copla de la jota más famosa de la zar-
zuela, Luchando tercos y rudos60, que se corresponde con el Nº 5C de la partitura, un buen mo-
mento para que se interpretara en directo en la sala de proyección e incluso que el público corea-
ra atendiendo a la letra expuesta. 

Una vez puesto en situación al público, comienza la película con una panorámica de Ricla y se
presenta a los personajes de manera individual, con sendos intertítulos absolutamente clarifica-
dores sobre la personalidad de cada uno, acompañados del nombre de los actores en cuestión61.
Del protagonista masculino dicen que es «un buen mozo y un mozo bueno» y Pilar, papel inter-
pretado por Carmen Viance, es «la chica más guapa del pueblo». 

El tercero en discordia es Roque, personaje que sólo tiene vida en la versión cinematográfica,
un don Juan y vago redomado en clara contraposición al leal y afanoso Jesús, que también mues-
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58 Texto completo que aparece en pantalla: «Al berrugón, / le picaron los mosquitos; / y se compró, / un sombrero de
tres picos».
59 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz…, p. 7.
60 «Grandes para los reverses, luchando tercos y rudos, somos los aragoneses, gigantes y cabezudos», es el texto pro-
yectado.
61 Los actores de la película fueron: Carmen Viance (Pilar), José Nieto (Jesús), Marina Torres (Señá Antonia), Guillermo
Muñoz (Sargento Bonilla), Francisco Martí (Don Isidro), José María Jimeno (Pascualico), Antonio Mata (Timoteo), Luis Ve-
la del Castillo (Roque), Agripina Ortega (madre de Jesús).

Imagen 3. Carmen Viance como Pilar. (Fotograma de la película Gigantes y cabezudos, 1926)
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tra interés por la misma muchacha. Jesús se disgusta por no tener una guitarra para poder rondar
a su amada y su anciana madre empeña sus pocos objetos de valor para conseguirle una; él inten-
ta entonces aprender a tocarla ¿sonarían algunas notas en el cine durante esta escena? 

A continuación, la película ofrece un claro momento para que la música en directo acompañe
a la imagen donde Roque, a la cabeza de una rondalla, canta bajo el balcón de Pilar Voy a rondar a
una moza62. Jesús, que presenciaba celoso esta ronda, se anima a cantar una copla acompañándo-
se de su guitarra, Abre, mañica el balcón63. En el estreno de la película estos pasajes corrieron a
cargo de la rondalla Ramírez64, contratada para la ocasión.

Después, y con la excusa de ser las fiestas del lugar, Florián Rey aprovecha para mostrar unas
imágenes de una corrida del conocido torero aragonés, Braulio Lausín, apodado «El gitanillo de Ri-
cla», un momento forzado para mostrar el tópico español y en el que sería apropiado acompañar
la imagen con un pasodoble. En la siguiente escena se celebra una fiesta en honor de los futuros
esposos y una pareja baila una jota acompañados por una guitarra y una bandurria. De nuevo un
momento ad hoc para que sonara lo mismo en la sala de proyecciones y que además se incluyera,
como fue el caso en su estreno, un grupo de bailarines sobre el escenario, haciéndolo aún más au-
téntico con la intervención de dos baturros «de verdad»65, «Gayarre de Nuez» y el «Maño de la Ri-
bera». La felicidad del momento se ve truncada cuando aparece un militar que viene a reclutar a
Jesús para ser enviado a la guerra «para aplacar la insurrección de las colonias». Intentando disi-
mular y para que no decayera la fiesta, Jesús, interpreta a la guitarra la misma copla de la jota con
que se inició la película, Luchando tercos y rudos, texto que de nuevo queda fijado en pantalla pa-
ra que pudiera interpretarse en directo en la sala. Antes de la partida hay una última ronda de Je-
sús bajo el balcón de Pilar para su despedida y al día siguiente, varios quintos del pueblo parten
hacia Zaragoza mientras suena el tema popular Ya se van los quintos madre66. En el desfile de des-
pedida de los militares ya en Zaragoza aparece de nuevo Miguel Fleta, que desde un balcón inter-
preta otra jota que no pertenece a la zarzuela en cuestión, Id a rezar a la Virgen67, ese momento
corresponde en realidad a escenas de un documental realizado en la ciudad cuando desfilaban las
tropas que en 1925 se dirigían a África, tal y como explica Sánchez Vidal68. Pilar cumple su pro-
mesa a la Virgen e inicia descalza su camino hacia la Basílica para que ésta proteja a su amado en
la batalla. Comienza entonces la segunda jornada de la película, ambientada en Zaragoza y ciñén-
dose ya al argumento de la zarzuela original.

Aunque en la zarzuela se produce ahora una escena de pelea entre las verduleras, en la pelí-
cula se añade una breve escena en el campamento militar con una improvisada fiesta dentro de

62 «Voy a rondar a una moza, / moza más maja que el sol, / mozos, dejarme la calle, / que en la calle mando yo. / Man-
da el rey en toda España, / y en este pueblo el alcalde, / pero en llegando la noche, / soy el amo de la calle», es lo que
aparece en la proyección.
63 Texto que interpreta Jesús en la película: «Abre, mañica el balcón, si te quieres reír pa’ un año, sal prontico y nos ve-
rás, como a San Miguel y al diablo».  
64 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz…, p. 7.
65 «Espectáculos», El Liberal, 5-III-1926, p. 4.
66 El texto proyectado es: «Ya se van los quintos madre, ya se va mi corazón, ya se van los quintos madre».
67 Se proyecta el texto: «Id a rezar a la Virgen, / que yo también iré a verla, / y le pediré llorando, / que acabe pronto la
guerra».
68 J. Sánchez Vidal: El cine de…, p. 68.



una de las tiendas de campaña, en la que un soldado a la guitarra interpreta algo que sus compa-
ñeros corean. No aparece ningún intertítulo que indique el tema en cuestión dando, por tanto, li-
bertad a este respecto en el momento de la proyección en sala o bien se trataría de una pieza pu-
ramente instrumental. De repente hay un toque de retreta, momento que quizá alguien de la ban-
da de clarines del regimiento de Húsares de la Princesa69, contratada para el estreno, podría
hacerlo en directo. 

En las siguientes escenas la película sigue bastante fielmente a la zarzuela, incluso en los nú-
meros musicales. Llega uno de los momentos más famosos de la obra con la canción de Pilar Esta
es su carta70, Nº 2 en la partitura de la zarzuela, interpretada en aquella ocasión por Lucrecia Ara-
na y en el cine por la tiple Srta. Gamboa. A continuación, Pilar y las vendedoras en pie de guerra
interpretan la famosa jota Si las mujeres mandasen, Nº 3A en la zarzuela, cantado en el cine por la
Srta. Gamboa71 y el coro femenino del teatro Real72. Llegan en tren a Zaragoza los baturros de Ca-
latorao, siete en la zarzuela a los que se suman tres más en la versión cinematográfica. Dan un to-
que cómico al presentarlos como unos paletos que visitan la ciudad en fiestas, siendo más rudos
aún los de la película donde uno sale de una perrera y rompe una nuez con la frente al golpearla
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69 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz…, p. 7.
70 El texto que se proyecta es el siguiente: «Esta es su carta, / es el cartero, / después del otro / lo que más quiero. / Tar-
dó la carta cerca de un año / ¡Vive y me quiere, mi pobre maño! / ¿Qué me dirá? / Vamos a ver. / Si no doy esta carta a
leer, / lo que escribe yo voy a ignorar, / mas no debe ninguno saber / lo que el chico le dice a Pilar. / ¿Por qué, Dios mío,
no sé leer?». 
71 «Gacetillas», La Voz, 3-III-1926, p. 2.
72 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz…, p. 7.

Imagen 4. Cartel anunciador de la película Gigantes y cabezudos (1926).
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contra la pared. Para no perderse se cogen del brazo, ya al bajar del tren, y caminan en fila, orde-
nados de mayor a menor edad, sin soltarse en ningún momento, una imagen que ha servido para
ilustrar precisamente los carteles anunciadores de la película. No aparece en esta ocasión proyec-
tado ningún texto, pero es probable que en la sala se interpretase la correspondiente jota de la zar-
zuela Por ver a la Pilarica que cantaba el septeto original en el número 5A de la partitura.

A continuación, se produce en la película la vuelta de los soldados con el conocido Coro de re-
patriados Por fin te miro, Ebro famoso73, Nº 4 de la zarzuela, a cargo del tenor Sr. Garmendia74

acompañado por el coro masculino del teatro Real y la rondalla Ramírez75, escena que en la zar-
zuela tiene lugar antes de que aparecieran los de Calatorao. Mientras tanto, Pilar y Antonia rezan
fervorosas el rosario durante la procesión de la Virgen, momento en que en la zarzuela se inter-
preta la Salve, sin referencia textual al respecto en la película. Tras el feliz desenlace, en el final de
la película «intervienen todos los coros, la banda de Húsares de la Princesa, la rondalla Ramírez,
que ha merecido muchos elogios; la notable orquesta y el magnífico orquestal, fueron objeto de
continuadas ovaciones y de entusiastas plácemes»76.

En definitiva, en la película se explicitan once momentos musicales, de los cuales seis son los
fragmentos más conocidos de la zarzuela, interpretados en el siguiente orden, que no coincide con
el original: Nº 5B Al berrugón (canción infantil), Nº 5C Luchando tercos y rudos (jota), que se eje-
cuta en dos ocasiones, Nº 2 Esta es su carta (romanza), Nº 3A Si las mujeres mandasen (jota), Nº 4
Por fin te miro, Ebro famoso (pasodoble). Estas piezas de Manuel Fernández Caballero se van al-
ternando con otras cinco: una copla de Casañal, Ser hombre a secas no es nada, y la jota Id a rezar
a la Virgen, ambas interpretadas en la película por Miguel Fleta; las canciones de ronda Voy a ron-
dar a una moza y Abre, mañica el balcón y el tema popular Ya se van los quintos madre. Además,
aparecen otros momentos en los que sería posible incluir música en directo, como en la corrida de
toros, quizá un pasodoble; la llegada de los de Calatorao podría acompañarse por la misma jota
original de ese momento en la zarzuela, Nº 5A, Por ver a la Pilarica y la Salve podría estar cantada
como en la zarzuela, Nº 6. Asimismo, la escena de la fiesta del campamento militar en la que to-
can la guitarra, podría tener su correspondencia musical durante la proyección y además podrían
ofrecerse también en directo momentos sonoros como el intento de Jesús de aprender a tocar la
guitarra o la llamada a retreta en la guerra. Lo que no aparece explicitado, pero tenemos constan-
cia de que sí se ejecutó en directo, fue la grandiosa música del final de la película en la que parti-
ciparon todos los coros, rondalla, banda y orquesta contratados para el estreno madrileño.

73 El texto del Coro de repatriados proyectado es: «Por fin te miro, Ebro famoso, / hoy es más ancho y es más hermo-
so. / ¡Cuánta belleza, cuánta alegría, / cuánto he pensado, si te vería! / Tras larga ausencia, / con qué placer te miro, /
en tus orillas / tan sólo yo respiro. Estás más lleno, / aún más que te he dejado / ¡Ay, pobres madres, / cuánto han llo-
rado! / Ya Zaragoza, vuelvo a pisar. / Allí la Seo y allí el Pilar. / Por la patria te dejé ¡ay, de mí! / Y con ansia allí pensé
solo en ti». 
74 «Gacetillas», La Voz, 3-III-1926, p. 2.
75 Anuncio del Real Cinema aparecido en La Voz…, p. 7.
76 «Espectáculos», El Liberal, 10-III-1926, p. 4.
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Este volumen plantea una puesta al día de las relaciones entre teatro
musical, zarzuela y cine desde la llegada a España del cinematógrafo,
acontecimiento que provoca una fecunda convivencia de la zarzuela en
su espacio «natural» de representación, la escena teatral, y sus adaptaciones
a la pantalla cinematográfica, en un contexto de interesantes sinergias
artísticas. La zarzuela, repositorio híbrido de sorprendente ductilidad,
es permeable al nuevo invento como lo era al resto de novedades técnica
que llegaban a mejorar la vida cotidiana de los contemporáneos, desde
el fonógrafo a las máquinas Singer, el tren o el cable telegráfico, apren-
diendo a convivir con el cinematógrafo y generando una apasionante
historia común.
A través de diecinueve estudios, algunos de ellos fruto de investigaciones
doctorales, que han sido sometidos a los habituales procesos de validación
científica de «revisión por pares», se revisita la convivencia de zarzuela
y cine desde sus orígenes, su relación con las prácticas musicales, los
procesos de recepción y difusión de repertorios, la conformación del
gusto musical o los diversos hábitos interpretativos.
Desarrollada en el marco de los Proyectos de I+D+i «Música y prensa en
España: Vaciado, estudio y difusión online» (2012-15), MICINN-12-HAR2011-
30269-C0302; y «Ópera, drama lírico y zarzuela grande entre 1868 y
1925. Textos y música en la creación del teatro lírico nacional» (2013-
15), MICINN- HAR2012-3s9820-C03-03, esta miscelánea se convierte en
el volumen quinto de la colección musicológica Hispanic Music Series, del
Grupo de investigación ERASMUSH (“Edición, investigación y análisis del
patrimonio musical español XIX-XX”), de la Universidad de Oviedo.
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