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EROTISMO, IDENTIDAD Y EXOTISMO:
TOPICOS DE DANZA EN UN TITULO DE GENERO CHICO

Ana CALONGE CONDE
Universidad de Valladolid
ORCID iD: 0000-0001-8384-4679

RESUMEN: El libretista José Jackson Veydn y los compositores Tomds Mateo y Arturo Saco del Valle fueron los
autores de Del Pisuerga. .. Peces, un titulo de género chico creado para su estreno en el Teatro Zorrilla de Valladolid en
octubre de 1910. En este apropdsito comico-livico-bailable, los tépicos de danza ejercen, ademads de un papel articulador,
una funcion semidtica de primera importancia. Perteneciente al subgénero teatral de la revista, esta obra se construye a
base de una serie de situaciones cémicas que sirven de excusa dramatiirgica para la introduccion de niimeros musicales
y bailables. Ademds de otros topicos aislados y recursos intertextuales, este trabajo se centra en los topicos de danza. En
funcidn de la procedencia, y de manera genérica, se ha diferenciado entre tépicos de danza de referentes internacionales
(marcha, vals, polca) o de impronta localista (chotis, jota, tango). La presencia de estos ritmos en las partituras de teatro
musical popular espariol entronca con una tradicion compositiva avalada y perpetuada por la misma praxis espectacular.
En este caso particular, los tdpicos desempernan una evidente funcion como elementos evocadores de identidad, tanto
nacional como local. Ademads de esta apreciacién, mds o menos candnica de las danzas en funcion de su adscripcion
geogrdfica y consideracidn social, el andlisis de la obra ha revelado que el uso de determinados ritmos de baile popular
estd intimamente relacionado con el erotismo caracteristico de algunos niimeros musicales. En definitiva, el didlogo
entre topicos de danza y cuestiones bistéricas y socioculturales hace emerger una red de significados que pueden ser
comprendidos en términos de exotismo, identidad y erotismo.

PALABRAS CLAVE: t6picos de danza, género chico, erotismo, identidad, exotismo.

EROTICISM, IDENTITY AND EXOTISM: DANCE TOPICS IN A GENERO CHICO
TITLE

ABSTRACT: The dramatist José Jackson Veyan and the composers Tomds Mateo and Arturo Saco del Valle
were the authors of Del Pisuerga... Peces, a title of género chico created for its premiere at the Teatro Zorrilla in
Valladolid in October 1910. In this apropdsito cémico-lirico-bailable dance topics have—in addition to an articulating
role—a semiotic function of prime importance. Belonging to the theatrical subgenre revista, this work is built around
comic situations that serve as dramaturgical excuse for the introduction of musical and dance numbers. In addition
to other isolated topics and intertextual resources, this contribution focuses on dance topics. Depending on the
origin, and in a generic way, it has been differentiated between dance topics of international (march, waltz, polka) or
local references (chotis, jota, tango). The presence of these rhythms in the scores of popular Spanish musical theatre
connects with a compositional tradition endorsed and perpetuated by the same spectacular praxis. In this case, the
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topics play an obvious role as evocative elements of identity, both national and local. In addition to this more or less
canonical appreciation of the dances based on their geographical affiliation and social consideration, the analysis of
the work has revealed that the use of certain popular dance rhythms is closely related to the characteristic eroticism
of some musical numbers. In short, the dialogue between dance topics and historical and sociocultural issues brings
out a network of meanings that can be understood in terms of exoticism, identity, and eroticism.

KEYWORDS: dance topics, género chico, erotism, identity, exoticism.

INTRODUCCION

Al igual que en el resto de las Humanidades, y ya en las dltimas décadas del siglo pasado, la
irrupcion del discurso posmoderno hizo tambalear los cimientos metodoldgicos de la musicologia.
La corriente historiografica que se fragud al calor de la «nueva historia cultural» fagocité diferentes
métodos historiograficos y objetos de estudio, que coincidian en situar el aspecto cultural en el
punto de mira. Este «giro cultural» implicaba poner especial énfasis en el estudio de lo cotidiano,
de comunidades pequenas, de clases sociales tradicionalmente marginadas, olvidadas o, directa-
mente, silenciadas. El estudio del lenguaje ostenté entonces un papel decisivo, evidenciando asi
una relacion dialégica entre lenguaje y realidad social, no tan interesado por las formulaciones ideo-
l6gicas expresadas, como por las no explicitas. En definitiva, la historia cultural requeria adoptar
una perspectiva procesual e interdisciplinar del objeto de estudio a través de modelos permeables
dificilmente definibles!.

En musicologia, estos presupuestos tedricos, renovadores y reaccionarios, se consolidaron en la
denominada New Musicology, la cual adopt6 con relativa rapidez el ensanchamiento de miras necesario
para reconsiderar su objeto de estudio, la musica. McClary, por ejemplo, pensé en la misica como
un «medium que participa de la formacion social al influir en la forma en que percibimos nuestros
sentimientos, nuestros cuerpos, nuestros deseos, nuestras mismas subjetividades —incluso cuando
lo hace de manera subrepticia, sin que la mayoria de nosotros sepamos cémo»?. Sin embargo, los
analistas estructurales de la musica se resistieron al cambio de paradigma y no es hasta comienzos
del siglo XXI cuando, como afirma Villar-Taboada, se puede hablar de una verdadera superacion:

Asi, se ha operado la sustitucion del anterior paradigma epistemoldgico moderno o formalista, que entendia
la masica como una manifestacion auténoma de relaciones estructurales abstractas, por un nuevo paradig-
ma, postmoderno o de naturaleza contextualista, donde la masica ya no es considerada solo un fenémeno
concreto [...], sino que ve también reconocida su capacidad para presentarse como un fenémeno simbdélico’.

YIGLEsIAS, Ivan. La modernidad elusiva: jazz, baile y politica en la guerra civil espaiiola y el franquismo (1936-1968).
Madrid, CSIC, 2017, p. 24.

2 McCrary, Susan. «Constructions of Subjectivity in Schubert’s Music». Queering the Pitch: The New Gay and Lesbian
Musicology. Philip Brett, Thomas Gary C. y Elizabeth Wood (eds.). Nueva York, Routledge, 1994, pp. 205-233: 211-
212: «I insist on treating it as a medium that participates in social formation by influencing the ways we perceive our
feelings, our bodies, our desires, our very subjectivities —even if it does so surreptitiously, without most of us knowing
hows. Si no se indica lo contrario, todas las traducciones son de la autora.

> ViLLAR-TABOADA, Carlos. «Del significado a la identidad: estrategias compositivas y tépicos en José Luis Turina».
Miisica y construccion de identidades: poéticas, didlogos y utopias en Latinoamérica y Esparia. Victoria Eli Rodriguez y
Elena Torres Clemente (eds.). Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2018, pp. 261-281: 264.
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De esta forma se lleg6 a la conclusion de que el analisis musical no podia justificarse en si mismo
ni podia ser auténomo ni independiente sino que, volviendo a los postulados de la historia cultural,
debia realizarse desde una dptica relacional que implicase modificar tanto la forma como la trama
del analisis, con un enfoque contextualizador y disciplinariamente inclusivo.

En la introduccién al libro de ensayos The Sense of Music de Monelle, Hatten sefialé que el
autor habia «modelado un nuevo tipo de practica semidtica discursiva, impulsada por problemas
tedricos, pero no limitada por los puntos ciegos de una tnica posicion tedrica»*. La semidtica
aplicada al objeto musical empez6 a fraguarse desde los anos noventa del siglo pasado a pasos
inseguros que aun arrastraban el peso de una tradicién estructuralista de espiritu positivista de
la que, como afirma Lépez Cano, resulté dificil desprenderse’. Algunos estudiosos como Nattiez
y Molino propusieron una semiologia tripartita basada en la concepcion triddica del signo de
Charles Pierce por la que se distinguen tres niveles de analisis: poiético, estésico y neutro o inma-
nente. Si bien este planteamiento tedrico tuvo su importancia y una buena acogida por parte de
la academia, el tercer nivel de anilisis relativo a lo neutro, a lo inmanente, denota una peligrosa
ingenuidad que se reviste de lo contrario al avalar la continuidad de una «musicologia tradicio-
nal obnubilada atn con la idea de alcanzar una “objetividad” rigurosa»®. Una idea que se daba
de bruces con los principios mas bésicos propugnados por los enfoques metodoldgicos de base
marxista e inspirados por el giro cultural y lingtiistico de aspiracion contextualista. La semidtica
musical, por tanto, se desarrollé en diversos frentes, dando lugar a trabajos que priorizaron el
cardcter pragmatico de la misica como lenguaje, a estudios que se asentaban sobre las ciencias
cognitivas y otros que retomaban la estela estructuralista. Como puede intuirse con este sucinto
repaso, el consenso en esta rama de la musicologia brilla por su ausencia. Sin embargo, dicha
casuistica, lejos de consolidarse como un obsticulo insalvable e invalidado, la convierte en objeto
de discusién académica. Un hecho mds infrecuente de lo que, segiin mi parecer, seria deseable
para la «buena salud» de la disciplina que nos concierne.

Este articulo proporciona una aproximacion, en clave de tdpicos, al texto musical de un apro-
posito comico-lirico-bailable de comienzos del siglo XX. El concepto «texto musical» aqui es com-
prendido en los términos en que lo hace Monelle «en el sentido de que “no es la partitura, no es la
interpretacion, no es una intencion”; su espacio o existencia es definida por el “universo de textos”
0, en otras palabras, por la “intertextualidad”»’.

+ HatTEN, Robert. «Foreword». The Sense of Music: Semiotic Essays. Raymond Monelle. Princeton, Princeton University
Press, 2000, pp. xi-xiii: xiii: «<Raymond Monelle has modeled a new kind of semiotic discursive practice, driven by
theoretical problems but not constrained by the blind spots of a single theoretical position».

> Lopez CaNoO, Rubén. «Entre el giro lingtiistico y el guifio hermenéutico: topicos y competencia en la semidtica musical
actual». Cuicuilco, 9, 25 (2002), pp. 1-40: 1.

¢ Lorez Cano, R. «Entre el giro lingiiistico...», p. 2.

7 HOOPER, Giles. «A Sign of the Times: Semiotics in Anglo-American Musicology». Twentieth-Century Music, 9 (2012),
pp. 161-176: 171-172: «in the sense that it is “not the score, not a performance, not an intention”; its space or existence
is defined by the “universe of texts” or, in other words, by “intertextuality”».
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1. INTERTEXTUALIDAD, COMPETENCIA Y TOPICOS

La nocion de intertextualidad planteada por Julia Kristeva desde el ambito literario se basaba en
el dialogismo batjiano para proponer una concepcion tridimensional, entendiendo al texto como un
«cruce de superficies textuales» en el que dialogan el emisor (escritor), el destinatario y el contexto®.

[Esa interrelacion] implica la insercién de la historia en el texto y del texto en la historia, es decir, aborda la
relacién entre el texto y contexto. Kristeva no caracteriza la estructura, la forma, la funcién y el significado
como rasgos inmanentes del discurso, sino como resultados de un proceso dindmico de produccién y recep-
cién de aquel’.

En el ambito musicoldgico destaca la aportacién de Robert Hatten, quien acota «el regreso
infinito de la intertextualidad radical» de Kristeva, especificando dos tipos de contexto: del estilo
(conjunto de reglas compositivas que rigen en la obra) y la estrategia (manifestaciones particula-
res que aportan individualidad al mismo tiempo que la condiciona)'®. Como afirma Guerrero, la
principal critica a esta propuesta radica en que se desconoce en quién reside la responsabilidad de
advertir esas relaciones intertextuales: «los sujetos se han tornado invisibles en este anilisis y asi, la
intertextualidad habria de ser caracteristica inmanente de la obra en tanto objeto y distinto de los
sujetos intervinientes»!!,

En este sentido, conviene traer a colacion la propuesta de Gérard Genette, nuevamente desde
el ambito de la literatura, por la que entendia la intertextualidad como la «presencia efectiva de un
texto en otro»'? mediante la cita, el plagio o la alusién. De esta forma, la intertextualidad quedaba
circunscrita a un dmbito de actuacion menor, porque dejaba fuera a «todos aquellos textos en los
que no se identifican sus antecesores»'’. El uso que hace Omar Corrado de la intertextualidad esta
en parte relacionado con la de Genette. Corrado diferencia entre una intertextualidad intrasemidtica
para referirse a la que se produce nicamente mediante el uso de las propiedades del lenguaje, e
intertextualidad intersemidtica para aludir a la generada por las «relaciones con otros discursos»'*.

En relativa consonancia con la anterior, se encuentra la propuesta de Lépez Cano, por la que
distingue hasta cinco tipologias de intertextualidad: cita, parodia, transformacion de un original,
topico y alusion®. Sin embargo, afos m4s tarde este mismo autor aporta una definiciéon de inter-
textualidad, que poco tiene que ver con sus anteriores propuestas, entendida como la habilidad

8 KRISTEVA, Julia. «Batjin, la palabra, el didlogo y la novela». Intertextualité. Francia en el origen de un término vy el desa-
rrollo de un concepto. L.a Habana, Casa de las Américas, 1997 [1967], pp. 1-24: 2.

° GUERRERO, Juliana. «LLa misica abordada como una practica: una relectura del concepto de intertextualidad». Cua-
dernos de Miisica Iberoamericana, 32 (2019), pp. 73-93: 75.

0 HATTEN, R. «El puesto de la intertextualidad en los estudios musicales». Criterios, 32 (1994), pp. 211-219: 212.

" GUERRERO, J. «LLa musica abordada...», p. 77.

12 GENETTE, Gérard. Palimsestos. La literarura en segundo grado. Traduccion de Celia Fernandez Prieto. Madrid, Taurus,
1989, p. 10.

1> GUERRERO, J. «LLa musica abordada...», p. 76.

4 CorrADO, Omar. «Posibilidades intertextuales del dispositivo musical». Migraciones de sentido: tres enfoques sobre
lo intertextual. Raquel Kreichman, Omar Corrado y Jorge Malachevski (eds.). Santa Fe, Universidad Nacional del
Litoral, 1992, pp. 33-51: 34.

5 Loprez CANO, R. «Mdsica e intertextualidad». Pauta. Cuadernos de teoria y critica musical, 104 (2007), pp. 30-36.
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cognitiva del oyente, al margen de la vision de los autores de la musica, para identificar relaciones
de semejanza entre piezas'.

En cualquier caso, hablar de intertextualidad implica referirse a la competencia. Robert Hatten
utiliz6 esta nocion para referirse a la «habilidad cognitiva interiorizada (posiblemente ticita) de un
escucha para entender y aplicar principios estilisticos, constricciones, tipos, correlaciones, y estra-
tegias de interpretacion para la comprension de las obras musicales en ese estilo»!”. Gino Stefani en
1998 defini6 la competencia musical como la «capacidad de producir sentido mediante y/o entorno
a la musica» y la articulé en base a cinco niveles de codificaciéon que abarcaban desde las practicas
mas generales del individuo como ser social, hasta particularidades especificas de este como con-
sumidor de musica. El semiélogo Ugo Volli propuso que la competencia podia «ser concebida, al
menos en parte, como una serie de representaciones mentales esquematicas (o a manera de guiones)
de naturaleza seminarrativa que los miembros de una cultura determinada han elaborado sobre la
base de experiencias repetidas»'®.

La presente investigacion se adscribe, en parte, a la propuesta de Juliana Guerrero por la que
plantea una alternativa para la semiologia musical consistente en aunar la nocién de intertextualidad
de John Fiske!” (como un conjunto pre-saberes culturales que se activan ante determinado estimulo
y condicionan de alguna forma al lector/oyente) y la de Steven Feld® (por la que entiende la musica
como una practica, y al oyente como un «ser situado social e historicamente»?!). Es decir, se conjuga
la capacidad intertextual de la musica —concebida desde una perspectiva practica/procesual— dentro
de la cual el oyente ocupa un puesto particularmente destacado.

Como habia adelantado al principio de este texto, uno de los objetivos de este articulo consiste
en identificar los tépicos de danza presentes en la partitura del susodicho apropdsito cémico-li-
rico-bailable. Por esta razén, procedo a apuntar algunas de las propuestas que se han hecho con
relacion a los tépicos como estrategia intertextual de la musica. La problematica sobre su definicién
estuvo servida practicamente desde que, en primera instancia, Ratner recuperase el concepto de
topico para utilizarlo en su ya clasico libro Classic Music: Expression, Form, and Style. Entendi
los tépicos como sujetos del discurso musical®?, como signos asociados con diversos sentimientos
y afectos que podian materializarse en una obra completa o en pequenos extractos que, a su vez,
podian coexistir con otros topicos diferentes. La propuesta que Ratner hace para identificar y cla-
sificar los topicos musicales resulta confusa a consecuencia de la mezcla de pardmetros que utiliza
para su categorizacion, y, por tanto, desde un punto de vista logico (filoséfico) la formulacion es,
hasta cierto punto, poco congruente. Las aportaciones tanto de Allanbrook como de Agawu siguie-
ron los principios establecidos por Ratner. Allanbrook entendié los topicos como gestos musicales

e Lorez CaNO, R. Miisica dispersa: apropiacion, influencias, robos y remix en la era de la escucha digital. Barcelona,
Musikeon, 2018.

7 HATTEN, R. Musical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation and Interpretation. Bloomington, Indiana Uni-
versity Press, 1994, p. 288: «the internalized (possibly tacit) cognitive ability of a listener to understand and apply
stylistic principles, constraints, types, correlations, and strategies of interpretation to the understandignd of musical
works in that style».

18 Lorez CANO, R. «Entre el giro lingtiistico...», p. 11.

19 FiskE, John. Television Culture. Londres, Routledge, 1987.

20 FELD, Steven. «Communication, Music, and Speech About Music». Music Grooves. Chicago, Chicago University
Press, 1994, pp. 77-95.

21 (GUERRERO, J. «LLa misica abordada...», pp. 79-80.

22 RATNER, Leonard. Classic Music: Expression, Form, and Style. Nueva York, Schirmer Books, 1980, p. 9.
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expresivos y familiares para el oyente que evocan significados extramusicales. Cabe destacar que la
produccién de esta autora, dedicada al analisis de obras escénico-musicales con especial énfasis en
los topicos de danza y sus implicaciones en términos de clase social®®, ha sido de particular interés
para esta investigacion que, a fin de cuentas, se centra en un apropédsito comico-lirico-bailable, es
decir, en un titulo de género chico musical.

Agawu, por su parte, propuso considerar los topicos como signos que contienen «un significante
(una determinada disposicion de dimensiones musicales) y un significado (una unidad estilistica
convencional, a menudo, pero no siempre referencial en calidad)»**. Agawu propone un modelo
semidtico basado en el concepto de signo que Umberto Eco proporciond desde el ambito literario?.
En su mas reciente publicacién titulada Muszc as Discourse, el autor, que ya habia esbozado en su
anterior libro una tentativa tdpica para la musica del romanticismo, aqui la aborda de lleno:

Si los tépicos son lugares comunes incorporados a los discursos musicales y reconocibles por los miembros
de una comunidad interpretativa en vez de cddigos secretos para ser manipulados en privado, entonces la
transicion hacia el periodo romantico puede ser entendida no como un reemplazo sino como una incorpo-
racion del protocolo clasico a un conjunto todavia mas variado de discursos romanticos®.

Por dltimo, he de hacer mencién especial al denso volumen editado por Danuta Mirka, en el que
se recogen algunas ideas importantes que, lejos de resultar originales (pues ya habian sido ampliamente
defendidas con anterioridad por estudiosos de la semidtica musical), sientan las bases para todas las
aportaciones contenidas en la publicacion en lo relativo al pretendido afan contextualizador del que
se desprende la necesidad de ir mas alla del somero reconocimiento de los topicos en la partitura?’.
El interés del libro para esta publicacién es doble, dado que en él se presta especial atencion tanto
a los topicos que emergen del ambito teatral®® como a los tépicos de danza®.

2 ALLANBROOK, Wye Jamison. Rhytmic Gesture in Mozart: Le Nozze di Figaro and Don Giovanni. Chicago, University
of Chicago Press, 1983.

2 Acawu, Kofi. Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music. Princeton, Princeton University Press,
1991, p. 49: «They consist of a signifier (a certain disposition of musical dimensions) and a signified (a conventional
stylistic unit, often but not always referential in quality)».

¥ «El signo se utiliza para transmitir una informacion, para decir, o para indicar a alguien algo que otro conoce y quiere
que lo conozcan los demas también. Ello se inserta en un proceso de comunicacion de este tipo: fuente — emisor —
canal — mensaje — destinatario [...] Desde el punto de vista del que estamos hablando, el mensaje equivale al signo.
En realidad, un mensaje puede ser (y casi siempre es) la organizaciéon compleja de muchos signos». Eco, Umberto.
Signo. Barcelona, Labor, 1976, pp. 21-22.

26 Acawu, Kofi. Music as Discourse: Semiotic Adventures in Romantic Music. Oxford, Oxford University Press, 2009, p.
43: «If topics are commonplaces incorporated into musical discourses and recognizable by members of an interpre-
tive community rather than secret codes to be manipulated privately, then the transition into the Romantic period
may be understood not as a replacement but as the incorporation of classic protocol into a still more variegated set
of Romantic discourses».

27 MIrkA, Danuta. «Introduction». The Oxford Handbook of Topic Theory. Danuta Mirka (ed.). Oxford, Oxford Uni-
versity Press, 2014, pp. 1-57.

28 HUNTER, Mary. «Topics and Opera Buffa», [5id., pp. 61-89; SismaN, Elaine. «Symphonies and the Public Display of
Topics», Ibid., pp. 90-117.

2 ZBIKOWSKI, Lawrence M. «Music and Dance in the Ancien Régime». Ibid., pp. 143-163; McKEE, Eric. «Ballroom
Dances of the Late Eighteenth Century», Ibid., pp. 164-193.
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Hatten, por su parte, se ha referido a los topicos como fragmentos musicales que generan
relaciones tanto con estilos como con géneros y otros significados expresivos®. En palabras de
Villar-Taboada, este autor se basa en «la teoria lingliistica, para tejer correlaciones entre oposicio-
nes musicales (estructurales) y oposiciones culturales (expresivas)»’'. Es decir, Hatten recupera y
contempla la posibilidad de que el topico ostente una funcion retdrica a través del tropo, entendido
este como la conjuncién de tdpicos yuxtapuestos®.

En buena medida relacionado con el anterior, Monelle considera a los tépicos como signos con
contenido semiético adquirido a través de un proceso indexical, de manera que distingue entre lo
que denomina como «tépico icono-indexical» y «tépico indice-indexical»*’. En el primero, el signo
remite al objeto a través de una asociacién icénica que, al mismo tiempo, dirige a otro significado al
que se llega por un proceso indexical, mientras en el segundo, el signo funciona como una ocurren-
cia particular (foken) perteneciente a un estilo (¢ype) que apela a toda una serie de caracteristicas a
través «de una sinécdoque pars pro toto»**, es decir, de una asociacion por la que se considera una
parte como el todo.

En esta investigacion la reflexion en torno a los topicos de danza identificados en la partitura
la llevo a cabo teniendo en cuenta tanto el punto de vista del autor (que hace un uso deliberado
de determinados ritmos de danza) como del oyente (capaz de reconocerlos aun desconociendo los
pormenores de la partitura). Estas danzas estan conformadas por una serie de caracteristicas que
funcionan como gestos musicales familiares capaces de activar toda una serie de pre-saberes colec-
tivos en los oyentes. La partitura aqui abordada esta compuesta en su mayoria por niimeros vocales
e instrumentales, por lo que es también decisivo el papel que juega el texto literario como un factor
mas, susceptible de analisis y necesario, para una completa reflexion acerca de los pormenores se-
midticos que desencadenan los tépicos de danza.

2. DEL PISUERGA... PECES, UN ESTRENO HECHO «A MEDIDA»*

La compania lirica de Manuel Velasco, que se disponia a realizar su temporada en el Teatro
Zorrilla de Valladolid en octubre de 1910, encargé la creacion de una obra al libretista José Jackson
Veyan (1852-1935), y a los compositores Tomas Mateo (1875-1937) y Arturo Saco del Valle (1869-
1932). Jackson Veyan, ademas de trabajar como jefe de telégrafos en Valladolid, fue un periodista
y prolijo dramaturgo dedicado al formato de los teatros por horas, es decir, al género chico (con
y sin musica). Mateo trabajé como director de la Banda de Isabel II, una de las agrupaciones de
mayor recorrido y actividad musical de la localidad. Por dltimo, Saco de Valle fue también cono-

30 HATTEN, R. Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert. Bloomington, Indiana
University Press, 2004, p. 2.

1 VILLAR-TABOADA, C. «Del significado a la identidad...», p. 267.

32 HatTeN, R. Interpreting Musical Gestures. .., pp. 2-3: «the interpretative synthesis of, for example, otherwise contra-
dictory topics that are juxtaposed in a single functional location or rethorical moment».

» MoNELLE, Raymond. The Sense of Music: Semiotic Essays. Princeton, Princeton University Press, 2000, pp. 14-19.

> Lopez Cano, R. «Entre el giro lingiiistico...», p. 24.

% Originalmente fue estrenada con el titulo Aqgui y en Valladolid (expresion de la época utilizada para ratificar una
afirmacion; ej.: esto es asi, aqui y en Valladolid). Sin embargo, los autores la registraron en la Sociedad de Autores
Espafioles en 1912 con el nombre Del Pisuerga... Peces.
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cido del publico local por haber acudido en numerosas ocasiones a los estrenos de sus obras, bien
como espectador, bien como maestro de orquesta. En estos anos, Saco del Valle ya se habia hecho
un nombre dentro del ambiente teatral con algunos titulos exitosos como La Indzana (cuyo libreto,
por cierto, pertenece también a Jackson Veyan), E/ traje misterioso o Mari-Nieves y otros sonados
fracasos como De polo a polo, La tierruca o La neurastenia de Satands. Este compositor desarroll6 su
labor profesional también como director de banda y como maestro de orquesta en representaciones
liricas. Su intervencién mads resefiable en este sentido fue la sustitucion que realizé en 1911 en el
Teatro Real. Por una indisposicion del maestro Marinuzzi, Saco del Valle tuvo que hacerse cargo dela
direccién del Tristdn e Isolda en el Gltimo momento y sin poder realizar ni siquiera un ensayo previo.

El estreno de Del Pisuerga... Peces tuvo lugar el 13 de octubre de 1910 y se hizo por todo lo
alto, contando no solo con un numeroso elenco de artistas, sino con un considerable despliegue de
medios tanto en lo relativo a vestuario, como a escenografia y decorados. De hecho, se conté con
cuatro decoraciones originales (o telones de fondo) que fueron encargadas a los escendgrafos locales
Pedro y Alejandro Sanchez (padre e hijo respectivamente).

En cuanto termine su breve temporada en el lindo teatro de la Acera la compafia de Lara, comenzara 4 actuar
otra de zarzuela, bajo la direccion del primer actor don Manuel Velasco y el maestro don Antonio G. Catala.
En ella figuran las tiples Rosario Pacheco, Caridad Alvarez y Maria Piquer y el primer actor don Antonio
Martels. El elenco, por orden alfabético, es el siguiente: Actrices. —Caridad Alvarez, Emilia Calvera, Micaela
Cano, Maria Castillo, Maria Checa, Carmen Garcia, Rosario Pacheco, Maria Piquer, Clotilde Romero y
Consuelo Vicente. Actores. —Santiago Benito, José Béchalo, Luis Calvo, César Delgado, Juan Galan, Narciso
Ibanez, Joaquin Jimeno, Antonio Martels, Teodoro Merino, Luis Quilez, José Soriano y Manuel Velasco. 26
coristas de uno y otro sexo. Maestro de coros, don José Zangroniz; apuntadores, don Fernando Cabezali y
don Moisés Casado; maquinista, Julio Garcia, mueblista, hijo viuda de Moratilla; guardarropa, Mariano Ga-
llego; peluquero, Primo Hernandez; electricistas, Miguel y Carrefio; pintores escendgrafos, Pedro y Alejandro
Sanchez y Manuel del Puerto; archivo, Sociedad de autores espafoles; sastreria, Juan Vila*.

En la presentacion se conté también con la intervencion de Saco del Valle como maestro con-
certador de una orquesta que fue ampliada para la ocasion con ocho profesores de la Sociedad
de Conciertos de Madrid. El diario de mayor importancia y recorrido de la localidad, E/ Norte de
Castilla, calific a la obra como un éxito absoluto consolidado por un teatro abarrotado de publico
que, a lo largo de la representacion, dio numerosas muestras de aprobacion tanto a la obra como a
los autores, presentes en el evento®’.

Por si el titulo no diese suficientes pistas sobre la ambientacién local de la obra, los cuadros que
componen el acto remiten a localizaciones familiares para el piblico como la Acera de San Francisco
(desde donde se accedia al Teatro Zorrilla), la orilla del rio Pisuerga o el Campo Grande. Aunque
de momento no se ha hallado el libreto, gracias a la critica y consiguientes resefias hemerograficas,
se sabe que se trataba de una «revista local», es decir, una obra sin un hilo argumental sezsu stricto,
compuesta por un conjunto de situaciones mas o menos independientes que generaban la excusa para
que se sucediesen las distintas intervenciones musicales. La partitura del apropdsito se compone de
un preludio, ocho nimeros vocales y un breve final instrumental (Tabla 1). Ademas de un evidente
papel articulador, dada la organica misma del apropdsito, las danzas en esta obra ostentan un papel

3¢ «Teatro de Zorilla. Compania de Zarzuela». E/ Norte de Castilla, n.° 19651 (8 de octubre de 1910), p. 2.
37 FLORIDOR. «Los teatros. Zorrilla». E/ Norte de Castilla, n.° 19657 (14 de octubre de 1910), p. 3.
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semidtico de primer orden. Razones por las cuales resulta pertinente realizar una lectura que vaya mas
alla de una vaga apreciacién amparada en la asiduidad de dichos ritmos en el repertorio de género
chico como modelos heredados de practicas musicales anteriores y perpetuados hasta convertirlos
en una suerte de lugares comunes. En este caso, la aplicacién semidtica de los topicos permite un
acercamiento plural y procesual en el que dialogan partitura, libreto y contexto.

3. REFERENTES INTERNACIONALES Y LOCALISMOS: TOPICOS DE DANZA EN UN
APROPOSITO COMICO-LIRICO-BAILABLE

La presencia de ritmos de danza en este tipo de repertorios no resulta excepcional; de hecho,
tampoco es ninguna novedad apuntar el papel estructurador que ostentan en obras de estas carac-
teristicas la presencia de niimeros «bailables». Sin embargo, en esta investigacion me propongo
identificar las motivaciones (hasta cierto punto aprehensibles) de los autores al componer como
lo hicieron y, sobre todo, los términos en los que el publico hubo de recibir esa informaciéon msi-
co-textual contenida en la susodicha partitura®®. En esta aproximacion, se lleva a cabo una lectura
reflexiva sobre aquellos condicionantes e implicaciones de orden sociocultural e histérico que se
desprenden de la utilizacién de dichos tépicos y de su identificacion (consciente o inconsciente) por
parte de los oyentes (Tabla 1).

TaBLA 1. Ntimeros que componen la partitura de De/ Pisuerga... Peces.

Titulo Plantilla

Preludio Orquesta

1. «Polka del futbol» Orquesta + Coro tiples

2. «Dto de tiple y bajo» Orquesta + Tiple + Bajo

3. «Gitana, gitanilla y gitano viejo» Orquesta + Tiple + Tiple + Tenor
4. «Dona Acera y coro de sefioras» Orquesta + Tiple + Coro tiples

5. «Terceto del aire» Orquesta + 3 tiples

6. «Zorrilla» Orquesta + [Tenor]*’

7. «Coro de Valladolid» Orquesta + Coro mixto

Final Orquesta

En la partitura se han localizado una serie de referentes internacionales como el topico de polka,
de vals o de marcha, como ocurre, por ejemplo, en los primeros compases del preludio. En ellos se
puede identificar una breve marcha (cc. 1-8), en la que destaca el uso de un patrén melddico-ritmico
con comienzo anacrusico, saltos intervélicos de 4* que recuerdan a los toques de trompa (horn-call),
asi como figuraciones puntilladas y tresillos, también propias del estilo de fanfarria*. Como ya indic
Ratner en su libro fundacional, desde el siglo XVIII la marcha ha sido utilizada como elemento in-

’¢ La transcripcion de la partitura es mia.

% La partitura manuscrita no especifica el tipo de voz masculina para la que estd compuesta esta parte (la clave de sol
en la que esta escrita aparece sin octavar en el grave). No obstante, por la tesitura puede deducirse que se trata de
una parte para registro de tenor.

4 La partitura de la revista termina con la recapitulacién de esta marcha.
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troductor en representaciones escénicas, ceremonias, ballets, pero también en sinfonias y conciertos:
«si el minuet [...] simbolizaba la vida social del mundo elegante, la marcha remitia al oyente a la
autoridad, al caballero y a las principales virtudes asociadas al mismo»*.

Por tanto, su uso en el preludio no es solo que resulte especialmente apropiado como elemento
de apertura, sino que apela a todo un pasado compositivo en el que se ha utilizado la marcha como
un tipo de danza de caricter introductorio/inicidtico. Esta caracteristica se ve reforzada por el halo
de solemnidad que le confiere el topico de «maestoso». Indicacién agdgica con la que se abre este
ndmero, la cual entabla una relacién directa con una tradicién compositiva propia de las oberturas de
titulos liricos desde el siglo XVIII. Asi mismo, cabria senalar que la evidente asociacion de la marcha
con el contexto militar en este caso se vincula directamente con la realidad musical de Valladolid y
con el compositor local de esta obra, Tomds Mateo. Como se ha dicho en lineas anteriores, Mateo
era por aquel momento el director de la Banda de Isabel 11, agrupacion que estaba presente en los
principales eventos locales tanto politicos como culturales y, por supuesto, militares. Sin embargo,
era durante el periodo estival cuando tenia una mayor actividad con los conciertos que ofrecian a
diario al aire libre en horario vespertino/nocturno en el templete del Campo Grande. Alli tocaban
obras para banda «de repertorio», pero también estrenos de compositores locales y arreglos de
nameros liricos (6pera y zarzuela), entre los que habia especial representacién de aquellos nimeros
pertenecientes al género chico, introducidos en su repertorio conforme las companias daban a co-
nocer dichos titulos contribuyendo asi a su popularizacion.

En este caso, la presencia de la marcha es verdaderamente efimera, tan solo ocho compases, a
los que sigue el establecimiento de un tempo de jota que se perpettia a lo largo de todo el preludio®.
Si bien las condiciones espacio-temporales del género chico apelan a una concepcién exigua de los
nameros, la extrema fugacidad de este caso induce a pensar que se trata de una especie de broma
musical, en la que se ven frustradas las expectativas del oyente al producirse semejante contraste
musical. El estilo «revistero», al que se adscribe el titulo aqui abordado, se caracteriza por una casi
constante comicidad, por momentos aderezada con niimeros melodramaticos que, lejos de funcio-
nar como contrapunto dramatico, no hacen sino reforzar el tono satirico general. Por esa razon, la
introduccién a ritmo de marcha de estilo militar/bandjistico y el consiguiente tempo de jota, como
género caracteristico de la musica tradicional castellana, funcionan de manera conjunta para apelar
a diferentes manifestaciones de una misma tradicion musical local, que a su vez funcionan drama-
ticamente al consolidarse como una suerte de chiste musical.

Otro de los referentes internacionales que se han localizado en esta partitura es el topico de
polca. El primer namero vocal de la partitura fue bautizado por los autores como la «Polka del fut-
bol». Ademas de las caracteristicas esperables de este baile, como el compas binario de subdivisiéon
binario (2/4) en el que todos los tiempos aparecen muy marcados, el analisis del texto revela todo
un conjunto de significados que tienen que ver con el origen y la consideracion social del mismo. La
polca fue una danza que tuvo cabida tanto en los salones de baile aristocraticos como en ambientes
populares bohemios, desde donde se volvié tremendamente popular a lo largo del siglo XIX. Cuando
esa polkamania llegd a Paris y se subid a los escenarios, se exportd a todo el mundo ya ostentando

# RATNER, L. Classic Music. .., p. 16: «If the minuet, the queen of 18th-century dances, symbolized the social life of the
elegant world, the march reminded the listener of authority, of the cavalier and the manly virtues adscribed to him».

4 Esta misma jota aparece como material musical de un ntimero coral que se examina mas adelante. Véanse las paginas
15-17.
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EJ. 1. Mateo y Saco del Valle, «Polka del futbol», De/ Pisuerga... Peces, cc. 98-108.

un caracter popular que se exploté como paradigma de «lo bohemio» y «lo desinhibido». Ese es el
caso de esta polca para coro femenino, en cuya letra se puede entrever una constante basculacion
ente inocencia y picardia que, en realidad, no hace sino reforzar el tono sugerente del niimero.

De este juego enamoradas,

en dos bandos separadas

y bonitas, y bonitas como el sol.
Con la pierna desnudita,

nuestra polka favorita

es la polka, es la polka del futbol.
Somos coquetonas,

somos juguetonas.

Nuestro juego tiene muy mala intencion.
Porque hacen lo mismo

nuestros pies ligeros

con los caballeros que con el baldn.

El caricter desenfadado y provocativo alcanza su cota mas alta en el momento en que las cora-
listas cantan «porque atin no tuvimos un feliz encuentro, un dulce carifio que llegue muy dentro»,
y repiten «muy dentro, muy dentro». La insistencia sobre estas dos palabras aparece acompanada
musicalmente por una exclamatio, figura retérica con la que se consigue enfatizar el significado erético
del texto (Ejemplo 1). Desde el punto de vista del oyente/espectador, la repeticién proporciona un
margen de tiempo y la explicitud necesaria para que en ningtin caso el chiste pueda pasar inadvertido.

Entre estos tépicos de danza de impronta internacional se incluye también el vals en un na-
mero protagonizado por Dofia Acera —como personificacion de la ya mencionada calle por la que
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se accedia al Teatro Zorrilla— acompafada por un coro de sefioras que cantan y se mueven al ritmo
de este baile. El vals ha sido referenciado como uno de los principales tépicos de danza desde que
Ratner lo consignd en su famosa clasificacion. El origen de esta danza de saldn se sitda a finales del
siglo XVIII en el ambiente vienés, donde el término «deutscher Tanz se us6 a menudo para referirse
a cualquier danza giratoria de origen aleman»*. Con el tiempo, el uso de la palabra waltzer se fue
generalizando para referirse a lo que desembocaria en el vals de estilo vienés que dominé el siglo
XIX*. Como afirma McKee, algunos moralistas de la época apuntaron los peligros de estas danzas
de constante movimiento giratorio que proporcionaban a las parejas (no casadas) la oportunidad
de mantener una cercania inusitada en los ambientes de sociedad®. En este sentido, y a pesar de las
posibles lecturas del vals como danza aristocratica de moralidad cuestionable, la tradicién dancistica
y musical de origen decimononico avala una forma de concebir esta danza como el baile aristocratico
por excelencia, y, por tanto, asociado a la elegancia y buen gusto.

Tras la reforma que se hizo al edificio del Teatro Zorrilla, la nueva direccion del teatro pretendié
elevar la consideracion social del mismo. Para ello, supuestamente, pretendian que la programacion
cumpliese con unos minimos de moral, dado que hasta ese momento el Zorrilla era el Gnico teatro
(estable) de Valladolid en el que se podian presenciar espectaculos no siempre «aptos para las sefioras».
Por esta razon, es probable que los autores optaran por tratar al personaje de Dofia Acera a ritmo
de vals en su deseo de transmitir al ptblico ese halo de dignidad al entorno del teatro. De manera
que el tpico funciona como elemento de distincion y de clase al establecerse un paralelismo entre
la calle en cuestion, calificada en la partitura como «fina, elegante y cortés», y el halo de exquisitez
y diversion que caracterizaba al vals en tanto danza asociada a la burguesia.

A los tépicos que remiten a referentes bailables internacionales se suman otros de impronta
local/nacional. Es cierto que la musica inspirada en ese «estilo espafiol», como lo ha identificado
Dickensheets*, es una tradicién compositiva de largo recorrido que sienta sus bases en el siglo XIX,
se ha desarrollado durante todo el siglo pasado® y se perpettia hasta nuestros dias. La partitura
aqui abordada contiene danzas que remiten, por un lado, a tradiciones musicales caracteristicas de
zonas concretas de la geografia espafiola como el chotis madrilefio, el tango flamenco andaluz, o la
jota castellana. El uso asiduo de estos bailes como férmulas musicales habituales del género chico
musical ha generado una suerte de thesaurus que, de manera generalizada, apela a una misma tradi-
cién musical nacional, pero que si se observa separadamente revela otros significados particulares.

El chotis, por ejemplo, aparece como tdpico en el nimero denominado como el «Terceto del
aire». Este comienza con un descenso cromatico con figuraciones rapidas en la seccién de vientos
madera (Ejemplo 2) con el que se produce un pictorialismo (word-painting), es decir, la representa-
cién del aire huracanado que proporciona la excusa dramattrgica para que tenga lugar la cancion.

En Espana el chotis inicia su andadura por los salones nobiliarios, desde donde transita hacia
el ambiente popular hasta convertirse en el baile por excelencia de las clases populares madrilenas

¥ McKEE, E. «Ballroom Dances...», p. 174: «deutscher Tanz was often used to refer to any spinning dance of German
originx.

“ Ibidem.

® Ibid., pp. 174-180.

46 DICKENSHEETS, Janice. «The Topical Vocabulary of the Nineteenth Century». Journal of Musicological Research, 31,
23 (2012), pp. 97-137.

4 Agawu se refiere a una clasificacién de tépicos (no publicada) de Mirka en la que identifica la «musica espafiola»
dentro del grupo de tdpicos relativo a musicas de diferentes etnicidades. Acawu, K. Music as Discourse..., p. 48.
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Ej. 2. Mateo y Saco del Valle, «Terceto del aire», Del Pisuerga... Peces, cc. 1-4.

a finales del siglo XIX. Este baile fue utilizado en los escenarios como tdpico de la misica popular
madrilefia, del casticismo, y aunque su éxito fuese en parte la causa de su explotacién en el teatro
musical, puede resultar mas apropiado apuntar que la configuracion del chotis, tal y como lo cono-
cemos en la actualidad, fuese el resultado de una consolidacién progresiva y dialdgica dentro y fuera
de los escenarios. Este baile se caracteriza por construirse sobre un compas binario de subdivision
binaria (en este caso un 2/2), con un tempo moderado que confiere a la misica un caracter que,
expresado en los términos de la época, podria calificarse de «retozén».

La mencién a elementos de vestuario como las enaguas o las medias caladas, caracteristicas de
la vestimenta castiza de las chulapas madrilenas, es una practica habitual en obras de estas caracte-
risticas. Al igual que también lo es la referencia a parametros musicales y sociales que caracterizaban
al chotis como baile popular. Sirva como ejemplo un fragmento de la letra del «Chotis del Eliseo
madrileno» en el que el libretista especifica cuestiones de clase y comportamiento social de los sujetos
habituales en los salones de baile*:

Yo soy un baile de criadas y de horteras. A mi me buscan las cocineras; a mis salones se disputan por venir
lo mas seleto de la zgzli. Alli no hay broncas y el lenguaje es superfino, aunque se bebe bastante vino. Y en
cuanto al traje que se exige en sociedad, de cualquier modo, se puede entrar. Hay pollo que cuando bailando
va ensena la camisa por detras, y hay cocinera que entra en el salon, llenos los guantes de carbon. Se baila la
habanera, polka y vals, sin discrepar en tanto asi el compis; y al dar las vueltas con gran rapidez, jvalgame
Dios lo que se vé!

4 Revista comico-lirica con libreto de Felipe Pérez y Gonzalez y musica de Federico Chueca y Joaquin Valverde. Fue
estrenada en el Teatro Felipe de Madrid en julio 1886.
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El tono sugestivo que emerge del anterior ejemplo resulta especialmente contrastante si se
coteja con el chotis de la partitura aqui abordada. Lo que en La Gran Via se resume en una sutil
mencion al exhibicionismo de los cuerpos femeninos, en el «Terceto del aire» se materializa en una
sistematica explotacion del vedetismo de las solistas («y es que estamos bien formadas por delante
y por detrds»), que ataviadas con elementos de vestuario con claras connotaciones erdticas («Te
ruego una cosa a ti picarén que si has visto las ligas no digas jAy! del color que son») se dirigen a un
publico mayoritariamente masculino que observa como el viento huracanado levanta las faldas de
las protagonistas («Vdmonos corriendo, vimonos de aqui, que estan los jerzelos clavando en mi»).
En definitiva, el paradigma del chotis, como baile popular, en este caso adquiere ademas un marcado
caracter sugestivo, fagocitado por la combinacién de procedimientos musicales y, sobre todo, litera-
rios que convierten al nimero en una excusa para la exhibicién femenina siempre en clave comica.

Otro de los referentes locales que funcionan como tépicos en esta obra es la jota. Como danza
tradicional ampliamente usada en las partituras de teatro musical espafiol, la jota ostenta una evidente
connotacion identitaria. Al inicio de este epigrafe adelantaba que parte del material musical que se
utiliza en el séptimo nimero musical denominado «Coro de Valladolid» ya habia sido presentado en
el preludio a continuacion de la breve seccién con ritmo de marcha. A grandes rasgos, esa estructura
es replicada en este nimero coral, en cuya introduccién se han podido identificar, de nuevo, esos
toques de banda que confieren al ritmo de marcha un estilo de fanfarria.

De la primera seccion del nimero (cc. 1-46) procede destacar la presencia de una serie de bro-
mas musicales que tienen lugar cuando coro y orquesta citan dos fragmentos operisticos. En primer
lugar, aparece la reproduccion de una parte del «Miserere» del dltimo acto de la 6pera I/ Trovatore
de Verdi (Ejemplo 3). En concreto la cita se centra en la melodia, por supuesto de estilo cantabile
que interpreta Manrico para despedirse de su amada Leonora y pedirle que no le olvide.

Allegro moderata
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EJ. 3. Mateo y Saco del Valle, «Coro de Valladolid», De/ Pisuerga... Peces, cc. 25-31.
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Ej. 4. Mateo y Saco del Valle, «Coro de Valladolid», Del Pisuerga... Peces, cc. 38-46.

Por otro lado, también se ha identificado la cita a uno de los pasajes mas célebres de Wagner
correspondiente al inicio del tercer acto de La Valquiria de Wagner, es decir, la comtinmente conocida
como «Cabalgata de las valquirias» (Ejemplo 4). En esta destaca la presencia del topico noble-horse
que evoca el galope del caballo y, como asegura Monelle al referirse a este mismo fragmento, «evoca
nobleza y heroismo a la par que algo salvaje e ingobernable»®.

La referencia a estos dos autores no resulta extrafia, una vez conocida la profunda admiracién
que Saco del Valle profesaba al compositor aleman y el extenso conocimiento que tenia de las liricas
italianas que tantas veces habia dirigido desde el foso del Price. Sin embargo, la forma en que ambas
referencias funcionan en este contexto musical dista mucho de los significados que ostentarian en
su contexto original. Estos chascarrillos musicales aparecen introducidos en el texto de la siguiente
forma: «Cémo ponen a Verdi y 4 Wagner las muchachas de Valladolid [...] {Bravo! ;Muy bien! ;Si-
gan los clasicos echados a perder!». La excusa dramatirgica que da pie a esta introduccion musical
a ritmo de marcha, en la que se alternan las mencionadas citas musicales, consiste en la intervencion
de un grupo de muchachas de Valladolid (coro de tiples) que aparecen con castafniuelas en mano
dispuestas a tocar y bailar a tempo de jota. Razén por la cual, la presencia de estas bromas musica-
les, con el estilo cantable de Verdi y la evocacion de la nobleza heroica de Wagner, trascienden su
significado original para funcionar como elementos parédicos.

También se podria concluir que, ain en forma de burla, lo que se realiza en este pasaje es, en
realidad, una metacritica musical. Metacritica que puede ser considerada como una autocritica por
parte de los autores como creadores de una partitura que se adecta a las exigencias de gusto de un
publico, que demanda este tipo de productos escénico-musicales para su consumo, y al que, por
tanto, también criticarian de manera mas o menos velada. La posible lectura reivindicativa que se
plantea en esta introduccion se suaviza en el momento en que da comienzo el tempo de jota, de
manera que el argumentario critico previo transmuta a un tono mas amable al plantear una reivin-
dicacion identitaria localista:

4 MONELLE, R. The Sense of Music..., p. 46: «is instantly evocative of the hooves of a galloping horse, and somehow also
of nobility and heroism, together with something wild and ungovernable».
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[Estrofal]

Para jardines Valencia,

para tropas Barcelona.

Para jardines Valencia,

y para melocotones

la tierra de Zaragoza.

La tierra de Zaragoza,

para jardines Valencia.
[Estribillo]

Musica sublime en Roma y Berlin,
pero castafiuelas en Valladolid.

Esa asociacion entre la ciudad de Valladolid y la jota como danza representativa local, més que
reflejar una relacion identitaria particular es el resultado de una practica consolidada a lo largo de
muchos afios de recorrido del género chico como tradicién compositiva en la que los nimeros a
ritmo de jota eran una constante en las partituras de este tipo de teatro popular.

Laidentidad, en este caso de los personajes, también es sujeto de analisis en el segundo ntime-
ro de «La Tiple y el Bajo», en el que los solistas son caracterizados musical y textualmente como
un ruiseflor o canario y como un trueno o cafion, respectivamente. En la primera parte (cc. 1-70)
se advierte otro pictorialismo en el uso de los trinos como imitacién del piar de las aves. De esta
manera, se establece un paralelismo entre el canto de los pajaros y la tipologia de voz de soprano
en la que se observa algtin pasaje de estilo brillante (cc. 53-61) de relativa dificultad por lo extenso
del registro y virtuosismo que se suele asociar a este tipo de voz. Mientras la orquestacion de la
parte de soprano consiste en ecos de la melodia replicados desde la seccion de viento madera, la
parte del bajo se caracteriza por la utilizaciéon del bombo y un acompanamiento en la seccion de
cuerda en un registro extremadamente grave que evocan los sonidos de un cafnén o un trueno. Ese
virtuosismo, del que hacen alarde ambos personajes al presentarse como las encarnaciones de dos
tipos de voces solistas, se convierte en una excusa para realizar una critica a la precariedad que
caracteriza al mismo sistema empresarial del que forman parte y del que, por tanto, son victimas:
«yo soy tiple aguda, profundo soy yo, y ni una contrata tenemos los dos».

Con relacion al papel articulador que desempenan los tépicos de danza en esta partitura,
también legibles en términos de identidad cultural, procede apuntar la funcién que ostentan como
evocadores de exotismo, de otredad. En este nimero de la tiple y el bajo dicha alusién se hace
palpable cuando el ritmo se transforma de un compas ternario de subdivisién binaria (3/4) a uno
binario de subdivision ternaria (6/8). Este cambio de compas lleva asociado una aceleracion del
tempo que desemboca en el asentamiento de una nueva danza, la guaracha (cc. 70-97) (Ejemplo
5). Se trata de un baile procedente de Cuba y que cuenta con una larga tradicion como musica
espectacular, siendo especialmente habitual en los espectaculos organizados en burdeles desde
finales del XIX. Una vez mais, la reflexion metateatral sucede en el momento en que la soprano
critica la moda de subir a los escenarios los ritmos exéticos que dan pie a bailar en escena de
manera sugerente.

Por tltimo, sobre la funcién de los tépicos de danza como gestos evocadores del exotismo, valga
referirse al tercer nimero «Gitana, gitanilla y gitano viejo» en el que aparece el tépico de tango,
con su caracteristico compads binario de subdivision binaria (2/4), en el que la impronta flamenca
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EJ. 5. Mateo y Saco del Valle, «La Tiple y el Bajo», Del Pisuerga... Peces, cc. 70-82.

se hace evidente tanto en lo musical como en lo literario. A nivel musical destaca, por un lado, el
uso del patrén ritmico tresillo de corcheas y dos corcheas que articula todo el niimero, y, por otro
lado, el uso de adornos en los finales de frase con tresillos de semicorchea sobre la peniltima silaba
de las palabras. Este ambiente flamenco se ve reforzado literariamente por expresiones dialectales
andaluzas, como por ejemplo «arma» en vez de «alma» o «gliervan» en vez de «vuelvan».

Al ritmo un poco pesante de esta primera parte (cc. 1-50), le sigue una transiciéon de tempo
mas vivo (cc. 51-56) de manera que este tango (tanguillo o tiento), se trasforma definitivamente en
una farruca (cc. 57-125). Este palo se caracteriza por hacer uso de contratiempos y un ritmo mas
vivo que el anterior. De manera que, al igual que habia ocurrido en el niimero de la tiple y el bajo,
se generaba la excusa dramattrgica y musical para introducir una escena bailable en la cual el texto
incide sobre la importancia de los pies en este tipo de baile para hacer el zapateado. La presencia
de ritmos de farruca en partituras de este género no resulta extrana. De hecho, existe un precedente
directo relativamente conocido. Esta es la farruca de la comedia lirica Almza de Dios con musica de
José Serrano®®, en quien Saco del Valle ya se habia inspirado para otras obras, siendo ello objeto de
critica’,

En definitiva, la protagonista de este niimero evoca, o, mejor dicho, encarna todos los prejuicios
y generalizaciones que se han solido pergefiar en torno a la comunidad gitana. Un colectivo histérica
y sistematicamente marginado que, a través de un proceso de romantizacién, fue convertido en t6pi-

50 Y libreto de Carlos Arniches y Enrique Garcia Alvarez. Estrenada en diciembre de 1907 en el Teatro Cémico de Madrid.

> «Seguramente en ese momento [de la composicion] un organillo se situé bajo la ventana de la habitacion en que tra-
bajaba el maestro, y tocé el “vagabundo” de Alma de Dios y algo de La Reina mora, y qué sé yo cuantas cosas mas».
J. D. «Los teatros. Estreno». La Correspondencia de Esparia, ano LX, n.° 18738 (1 de junio de 1909), p. 6.
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co y explotado como tal por artistas de diversas disciplinas, sobre todo, a partir del siglo XIX. Los
significados que emergen de la utilizacién de palos flamencos pueden ser leidos en dos términos, si
no opuestos, desde luego si contrastantes. Si por un lado la remision a lo andaluz ya habia funcio-
nado como referente de lo espafol (precisamente en ese proceso de sinécdoque pars pro toto) por
la que se entiende una parte como representativa de un todo, por el otro lado, el colectivo gitano
que se evoca en dicho niimero se plantea al mismo tiempo como paradigma de otredad, de lo ajeno,
de lo exdtico. Una paradoja semidtica representativa de las multiples y complejas posibilidades de
significado que pueden emerger de un mismo tdpico cuando se pone en didlogo con cuestiones
histéricas y socioculturales.

CONCLUSIONES

A modo de recapitulacién procede apuntar la pertinencia de aplicar este enfoque analitico e
interpretativo al repertorio del género chico musical, una forma de teatro musical articulado en base
a una continua consecucién de tépicos, tanto musicales como literarios, explotados como «férmulas
de éxito». En este apropdsito comico-lirico-bailable las danzas, ademas de presentar un papel arti-
culador en la partitura, funcionan como evocadoras de pre-saberes de un publico constituido por
oyentes —se presupone— asiduos a este tipo de manifestaciones musicales y, por tanto, con un grado
de competencia adecuado para comprender tanto la musica como el texto en los términos que, de
manera premeditada, lo hicieron sus creadores.

En definitiva, se podria concluir que los topicos de danza en esta obra funcionan como ele-
mentos reconocibles que remiten a un pasado musical para subvertir (o parodiar) sus posibles
implicaciones semidticas. Los topicos referentes a géneros de bailes locales o nacionales acttian
como vehiculo para la afirmacion de una identidad colectiva, en la que expresiones concretas (no
especificamente vallisoletanas) conforman un imaginario de «lo espanol» al ratificar, asi mismo, la
identidad también a través de la remision a manifestaciones foraneas o exdticas, caracteristicas del
«estilo revistero» al que se adscribe este apropdsito. En ese sentido, ha de considerarse la sugerencia
y erotismo —presentes, sobre todo, en nimeros articulados con ritmos de danzas populares— como
un elemento constitutivo de la obra, en la que se advierte una aparente paradoja entre la intencion
de los empresarios por «dignificar» el Teatro Zorrilla y el marcado caracter erético del libreto, al
mismo tiempo usado como excusa para la exhibicion de los cuerpos femeninos, pero también como
objeto de metacritica teatral.
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En los ultimos afos, la denominada «revolucion digital» ha supuesto una radical trans-
formacién de nuestras vidas que ha instaurado nuevos habitos y modificado rapidamente la
forma en que aprendemos, trabajamos y nos relacionamos. La musicologia no ha quedado al
margen de esta era de cambios vertiginosos, siendo objeto de una expansion sin preceden-
tes que afecta no solo a sus fuentes, métodos o problemas de investigacion, sino también
a su propia cartografia como disciplina. Fenémenos como la imparable globalizacién, los
flujos migratorios y transculturales, las nuevas hibridaciones o la hiperconectividad han
impactado en nuestro campo, como en el resto de ciencias humanas y sociales, ofreciendo
nuevos desafios epistemolégicos y dando lugar a complejos y acelerados procesos de rear-
ticulacién y redefinicion de areas y practicas de investigacion.

Bajo el titulo Musicologia en transicion, el X Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia, celebrado en la Universidad Internacional de Andalucia (Baeza, Jaén, 18-20
de noviembre de 2021), invitaba a examinar la situacién «transicional» de la disciplina,
que parece haber perdido la firmeza de limites de la que gozaba hasta hace poco tiempo y
se resiste a ser acotada. Las 87 contribuciones que integran este volumen transitan por un
amplio espectro tematico en el que tienen cabida tanto lineas consolidadas como emergentes
en la agenda de la musicologia espanola, que dan a conocer nuevas fuentes, pero también
plantean estrategias alternativas para su escucha. Todas reflejan, con distintos acentos e
intensidades, la modernidad liquida, trepidante y acelerada de un mundo en permanente
transformacion que necesita, para su propia supervivencia, espacios de estabilizacion,
reflexion y debate colectivo.
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