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1. Introduccion

El objeto de estudio del presente trabajo es El diablo con faldas (1908), zarzuela en
un acto y cuatro numeros musicales escrita por Sinesio Delgado y compuesta por Ruperto
Chapi; fue estrenada en Buenos Aires el 15 de julio de 1908 en el Teatro de Mayo, y en
Madrid el 3 de noviembre de 1909 en el teatro Comico, de forma pdstuma a Chapi, por
la compaiiia de Loreto Prado y Enrique Chicote!. Se mantuvo en las escenas madrilefias
hasta 1911 en los teatros Coémico, Latina, Martin y Noviciado, con periodos de
interrupciones; en esta urbe se represent6 alrededor de 200 ocasiones, programada con
frecuencia dos veces en el mismo dia. Fuera de Madrid, E! diablo con faldas también se
representd en Barcelona, Sevilla, Segovia, Palma de Mallorca, Algemesi, y Alcazar?.
Mostramos a continuacidon una tabla con los personajes de la zarzuela y los intérpretes

responsables de su representacion en los dos estrenos mencionados?:

PERSONAIJES ACTORES
BUENOS AIRES MADRID
Flora/Ramona Srta. Barrilaro Loreto Prado
Martina Sra. Torres Matilde Franco
Tadea Sra. Esplugas Rafaela Castellano
Moza 1* Srta. Stultz Lola Borda
Anselmo Sr. Carreras Enrique Chicote
Claudio Sr. Leon Julio Castro
Juan Montiel Sr. Ferrer Jaime Ripoll
Varguitas Sr. Angelo José Soler
(12 mujeres. Nombres
Coro de Hijas de Maria (Desconocido)
desconocidos)

! DELGADO, Sinesio, El diablo con faldas. Comedia con musica en un acto y en prosa. Madrid, Imprenta

de los hijos de M. G. Hernandez, 1909, 38 pp.

2 Informacion extraida de las carteleras de Diario Oficial de Aviso de Madrid y El Globo. Como ejemplo,

véase:

ANONIMO 1. «Espectaculos para hoy» Diario oficial de avisos de Madrid, afio CLII, n° 244 (3 de noviembre

de 1909), p. 3.

ANONIMO 2. «Espectaculos para hoy» El Globo, aiio XXXVII, n°12374 (6 de junio de 1911), p. 3.

3 DELGADO, S. El diablo con..., p. 6.




Debido en parte a la escasa documentacion encontrada sobre la obra en relacion a
Argentina y Buenos Aires, basamos nuestro estudio de la recepcion de El diablo con
faldas en el estreno de Madrid en 1909, que generd abundantes testimonios. Nuestra
investigacion comprende los niveles poiético, estésico y neutro para abordar la recepcion
de El diablo con faldas en Madrid, lo que nos permitird a su vez adentrarnos en los
aspectos semioticos inherentes a la obra relacionados con los roles de género, las
estructuras jerarquicas, y su relacion con la musica compuesta por Chapi.

La amplia circulacion de El diablo con faldas desde 1908 a 1911 por Buenos Aires,
Madrid y otras provincias espafiolas, y su gran presencia en la prensa de la época, hacen
de esta zarzuela un objeto de estudio idoneo para investigar la recepcion por parte del
publico y la critica, asi como para estudiar cuestiones semioticas relacionadas con el
género y las estructuras jerarquicas en el género chico; su amplia difusion es un indicio
de que se trataba de una obra de degustacion?, y que el publico aprobaba y/o disfrutaba
lo que en ella se representa, siendo participe del ideario que refleja. Esta investigacion
nos ayudara a comprender por qué la obra fue acogida como lo fue, como la comprendid
el publico, y coémo concibieron Delgado y Chapi el tema principal de la zarzuela y sus
distintos personajes; en definitiva, este estudio pretende acercarnos un poco mas a la
comprension de la sociedad espanola de principios del siglo XX a través de una de sus
principales formas de ocio: el género chico. Aunque la zarzuela esta planteada como una
comedia, a lo largo de este trabajo de investigacion descubriremos la tragedia que
encierra: el martirio de ser mujer en el género chico a principios del siglo XX.

Partimos de la hipotesis de que E! diablo con faldas fue tan representada por
encontrarse dentro del horizonte de expectativas del publico asistente —es decir, por ser
una obra de degustacidon—, asi como por tratar la amoralidad de las mujeres de una forma
conservadora y tradicional en base a la moral cat6lica imperante. Asimismo, creemos que
la caracterizacion de las mujeres y los roles de género imperantes en la zarzuela
contribuirian a que el publico, eminentemente masculino, se viera complacido en su
estatus de género dominante de los espacios publicos. Nuestros objetivos son los

siguientes:

4 Es decir, una obra que se inscribia dentro de las expectativas del plblico no especializado, sin desentonar
esta con las preferencias que los espectadores se habian formado a través de sus visitas a espectaculos
similares.



e Explicar por qué la obra tuvo buena acogida entre el piiblico de 1909 — 1911, en
base a sus elementos dramaturgico-musicales y a los horizontes de expectativas
existentes.

e Desentrafiar los condicionantes que interfirieron en las opiniones de los criticos
del estreno en Madrid, lo que afectaria a la concepcion de la obra por parte del
publico.

e Situar el rol de la protagonista en la trama argumental de E/ diablo con faldas y
los discursos en torno a ella, considerando su situaciéon como mujer ca. 1908 en
Espana.

e Relacionar los discursos simbolicos y reales implicitos en El diablo con faldas y
los roles de los personajes con su plasmacion en musica por parte de Ruperto
Chapi.

e Establecer paralelismos entre la situacion social de las mujeres reales de
principios del siglo XX y la situacién de las mujeres mostrada en El diablo con

faldas.

Explicar las relaciones entre hombres, mujeres y jerarquias de poder en E/ diablo
con faldas, estableciendo paralelismos con el mundo real de principios del s. XX

en Espana.

El presente trabajo surge de la lectura de un articulo de M* Luz Gonzélez Pefia, en el
cual realiza una aproximacion a la obra conjunta de Sinesio Delgado y Ruperto Chapi°.
Partiendo de la biografia de ambos autores, Gonzalez Pefia establece relaciones
personales, profesionales y artisticas entre ellos, teniendo como contexto comun la
gestacion de la Sociedad General de Autores, en la que ambos participaron activamente.
Asimismo, este articulo aporta informacion acerca de las diez zarzuelas compuestas por
Delgado y Chapi, explicando sus argumentos, fecha y lugar de estreno, valoracion de su
acogida, numeros e instrumentacion, fuentes disponibles y su lugar de conservacion (la
SGAE). Debido probablemente a la gran amplitud tematica y a las dimensiones del
articulo de Gonzalez Pefa, la parte que refiere la recepcion de las obras se limita a
afirmaciones sucintas sobre si tuvo buena o mala acogida en segun qué lugares, sin

aportar fuentes que sustenten dichas afirmaciones y sin entrar en profundidad en los

5 GONZALEZ PENA, M* Luz. «El Genio de Chapi y el Ingenio de Sinesio o la feliz conjuncion para la
liberacion de los autores espanolesy». Cuadernos De Musica Iberoamericana, vol. 18,2009, pp. 65.



motivos que pudieron provocar el triunfo o el fracaso de cada obra. Nuestro muestreo de
fuentes hemerograficas, principalmente carteleras y criticas en periddicos y revistas,
desvelo la necesidad de profundizar en el aspecto de la recepcion de El diablo con faldas,
puesto que nuestras primeras impresiones diferian de las afirmaciones que plasma
Gonzalez Pefia en su articulo.

Al margen del articulo mencionado, E! diablo con faldas no ha sido investigado ni
como objeto principal de estudio ni de forma secundaria, y por lo tanto tampoco se han
estudiado los aspectos concernientes a la recepcion y la semidtica que comentabamos mas
arriba. No obstante, existen diversos estudios que, si bien no tienen relacion directa con
El diablo con faldas ni con el planteamiento de este trabajo, si que tratan aspectos
relacionados con los roles de género en el género chico, algo que nuestra investigacion
tendra presente al estudiar el nivel neutro de la obra; en este sentido, podemos destacar
las publicaciones de Sara Maillo®, M* Luz Gonzélez Pefia’, y Serge Salaiin®, o otros
escritos como los de Xavier Mas i Sempere’, o Rafael Fernandez de Larrinoa!®, por citar
solo algunos.

En cuanto al marco tedrico, seguimos los planteamientos de la teoria de la recepcion
de Hans Robert Jauss!'! aplicados a la musica, puesto que consideramos que es
imprescindible conocer el horizonte de expectativas del publico y la distancia estética!?
de la obra respecto a este para comprender la recepcion de El diablo con faldas y si esta
fue, o no, una obra de degustacion. Nuestra investigacion se centra en los aspectos
sincrénicos, ya que no es nuestra intencion realizar una fusiéon de horizontes, sino
comprender los motivos que llevaron a la obra a pervivir en los escenarios desde 1909 a

1911, difundiendo durante estos afos el ideario implicito de la obra.

® MAfLLO, Sara. «Rol de la mujer en la sociedad del siglo XIX, vista a través del género chico». En
Feminismo Ecologico. Estudios multidisciplinares de género.Carmen Velayos et al. (eds.). 1 vol.
Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca y los autores, 2007, pp. 171-204.

7 GONZALEZ, M* Luz; SUAREZ-PAJARES, Javier; ARCE, Julio (eds.). Mujeres de la escena. 1900-1940.
Madrid, Publicaciones y ediciones SGAE, 1996.

8 SALAUN, Serge. «Las mujeres en los escenarios espafioles (1890-1936)». En Dossiers Feministes, n°10,
2007, pp. 63-83.

9 MAS I SEMPRE, Xavier. «La identitat de génere de la dona a les sarsueles de canvi de segle (XIX-XX)».
En Quadrivium, n°5, 2014.

10 FERNANDEZ DE LARRINOA, Rafael (2017). Feminismo y zarzuela (I): La mujer en la zarzuela, publicacion
electronica disponible en: https://bustena.wordpress.com/2017/07/16/zarzuela-feminismo-1/ [consulta
14/02/21].

1 Jauss, Hans Robert. Toward an Aesthetic of Reception. Minnesota, University of Minnesota Press, 1978.
12 Bs decir, la adecuacion o inadecuacion de una obra respecto a los horizontes de expectativas del publico
no especializado, horizontes que se han creado en base al consumo de obras similares.



Al mismo tiempo, nuestro estudio de la recepcion se ha estructurado en base a la
teoria de la triparticion de Jean-Jacques Nattiez!?, diferenciando entre los niveles poiético,
estésico y neutro para abordar El diablo con faldas en toda su plenitud. El estudio del
nivel poiético nos permitird obtener informacion sobre la gestacion de la obra, las
relaciones entre los autores, y las conexiones entre estos y los teatros y medios de
comunicacion, que sera de gran utilidad a la hora de estudiar la recepcion del publico en
el nivel estésico, en todo lo referido a la critica y el posicionamiento de los criticos
respecto a los autores y los actores; por ultimo, volcaremos todos los aspectos estudiados
en los niveles poiético y estésico en el nivel neutro, que nos permitird obtener
conclusiones acerca de las cuestiones semidticas relacionadas con los estereotipos, roles
de género, jerarquias, y otros aspectos dramatico-musicales que fueron recibidos por
consciente e inconscientemente por el publico que presenci6 El diablo con faldas.

El estudio de la relacion entre los autores, estos y el publico (incluidos los criticos),
entre el libreto y la musica, las criticas de la obra, la trayectoria de esta, y entre los
aspectos simbdlicos de la obra y los temas que en ella se tratan, nos permitird comprender
la acogida del publico de El diablo con faldas, asi como algunos aspectos sociales
relacionados con el género chico que intervenian en su éxito o su fracaso. Al mismo
tiempo, esta investigacion nos ha permitido extraer conclusiones acerca de la concepcion
que se tenia de la mujer, las desigualdades de género existentes a principios del siglo XX,
las jerarquias de poder y su influencia en los individuos, y de las escasas opciones sociales
que tenian las mujeres a finales del siglo XIX y principios del XX. Cabe recordar que el
género chico era un espectaculo creado por y para hombres heterosexuales en el que
imperaba el falogocentrismo, pero que no hubiera podido existir sin las mujeres que
representaban los papeles protagonistas y eran el eje de la trama; en consecuencia, este
género nos brinda innumerables testimonios sobre la situacion de esas mujeres tanto en
los personajes y situaciones que se representan, como en las propias actrices que les
dieron vida.

Las fuentes utilizadas para esta investigacion son de distinta indole:

Se conservan dos ediciones del libreto de E! diablo con faldas, 1a edicion original de
19094, y una reedicion de 1927, ambas publicadas por la Sociedad de Autores Espafioles
y sin variaciones de contenido entre ellas. Pueden encontrarse dos ejemplares de la

edicion de 1909 en la sala Cervantes de la sede de Recoletos de la Biblioteca Nacional

3 NATTIEZ, Jean-Jacques. Musicologie générale et sémilogie. Paris, C. Burgois, 1987.
4 DELGADO, S. El diablo con...



Hispanica!®, reproducidas también en su archivo digital. Respecto a la edicion de 1927,
puede encontrarse un ejemplar en la Biblioteca de Castilla y Leon!®, también reproducida
digitalmente en su archivo. Ambas ediciones contienen la misma informacion, ofreciendo
datos sobre las fechas y los teatros de los estrenos en Buenos Aires y en Madrid, un listado
de actores y los personajes que interpretaron, el editor, precio y lugar de venta, un
catalogo de obras de Sinesio Delgado, la dedicatoria de Sinesio a la memoria de Chapi, y
la prohibicion de la Sociedad de Autores Espafioles de reproducir la obra sin su
autorizacion.

Aunque no sea una fuente utilizada en esta investigacion, cabe mencionar que se
conserva en la Biblioteca de Castilla y Le6n una version comentada de E/ diablo con
faldas'’, publicada en 1910 dentro de la serie Galeria de Argumentos, y escrita por
Celestino Gonzalez tomando como base partes del texto original de Sinesio Delgado. De
esta publicacion destacamos su portada, con un retrato de Sinesio Delgado y la indicacion
“Se sirven & provincias los argumentos de todas las obras mas en boga y cuyos estrenos
hayan tenido éxito en Madrid”, leyenda que se reproduce en todas las obras de esta serie.
Este ejemplar se publicd dos meses después del estreno en Madrid de E/ diablo con faldas,
el 3 de enero de 1910, lo que es indicador del éxito que El diablo con faldas tuvo en
Madrid.

Para el estudio de la parte musical de El diablo con faldas fue preciso redactar una
edicion critica de la partitura, adjunta en los anexos de este trabajo. Se conservan dos
partituras autdgrafas en la SGAE reproducidas digitalmente en la Biblioteca Digital
Hispanica, ambas procedentes del Archivo Chapi: un borrador para voz y piano (signatura
M.Chapi/81/6), y una partitura orquestal mas sofisticada (signatura M.Chapi/80/1), cuya
plantilla es: flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes en Si bemol o en La, fagot, 2 trompas en Fa,
2 cornetines en Si bemol o La, 3 trombones (presumiblemente 2 tenores y un bajo),
timbales, platos, caja, bombo, tridngulo, y cuerda. En el archivo de la SGAE también se
conservan otras tres fuentes musicales: una parte de apuntar manuscrita (signatura
MMO/3325), una ediciéon de piano y voz de Fuentes y Asenjo (signatura UME/C-5008-

5010), y las particellas extraidas de la partitura orquestal autografa. Para la elaboracion

15 Sinesio Delgado, E! diablo con faldas: comedia con musica en un acto y en prosa, Biblioteca Nacional
Hispanica, signaturas T/18771 y T18880, 39 p.

16 Sinesio Delgado, El diablo con faldas: comedia con miisica en un acto y en prosa, 2* edicion, Biblioteca
de Castilla y Leon, signatura G-F 6719, 37 p.

17 Sinesio Delgado; Celestino Gonzélez (comentario), EI diablo con faldas: comentarios de la comedia,
con musica en un acto y prosa original de Sinesio Delgado, musica de Ruperto Chapi, Biblioteca de Castilla
y Leodn, signatura G 58617(11), serie Galeria de argumentos, 16 p.



de la edicién critica hemos utilizado principalmente las dos fuentes autografas
provenientes del Archivo Chapi, aunque también se han consultado la parte de apuntar y
las particellas conservadas en la SGAE.

Para aproximarnos a la recepcion del estreno en Madrid, hemos necesitado analizar y
contrastar las once criticas sobre el estreno publicadas el 4 de noviembre de 1909 en
ABC", Comedias y Comediantes'®, Eco Artistico®®, El Dia de Madrid*', El Globo*, El
Imparcial®, El Liberal**, El Pais®®, La Correspondencia de Espaiia®®, La Dama y La
Vida Ilustrada®, y La Epoca®®. También hemos utilizado en nuestro estudio cuatro
fotografias de dos fotdgrafos distintos publicadas en prensa: dos pertenecientes al estreno
en Madrid, y dos recreaciones con los personajes protagonistas interpretados por Loreto
Prado (Ramona) y Enrique Chicote (Anselmo)?°. Este material iconografico forma parte
activa de nuestro discurso, ya que es de vital importancia para sustentar ciertos aspectos
de nuestra argumentacion y nos ha permitido extraer conclusiones a las que de otra forma
hubiera sido imposible llegar; en estas fuentes encontramos informacion relevante como,

entre otros, datos acerca de la caracterizacion de los personajes, el posicionamiento de los

18 GABALDON, Luis (fdo. “Floridor”). «Cémico — El diablo con faldas». ABC, afio V, n° 1611 (9 de
noviembre de 1909), p. 11.

19 CATARINEU LOPEZ, Ricardo José (fdo. Caramanchel). «Cronica». Comedias y Comediantes, Afio 1, n°2,
(15 de noviembre de 1909), p. 1.

20 BENAVENTE, Jacinto (Arlequin). «Comico. “El diablo con faldas™». Eco artistico, afio 1, n°3 (15 de
noviembre de 1909), p. 6.

2L CASAL, Enrique. «Teatro Comicon». El dia de Madrid. Diario politico neutral. 1909, n° 9887 (4 de
noviembre de 1909), p.1 (portada).

22 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro». El Globo, afio XXXV, n° 11897 (4 de noviembre de 1909),
p. 3.

23 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. COMICO. El diablo con faldas, comedia de D. Sinesio Delgado, con
musica de D. Ruperto Chapi». El Imparcial. Diario liberal, atio XLIII, n° 15322 (4 de noviembre de 1909),
p. 4.

24 ANONIMO 4 (fdo. “L.”). «Comico. El diablo con faldas». El Liberal, afio XXXI, n® 10963 (4 de noviembre
de 1909), p. 3.

25 ALSINA, José. «Por los teatros. COMICO. El diablo con faldas». El Pais. Diario Republicano, afio XXII1,
n°® 8116 (4 de noviembre de 1909), p. 2.

26 ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros. El diablo con faldas». La Correspondencia de Espaiia, afio LX,
n°® 18894 (4 de noviembre de 1909), p. 6.

27 ANONIMO 6 (fdo. “Uno”). «El teatro en Espafia y en el Extranjero. El Comico». La Dama y La Vida
Hlustrada, aiio IV, n°1 (noviembre de 1909), p. 5.

28 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. “Z.”), «Veladas teatrales». La Epoca, afio LXI, n® 21204 (4 de
noviembre de 1909), p. 1 (portada).

2% ALONSO (fotografo). «El diablo con faldas, zarzuela original de Sinesio Delgado, musica de Chapi,
estrenada en el teatro Comico». Comedias y Comediantes, afio 1, n°2, (15 de noviembre de 1909), p. 20.
CIFUENTES, R. (fotografo), «Teatro Comico. Una escena de E! diablo con faldas». Actualidades, afio 11,
n°91 (10 de noviembre de 1909), p. 19.

CIFUENTES, R. (fotografo), «Escena final de la Aplaudida obra de Sinesio Delgado y el maestro Chapi».
ABC, afio V, n° 1611 (4 de noviembre de 1909), p. 3.

CIFUENTES, R. (fotografo). Extraido de CASTRO JIMENEZ, Antonio. Loreto Prado, la reina del teatro por
horas. Madrid, Academia de las Artes Escénicas de Espaia (Coleccion Libros de la Academia), 2020, p.
126.



fotografos respecto al drama y los personajes, o la proporcion de personajes masculinos
y femeninos.

El estudio del proceso de creacion de la obra y las relaciones entre Chapi y Delgado
se ha realizado consultando la monografia de Chapi de Iberni*, el articulo de Gonzalez
Pefia que dio origen a este articulo®!, y otros documentos entre los que destacamos un
articulo de Celsa Alonso*.

Para la realizacion del estudio del texto de El diablo con faldas hemos utilizado la
edicion del libreto de 1909 conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia®. El analisis
del libreto se ha realizado atendiendo a como se presentan los personajes femeninos (su
situacion, didlogos, comportamientos, etcétera), las expresiones utilizadas para referirse
a ellas, y los roles que se esperan de ellas frente a los personajes masculinos y los grupos
de poder. También hemos analizado en la misma linea que el libreto las criticas del
estreno en Madrid que incurren en aspectos de género, en concreto las publicadas en
ABC*, El Globo®, El Pais*®, y La Epoca’™; estos articulos nos muestran como
comprendieron la historia e interpretaron los personajes femeninos y masculinos los
intelectuales que asistieron al estreno, extendiendo las cuestiones de género de El diablo
con faldas a la vida real.

Respecto a la musica, hemos trasladado las cuestiones estudiadas en los niveles
poiético, estéstico y neutro a la partitura de Chapi, analizando aspectos simbdlicos
extraidos del texto teatral y su plasmacion en musica mediante recursos formales,
agogicos, melddicos, instrumentales y armonicos. Pretendemos con esto mostrar como
concibid el compositor el ideario implicito en E! diablo con faldas y como caracterizd
musicalmente los personajes y las situaciones mediante los distintos elementos musicales,
participando activamente en la creacion de la obra y afectando a la recepcion que el
publico tuvo de la misma, al mismo tiempo que plasmando en ella, consciente o

inconscientemente, su punto de vista sobre el drama y lo que en €l se trata.

30 GrRACIA IBERNI, Luis. Ruperto Chapi. Madrid, ICCMU, 1995, pp. 407-408.

3 GONZALEZ PENA, M? Luz. «El Genio de Chapi...

32 ALONSO, Celsa, «Ruperto Chapi ante la encrucijada finisecular», Cuadernos De Miisica Iberoamericana,
vol. 1, ICCMU, 1996, p. 168.

3 DELGADO, S., El diablo con...

3% GABALDON, Luis (fdo. “Floridor”). «Cémico...

35 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro..., n° 11897.

36 ALSINA, José. «Por los..., n° 8116.

37 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. “Z.”), «Veladas...



2. Ruperto Chapi y Sinesio Delgado

En este apartado analizamos como se gesto El diablo con faldas, lo que se denomina
como nivel poiético en la estructura semidtica.

Cuando Sinesio Delgado llegd6 a Madrid a finales de 1880 para desarrollar su
actividad laboral y artistica, Chapi ya era una figura destacada en la escena musical
madrilefia, y Delgado se declaré siempre un acérrimo admirador del compositor de
Villena. Tenemos diversos testimonios de esto, como por ejemplo la portada del nimero
10 de la revista Madrid Comico en la cual afirma que Chapi es “el mejor de nuestros

38 el articulo de Sinesio Delgado publicado en El Teatro en 1910

maestros compositores
rememorando a Chapi dirigiendo Marina el 28 de septiembre en el Teatro Apolo*®, o el
discurso que ley6 en el homenaje pdstumo a Chapi en el Ateneo de Madrid, publicado
después en ABC#.

Aunque se desconoce cuando se conocieron Delgado y Chapi, ambos estuvieron
relacionados socialmente desde 1895, aunque las motivaciones de esta relacion se
remonten a 1891. En este afio Chapi y los musicos de la orquesta del Teatro Apolo
rompieron sus relaciones con Ducazcal, empresario de dicho teatro, debido a unas
reivindicaciones desatendidas. En 1895, cuando Delgado desempeid el cargo de director
artistico en el Apolo, reconcilié a Ducazcal y a Chapi, volviendo las obras del compositor
alicantino a dicho teatro*!. Iberni atribuye la ruptura de Chapi con el Apolo a causas mas
profundas, relacionadas con la pugna entre el editor Fiscowich y Chapi y a la influencia
del primero sobre el repertorio interpretado en el Apolo. Cabe recordar que en estos
momentos se estaba gestando la Sociedad General de Autores, que atentaba contra los
intereses econdmicos de Fiscowich, y que tanto Chapi como Delgado formaron parte de
la primera directiva de 1899. Al mismo tiempo, Fiscowich intent6 reiteradamente y de
forma infructuosa comprar a Chapi los derechos de sus obras, que acab6 cediendo a la
Sociedad General de Autores por un precio mucho menor que el ofrecido por Fiscowich
para sustentar econdmicamente su funcionamiento interno*?. En 1902 ambos autores

estuvieron relacionados a través del proyecto del Teatro Lirico, que reuni6 a un gran

38 DELGADO, Sinesio (director). «Maestros compositores. Ruperto Chapi». Madrid Cémico, n° 10 (29 de
abril de 1883), portada. A través de GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Chapi... pp. 75.

3% DELGADO, Sinesio. «La historia de Apolo», El Teatro, Afio 11, Madrid, 30 de julio de 1910. A través de
GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Chapi... pp. 76.

40 DELGADO, Sinesio. «Chapi y la Sociedad de Autores». ABC, afio V, n° 1403 (10 de abril de 1909), p. 4.
A través de GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Ghapi...», pp. 68-72.

4l GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Chapi... pp. 65.

42 GRACIA IBERNI, L. Ruperto Chapi... pp. 407-408.



numero de intelectuales entre los que se contaban algunos de los principales compositores
y escritores del momento™?.

Artisticamente, Sinesio Delgado y Ruperto Chapi colaboraron en diez obras de
género chico entre 1898 y 1908, siendo E! diablo con faldas su 9* zarzuela en comin*,
Durante estos diez afios se estaba gestando la Sociedad General de Autores, por lo que
ambos autores tenian contacto frecuente al estar intimamente involucrados en su
formacion®’. Durante la fundacion de la Sociedad General de Autores el publico, muchos
de los autores a los que se pretendia ayudar, empresarios y editores se mostraron
contrarios a su razén de ser y a su modus operandi, haciendo a Sinesio Delgado el centro
de sus hostilidades por ser considerado el alma de dicha sociedad; de hecho, la prensa
mostré una manifiesta oposicion a la Sociedad General de Autores, acusandoles de
monopolio (al no tener otros editores con los que crear competencia), vulnerar la ley,
coaccion social, y de cobrar precios excesivos por los refundidos a actores y
empresarios*®. La Correspondencia de Espaiia, dirigida por Ricardo Catarineu
(Caramanchel) y Cristébal de Castro, fue el principal medio que denunci6 en sus articulos
el funcionamiento de la nueva sociedad; no obstante, la prensa dejo los ataques contra la
Sociedad General de Autores debido a diversos sucesos como el cierre del Teatro de la
Zarzuela y otros acontecimientos politicos que desviaron la atencion del publico y de la
prensa, enfriandose este debate que no se volveria a abrir*’. Iberni y Gonzélez Pefia
coinciden en que este antagonismo hacia la Sociedad General de Autores se traslado a las
tablas, y que muchos estrenos de Sinesio Delgado se vieron influidos por las enemistades
creadas durante la fundacion de la sociedad, afios que coinciden con la colaboracion
artistica entre Delgado y Chapi*®. Cuando estudiemos las criticas a El diablo con faldas
deberemos tener presentes estos sucesos y la opinion que tenian las editoriales y
periodistas respecto a Sinesio Delgado.

La siguiente tabla contiene un listado completo de las zarzuelas de género chico fruto
de la colaboracion artistica entre Delgado — Chapi, junto a sus fechas y lugares de

estreno®:

43 GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Chapi... p. 66.

4 Ibid, p. 79.

% Ibid, p, 103.

46 GRACIA IBERNI, L. Ruperto Chapi... pp. 417-418.

47 Idem.

48 Idem.

49 GOoNZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Ghapi...», pp. 118-120.

10



TITULO ESTRENO

El beso de la duquesa 24/11/1898. Teatro Apolo

El galope de los siglos 5/1/1900. Teatro Apolo
Tierra por medio 23/4/1901. Teatro Romea
¢ Quo vadis? 28/12/1901. Teatro Apolo
jPlus ultra! 10/5/1902. Teatro Apolo
El rey mago 30/12/1902. Teatro Apolo

La leyenda dorada 13/2/1903. Teatro Real
Los barbaros del Norte 28/12/1906. Teatro Apolo

Flaaloconfues | b0 T Moy s
Las calderas de Pedro Botero 31/12/1908. Teatro de la Zarzuela

Las zarzuelas anteriores son obras en un acto de tematica dispar, la mayoria comicas
o destinadas a las funciones de Inocentes. Estas tuvieron diferente acogida dependiendo
tanto de la obra como de las ciudades donde se representaron; de hecho, algunas de sus
obras triunfaron en provincias, pero no en Madrid, ya que la critica y la prensa madrilefias
miraban con malos o0jos a los fundadores de la Sociedad de Autores, atribuyendo a Sinesio
Delgado tener mucha influencia en la prensa y en los teatros; hay que tener presente que
la creacion de la Sociedad afectaba a los intereses de los editores, lo que justifica este
posicionamiento de la prensa®’. Segiin M® Luz Gonzalez Pefia, en Madrid tuvieron éxito
El galope de los siglos, ;Quo Vadis?, El rey mago y Los barbaros del Norte. Sobre El
diablo con faldas, Gonzélez Pefa afirma que fue muy aplaudida en Buenos Aires, que en
Segovia fue la obra de Chapi mas representada, y que se recibio friamente en Madrid®!;
no obstante, hemos visto que las carteleras de Diario Oficial de Avisos de Madrid®* y El
Globo* nos ofrecen datos que sugieren que el impacto de la obra en Madrid fue mayor
de lo afirmado por Gonzalez Pena.

Sobre la recepcion de las zarzuelas creadas por Delgado y Chapi, debemos afiadir
que se realizaron en un momento de crisis y redefinicion del género chico; de hecho, 1903

y 1904 fueron afios paupérrimos para Chapi, en los que apenas tendria estrenos y éxitos>?.

50 GoNzZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Ghapi..., pp. 79 y 106.
5l GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Ghapi..., pp. 79-80.

52 ANONIMO 1. «Espectaculos. .., n® 244,

33 ANONIMO 2. «Espectaculos. ..

5% GRACIA IBERNI, L. Ruperto Chapi..., pp. 359-399.
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Fernandez Villegas plasmo el estado del género chico en 1903 en las siguientes palabras,

que vendran a colacidon cuando hablemos de las criticas:

El género chico, después de haber agotado todo lo grotesco, y algo mas, que existe en la vida y
milagros de chulos y paletos, se va ahora por los cerros de Ubeda de lo patético y sensiblero. En
los teatros por horas esté a la orden del dia el melodrama comprimido. En Apolo, Zarzuela, en el
Comico y hasta en Eslava, cerrado poco ha a la mitad de la cuesta de enero, todo se vuelve celos,
amores tragicos, pufialada y tente tieso. Lo comico, lo divertido, lo sainetesco, con sus tipos
populares, sus costumbres y el modo de sentir y de expresar de la gente del pueblo, va
desapareciendo “lenta pero continuamente” para dejar el puesto a quioscosas seudo dramaticas
que falsifican la vida popular y lo que es peor, influyen malamente sobre ella®.

El publico, cansado de los clichés reproducidos por el género chico, buscod otras
formas de entretenimiento en el género infimo (que incluia sicalipsis), o en otras vias de
ocio como el cinematografo. Esta circunstancia provocd que algunos escritores
replantearan la direccion del género chico, como puede desprenderse de la disparidad de
tematicas y cuadros de las obras derivadas de la colaboracion Delgado — Chapi®®. Ricardo
Catarineu (Caramanchel) se referia a las tendencias reformadoras del género chico de

Delgado en los siguientes términos:

“Sinesio Delgado perdi6 lo mejor de su vida en vanos intentos de regenerar el género chico. [...] no
podia menos de advertir que la ordinariez, la chabacaneria, la obscenidad y la bufonada estiipida se
habian apoderado del género chico. Trataba, pues, de oponerse a ellas con el ejemplo de sus propias
obras, en las cuales parecia sefialar otra formula que sirviera de nueva y mas culta orientacion. [...]
En el fondo, los espectadores compartian su opinion, pero desde luego no aceptaban el modelo de las
zarzuelas sinesianas. A la satira candorosa y a la filosofia barata, preferian la necedad divertida y el
disparate risuefio. [...] Y lo mas sensible del caso era que Sinesio Delgado desperdiciaba
lamentablemente su tiempo, porque, si se hubiera dejado de satiras y filosofias, ningun otro autor
comico, fuera de los Alvarez Quintero, tenia tanta espontaneidad y abundancia de gracia como é1”.%7

El texto anterior nos ayuda a comprender la postura estética de Sinesio Delgado, que
plasmoé en sus zarzuelas. Sus obras, como El diablo con faldas, se alejan del modelo
difundido por el género infimo, la sicalipsis, y otras obras vodevilescas y pretenden, sin
alejarse de la comedia y del formato breve de un acto, buscar un modelo inspirado en el
teatro y en la literatura que pudiera aportar novedad al género chico sin perder frescura y
sin caer en el exhibicionismo de las actrices ni los dobles sentidos de mal gusto. Debido
a esto, las criticas al estreno de El diablo con faldas de El Pais, La Correspondencia de

Espania, y Comedias y Comediantes consideran a Delgado como un autor con muchos

55 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. Zeda): «Los estrenos», La llustracion Espaiiola y Americana,
afio XLVII, n°5 (8 de febrero de 1903), p. 7.

56 GRACIA IBERNIL, L. Ruperto Chapi..., pp. 359-399.

57 CATARINEU, Ricardo (fdo. Caramanchel). «Croénica teatral. “La revolucion desde abajo”». Nuevo mundo,
afio XIX, n° 981 (24 de octubre de 1912), p. 9. A través de GONZALEZ PENA, M.L. «El Genio de Ghapi...,
pp. 74-75.
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altibajos y de tendencias artisticas dispares, que consiguid realzar su imagen con el éxito
de El diablo con faldas; esto se debe a que durante estos diez afios de colaboracion con
Chapi, sus empefios reformistas lo llevaron a experimentar con las multiples posibilidades
de la escena del género chico —como podemos apreciar en los argumentos de sus

zarzuelas—, lo que cre6 disparidad de opiniones entre publico y a la critica.

3. Ser mujer a principios del s. XX

Para comprender en profundidad la accioén de El diablo con faldas, la situacion de
Ramona —Ia supuesta “diablo con faldas”™—, y contextualizar la obra y sus
implicaciones, debemos apuntar unas cuestiones preliminares sobre la época, sin las
cuales el estudio del nivel estésico y neutro de E/ diablo con faldas quedaria aislado de
su contexto y perderia razon de ser.

Como apunta Sara Maillo, en Espafia en 1900 nos encontramos con una sociedad en
gran medida analfabeta, en torno al 63% de la poblacion; este porcentaje se nutria
principalmente de las clases menos favorecidas, y afectaba en mayor medida a las mujeres
que a los hombres>®. El género femenino era mas vulnerable al analfabetismo porque la
formacion intelectual de las mujeres no era considerada algo necesario ni deseable, ya
que la intelectualidad y la vida publica se atribuian al hombre, y en consecuencia se
tildaba a las mujeres instruidas de falta de feminidad e inmoralidad®®. Encontramos
ejemplos de esto en como es concebida la formacion de Ana Ozores en La Regenta, de
Alas Clarin, en cémo se ridiculizan las aspiraciones intelectuales de Atanasia en Agua,
azucarillos y aguardiente, de Chueca y Ramos Carridn, o en el nivel intelectual y cultural
de Fortunata en Fortunata y Jacinta, de Galdds, por nombrar s6lo algunos casos; en El
diablo con faldas, sabemos que Martina (hermana de Ramona), es analfabeta porque
segun le cuenta al cura Anselmo, a ella le “estorba lo negro”, refiriéndose a las letras de
una carta destinada a ella que no supo leer.

Como el ambito publico estaba destinado a los varones, las mujeres quedaban
relegadas al privado, es decir, al cuidado del hogar y la familia, o a ingresar en un
convento. La mayoria de las ocupaciones remuneradas que podian desempefiar estaban

relacionadas con estos ambitos, es decir, podian ser nodrizas, nifieras, o trabajar como

58 MAIfLLO, S, «Rol de la mujer..., pp. 179-180.
59 Ibid, pp. 180-184.
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servicio doméstico, recibiendo un salario infimo y simbolico por el hecho de ser
mantenidas®®. Las mujeres casadas, por otra parte, tenian la exigencia tacita (y en
ocasiones explicita) de perpetuar la familia con sus hijos, presion que podemos observar
en Jacinta, coprotagonista de la novela Fortunata y Jacinta.

La escena, por otra parte, era otra posibilidad laboral para muchas mujeres. No
obstante, debemos tener presente que la consideracion social de las actrices/cantantes era
inferior a la de las mujeres casadas por participar en el &mbito publico, extra-familiar y
reservado a los varones. Esto situaba a las actrices en una situacidon paradojica: eran
alabadas por sus performances (mas por sus dotes interpretativas y exhibicionistas que
por las liricas en la mayoria de casos®') y deseadas sexualmente por su publico
eminentemente masculino, a la vez que consideradas como mujeres de moral
cuestionable, “apoyadas en el quicio de la mancebia”, en un limbo entre las prostitutas y
las mujeres casadas®?. El espectador masculino consideraba que las mujeres que veia en
las tablas eran mas susceptibles de ser poseidas que las casadas, ademés de ser
moralmente mas aceptable que el adulterio con una mujer casada; de hecho, muchas
personalidades se jactaban de tener relaciones extramatrimoniales con actrices®.
Respecto a esto ultimo, recordar que el adulterio masculino se permitia, mientras que el
femenino podia ser penado por la ley®*.

Debido a las cuestiones anteriores, la principal preocupacion de los matrimonios
respecto a sus hijas era casarlas para que estuviesen amparadas econémicamente tras la
muerte del padre; en caso de que la madre sobreviviese al padre, esta pasaba a depender
de sus hijos, asi que en las familias con hijas Unicas la preocupacion por el matrimonio
de la hija iba unida a la subsistencia de ambas, madre ¢ hija®. De hecho, una mujer con
hacienda propia perdia el derecho de su administracion cuando se casaba, y pasaba a ser
gestionada por el varon®®. En este contexto, era comun que los padres negociaran
emparejamientos forzosos a temprana edad para no tener que mantener a una hija que les

reportaba pérdidas econdmicas; de hecho, el ajuar (o dote) que debian aportar los padres

60 1bid, p. 194.

6l SALAUN, S. «Las mujeres en los escenarios. .. pp. 74-75.

Para un testimonio de la época, c¢f. GUERRA, Angel «Los teatros. Madrid». Vida Galante. Afio VIIL, n° 349
(14 de julio de 1905), p. 16.

2 SALAUN, S. «La mujer en las tablas. Grandeza y servidumbre de la condicion femenina». Mujeres de la
escena. 1900-1940. M? Luz Gonzalez et al. (eds.), Madrid, Publicaciones y ediciones SGAE, 1996, pp. 30-
32.

8 Ibid, p. 31.

4 Idem.

5 MAIfLLO, S. «Rol de la mujer..., pp. 180-183.

8 SALAUN, S. «La mujer en las tablas..., p. 31.
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de la hija (costumbre que pervivid hasta la segunda mitad del siglo XX), demuestra la
carga econdmica que se atribuia a las mujeres®’. Tenemos multitud de ejemplos de estas
situaciones en la literatura del s. XIX y del s. XX, como por ejemplo E! si de las niias,
de Moratin, o la dependencia familiar de Inés, en la 1* serie de los Episodios Nacionales
de Galdos.

También debemos apuntar que se daba por supuesto que las mujeres llegaban
virgenes al matrimonio, pues en caso contrario la deshonra recaia tanto en la mujer como
en su familia, que podia repudiarla. De esta manera, la virginidad (Ilamada honra) era el
bien més preciado de las mujeres, pues perderla implicaria ser expulsada de la sociedad
“decente y honrada” y ser reprobadas como indignas e inmorales, inadecuadas tanto para
el matrimonio como para los trabajos antes nombrados, pues estaba mal visto ofrecer
trabajo a las mujeres deshonradas, ademas de ser un riesgo para la moralidad y la imagen
de las personas que la contratasen®®. Respecto a las cuestiones de género anteriores y la
pervivencia de la mayoria de ellas en el siglo XX, encontramos un ejemplo excelente en
los personajes de Eloisa, Luisita, y la madre de ambas, de la pelicula El mundo sigue

(1963) de Fernando Fernan Gémez, censurada durante el franquismo.

4. La accion de El diablo con faldas

En el contexto social que hemos esbozado escribié Sinesio Delgado El diablo con
faldas. Conozcamos su argumento.

La accion se desarrolla en casa de Anselmo, un cura de un pueblo cercano a Madrid.
El argumento gira en torno a Ramona, cuya historia conocemos antes de que aparezca en
escena gracias a la conversacion entre Anselmo y Martina (hermana de Ramona).

Tras mucho tiempo sin saber nada de Ramona, que se fue a Madrid a servir, su familia
recibe una carta suya pidiendo su ayuda. Ramona se qued6 embarazada de su enamorado
y, antes de poder casarse, el novio de Ramona matd por accidente a un hombre
defendiéndola, acabando en presidio. Como no sabia si volveria o no de la carcel, el novio
de Ramona no se cas6 con ella para dejarla libre de actuar como quisiese. Ramona y su

hijo subsistieron estando con dos hombres, siendo el segundo de ellos un viejo rico

67 Ibid, pp. 196-197.
%8 MAIfLLO, S. «Rol de la mujer..., pp. 196-198
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llamado Juanito Montiel. Este sefior cambi6 el nombre de Ramona por el de Flora, para
tener una coartada que ocultase su deshonra de cara a la sociedad, y porque “eso de
Ramona le sonaba & cocinera”.

Ocho afios después, en el momento presente de la accion, el padre del hijo de
Ramona, que la quiere, le dijo en una carta que iba a salir de la cércel, que la perdonaba,
y que queria ser feliz con ella. Tras esto, Ramona escribi6 la carta a su familia pidiendo
ayuda, y se escap6 de casa de Montiel para poder reunirse con el padre de su hijo sin que
hubiese un enfrentamiento con Juanito Montiel. El lugar escogido por los amantes para
encontrarse es la casa del cura Anselmo, ya que asi Ramona pretende evitar que Juanito
Montiel cometa un crimen en casa de su familia y que haya un enfrentamiento con su
novio, al mismo tiempo que este la encuentre redimida por la fe. Segiin nos cuenta
Martina, su familia no quiere acogerla, pues consideran que con su vuelta trae la deshonra
a la familia; el cura Anselmo esta de acuerdo con no dejarla entrar en el pueblo porque
considera que Ramona es “el lobo que viene a destrozarme el rebafio, es la manzana
podrida capaz de echarme 4 perder toda la cosecha”, y les insta a escribirle una carta a
Ramona para que no vaya al pueblo, pues encontrara sus puertas cerradas.

No obstante, Ramona ya habia acudido por la noche a casa de su familia, y su padre
no pudo echarla porque se apiad6 de ella al verla llorar desconsolada. Anselmo,
escandalizado, reprueba la actitud de la familia y le dice a Martina que va a “aconsejar &
todas las mozas del pueblo que huyan de tu hermanita como de la peste”. En realidad, el
verdadero objetivo de la visita de Martina es decirle a Anselmo que Ramona quiere hablar
con ¢l, pues no encuentra mas amparo que el cura ni mas posibilidad de salvacion que
quedarse en su casa. Anselmo, enfadado, se niega en rotundo a ver a Ramona, alegando
que le perderian el respeto los fieles y se burlarian de su credulidad, echando a Martina a
la calle.

Ramona, que esperaba en la puerta de Anselmo su respuesta, entra en casa del cura
cuando este no esta, encontrandose con su sobrino Claudio, futuro seminarista. Claudio
y Ramona cantan un duo sobre la vocacion de Claudio en el que Ramona la pone a prueba,
acabando con las manos de ambos entrelazadas. Anselmo les sorprende y pasa por alto
este hecho, pero contribuye a la opinion que se hace de ella.

Gracias al atuendo de Ramona, y a presentarse bajo el nombre de Flora, Anselmo no
la reconoce al principio y acepta la visita. Tras desvelar Ramona su identidad y explicar
su situacion y su plan, Anselmo se escandaliza y se niega en rotundo a ayudarla,

proponiendo a Ramona que vuelva a casa de su padre y que echen a Juanito Montiel a la
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fuerza; tras reconsiderarlo, decide ir a casa del padre de Ramona a solucionar el entuerto,
dejando a Ramona llorando en una habitacion de su casa.

Cuando Montiel y su lacayo Varguitas se presentan en casa del cura, cantan un trio
junto a Ramona; en €1, se muestran las intenciones de Montiel de matar a Ramona si no
vuelve con ellos voluntariamente, e intentan llevarsela a la fuerza, pero Ramona se zafa
de ellos y se defiende lanzandoles los libros del cura. A la vuelta de Anselmo, este echa
a los sefiores de su casa y sigue discutiendo con Ramona, porque no quiere acogerla para
que cuando venga su novio a por ella la encuentre redimida por la fe. Ramona le explica
que su novio le perdoné sus infidelidades porque sabe que si se juntd con otros hombres
fue porque:

“mi pequefio, nuestro pequefio, se moria de hambre, que yo no encontré donde trabajar, que se me
cerraron todas las puertas y que me volvi loca... El chiquitin no tenia la culpa y era preciso que viviese
aunque la madre se condenara™®.

Anselmo sigue negandose, pero acaba por acoger a Flora dentro del coro de Hijas de
Maria, aceptando su situacion, redimiéndola con la fe, y aceptando que cuando vuelva su
novio del presidio pueda encontrarla en su casa. La obra termina con Ramona cantando

una plegaria junto a las Hijas de Maria.

5. El dia del estreno. Horizontes de expectativas

Los dos apartados siguientes estan dedicados al andlisis de la recepcion del estreno
de El diablo con faldas, correspondiente al nivel estésico de la estructura semiodtica.
Utilizaremos en estos apartados los conceptos de Jauss en su teoria de la recepcion, que
ya hemos mencionado anteriormente.

Para conocer los horizontes de expectativas del publico del Teatro Coémico hemos
recurrido a las zarzuelas que se representaron en dicho teatro el mismo dia que se estrend
El diablo con faldas, y que ya llevaban tiempo en cartelera. El 4 de noviembre de 1909
se interpretaron desde las 19 horas en el Teatro Cémico las siguientes obras: Las mil y
pico de noches (1909, Guillermo Perrin — Miguel Palacios, y Gerénimo Giménez), La
leyenda del monje (1890, Arniches — Gonzalo Cant6 y Chapi), El diablo con faldas (1909,
Delgado y Chapi), y Ni frio ni calor (1909, Luis de Larra y Tomas Lopez Torregrosa).

% DELGADO, S., El diablo con..., p. 37.
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Las mil y pico de noches es una zarzuela en un acto y cinco cuadros con diez nimeros
musicales que trata de como La Cafiamén (Loreto Prado), cantaora flamenca, y Paco el
Gorrion (Enrique Chicote), un guitarrista flamenco, reciben en su miserable vejez una
segunda oportunidad por parte de una deidad para volver a su juventud y evitar cometer
los mismos errores que los llevaron a la pobreza. Siendo jovenes de nuevo, viven
rodeados de lujo y riquezas, pero sin ser amantes y ambos siguen siendo unos apasionados
del flamenco, lo que acaba llevandolos de nuevo a la perdicion. La zarzuela busca el
exotismo, tanto en los personajes andaluces como en otros secundarios que permiten
trasladar la accion a regiones inventadas; la mayoria de los personajes tienen inspiracion
andaluza, estando estereotipados tanto en sus vestimentas y vocabulario como en sus
costumbres y formas de comportarse. La obra contiene sicalipsis, dobles sentidos, y la
trama prototipica del sefior rico que se interpone entre los amantes jovenes impidiéndoles
estar juntos. Estuvo en el Teatro Comico desde el 18 de mayo de 19097°.

La leyenda del monje es una zarzuela en un acto y cinco numeros musicales que tiene
como trasfondo una leyenda en la que un monje cruzaba por la noche a nado el mar para
estar con su amada, que ponia un candil en la orilla para guiarle; un dia los pescadores lo
descubrieron y un familiar de la amada puso el candil entre las rocas, haciendo que se
ahogaran ambos amantes. En la zarzuela de Arniches, Martina ayuda a Valentin a
comunicarse con Olvido, su enamorada, con la que no puede casarse porque su familia
no lo permite hasta que termine de la carrera de derecho; Melecio, novio de Martina,
sorprende a Valentin abrazando a traicion a Martina y decide vengarse de ¢l
escondiéndole la ropa cuando se estd bafiando en el mar. Cuando sale del mar, Valentin
se cubre con una tunica para no ir desnudo y es confundido con el fantasma del monje,
tras lo que ocurren una serie de incidentes con la familia de Olvido que acaban cuando
descubren su verdadera identidad y este declara sus intenciones de casarse con la joven.
Esta obra no contiene sicalipsis, y en ella encontramos la prototipica historia de los
amantes que no pueden estar juntos por un impedimento externo a ellos, que vencen
durante el transcurso de la accidon; también encontramos la figura del sefior mayor que se

interpone entre los amantes impidiéndoles estar juntos. La leyenda del monje se repuso

70 ANONIMO 1. «Espectaculos para hoy» Diario oficial de avisos de Madrid, afio CLII, n° 108 (18 de mayo
de 1909), p. 3.
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en el Teatro Apolo el 7 de mayo de 1909”!, y en el Teatro Coémico el 28 de agosto de
190972,

Ni frio ni calor es una zarzuela/revista musical en un acto y tres cuadros con siete
numeros musicales. El argumento gira en torno a un matrimonio de una mujer joven y un
hombre viejo y sus diferentes sensaciones térmicas, ya que ¢l es friolero y ella calurosa;
con este pretexto deciden no salir de casa, y el matrimonio se entretiene viendo un libro
de grabados que dan lugar a una serie de escenas ambientadas en invierno y en verano.
La zarzuela contiene muchos personajes simbolicos, casi todos estereotipados, sicalipsis
y mucho erotismo tanto en las situaciones como en los didlogos. Estuvo en la cartelera
del Teatro Comico desde su estreno el 14 de octubre de 19097, interpretado por la
compaiiia de Loreto Prado y Enrique Chicote.

Hay elementos comunes entre las obras que llevaban tiempo en el Teatro Comico y
compartieron cartel con E! diablo con faldas. Como cabria esperar, todas ellas son
cOdmicas; no obstante, E/ diablo con faldas contiene la triste historia de Ramona y su hijo
en Madrid, lo que supone una diferencia respecto a las otras obras. En todas las zarzuelas
participd la compafiia Prado — Chicote, apreciada por la critica y el publico. Excepto en
Ni frio ni calor, en las demds zarzuelas aparecen amantes jovenes que tienen problemas
para estar juntos debido a que una persona vieja se interpone entre ellos; en el caso de Ni
frio ni calor, encontramos la particularidad de que es un matrimonio desigual con
desavenencias derivadas de la diferencia de edad, que en parte es similar a la idea
subyacente en todas las demds zarzuelas y concuerda con la opiniébn compartida
tacitamente por el publico del género chico de que el amor es algo tipico de la juventud
porque esta destinado al matrimonio y los hijos’*. En todas estas zarzuelas encontramos
personajes estereotipados, como por ejemplo los andaluces de Las mil y pico noches y los
personajes ricos que en ella aparecen, los personajes de los distintos cuadros de Ni frio ni
calor, o el novio celoso y el pretendiente lujurioso de La leyenda del monje. Dos de las
cuatro obras programadas contienen elementos sicalipticos, especialmente Ni frio ni

calor, latltima en ser representada; este hecho pudo influir en que hubiese dos horizontes

"I ANONIMO 1. «Espectéculos para hoy» Diario oficial de avisos de Madrid, afio CLII, n® 100 (7 de mayo
de 1909), p. 3.

2 ANONIMO 1. «Espectéculos para hoy» Diario oficial de avisos de Madrid, afio CLII, n° 191 (28 de agosto
de 1909), p. 3.

73 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro». EI Globo, afio XXXV, n° 11879 (14 de octubre de 1909), p.
1.

74 SALAUN, S. «La mujer en las tablas... pp. 30-32.
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de expectativas entre el publico: los que esperaban encontrar sicalipsis en El diablo con
faldas —dado lo sugerente de su titulo— y los que no.

El argumento de E! diablo con faldas no desentonaria en la velada teatral del 3 de
noviembre de 1909 en el Teatro Comico, dada la intriga amorosa prototipica, los
personajes estereotipados (el cura Anselmo moralista, Ramona la libertina, el novio
criminal, Claudio el sobrino del cura joven que persigue timidamente a las mujeres,
Montiel el viejo rico lascivo, Varguitas el lacayo violento), las tramas enrevesadas (en lo
referido a la historia de Ramona en la ciudad y su plan para volver a reunirse con su
novio), y los elementos comicos basados en dobles sentidos y en el contraste de caracteres
y posturas morales discrepantes. En consecuencia, podemos afirmar que
argumentalmente la obra no tenia demasiada distancia estética respecto a los horizontes
de expectativas del publico, ya que su trama y personajes se asemejan en diversos
aspectos a las demas zarzuelas programadas por los empresarios del Teatro Comico;
respecto a su ausencia de sicalipsis, no obstante, si que es posible que se distanciara del
horizonte de expectativas de una parte del publico del teatro, que tuviese intencion de ver
erotismo en el escenario. Por otra parte, cabe mencionar que el piblico del Teatro Cémico
llevaba desde agosto escuchando la musica que compuso Chapi para La leyenda del
monje, por lo que el estilo del compositor de Villena seria probablemente reconocido y
apreciado en los numeros musicales de E/ diablo con faldas. Por todo lo anterior, creemos
que El diablo con faldas se concibié como una obra de degustacion para el publico,
aunque pudiese defraudar a una parte de aquél que buscara elementos erdticos explicitos
en su representacion.

No debemos cerrar este capitulo sin mencionar antes que Ximeno Ximénez critico
negativamente tanto Ni frio ni calor como Las mil y pico noches, diciendo en su critica al

estreno de NVi frio ni calor que:

[...] ni el Sr. Larra que es autor de mérito ni el maestro Torregrosa que en ocasiones ha demostrado
tener inspiracion, han debido ofrecer 4 un empresario tan de buena fe como lo es el Sr. Chicote, una
obra asi y de ofrecerla haber procurado que no sirviese para derrochar dinero como en Las mil y pico

de noches cuya fantasia parece imitar’>.

En este fragmento observamos una valoracion de dos de las cuatro obras
representadas el tres de noviembre de 1909 en el Teatro Coémico, la primera y la Gltima,

las cuales enmarcaban las dos obras con musica de Chapi y textos de Arniches y de

5 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer..., n° 11879.
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Delgado. Como veremos mds adelante, de esta critica de El Globo se destila el aprecio y
reconocimiento que este critico tenia por los actores principales de la compaiiia: Loreto

Prado y Enrique Chicote.

6. Criticas y criticos

Se publicaron once criticas al estreno de E! diablo con faldas en Madrid el dia 4 de
noviembre de 1909, el dia después del estreno. Todas ellas son positivas a excepcion de
la de Alsina en E/ Pais, cuyas motivaciones estudiaremos en este apartado; sin embargo,
Alsina elogia la musica de Chapi, disociando entre musica y teatro —o si leemos entre
lineas, entre Chapi y Delgado. En las once criticas encontramos tanto informacion
objetiva como subjetiva, aportdndonos interpretaciones propias del argumento, los
personajes, y otros datos de interés que comentaremos a continuacion.

La informacion objetiva coincidente en las criticas nos informa de que el estreno fue
la noche del 3 de noviembre a las 21:45 en el teatro Comico, que la compafia encargada
de la representacion fue la de Prado — Chicote, y que los actores fueron Enrique Chicote
(Anselmo), Loreto Prado (Ramona/Flora), Matilde Franco (Martina), Rafaela Castellanos
(Tadea), Julio Castro (Claudio), Jaime Ripoll (Juan Montiel) y José Soler (Varguitas); el
libreto afiade a Lola Borda como Moza 17, dentro del coro de Hijas de Maria. Toda esta
informacion coincide con la encontrada en la edicion del libreto de 19097, y con la
musica manuscrita de Chapi’’.

Las criticas de ABC, El Liberal, La Correspondencia de Esparia, La Epoca, y El Dia
de Madrid coinciden en que Chicote comunicéd al publico que Delgado dedicaba los
aplausos a la memoria de Chapi, lo que avivo las ovaciones y provoco que Delgado saliese
a escena varias veces y que Loreto Prado llorase, posiblemente por el recuerdo de Chapi,
con el que tenia buenas relaciones artisticas. Por otra parte, E/ Dia de Madrid y El Liberal
comentan que en el estreno estaban presentes los hijos de Chapi, y La Epoca afirma que
el teatro estaba lleno «de bote en bote»’®. Estos elementos alusivos a Chapi, las lagrimas

de Loreto, las salidas al escenario de Delgado, y que el teatro estuviese lleno, son un

76 DELGADO, S., El diablo con... )
77 CHAPI, Ruperto, El diablo con faldas, Biblioteca Nacional de Espafia, M.CHAPI/80/1, 34 fol.
78 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. “Z.”), «Veladas...
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primer indicador del éxito de la velada teatral, imbuida tal vez de un componente
emocional que avivara los aplausos.

En relacion a lo anterior, y antes de comentar las valoraciones subjetivas de las
criticas, debemos comentar el gran impacto que tuvo en la sociedad madrilena la
prematura muerte de Chapi a los 58 afios el 25 de marzo de 1909, siete meses antes del
estreno de El diablo con faldas. En palabras de Iberni, «ninguna muerte, salvo que tuviera
que ver con la Casa Real, causdé mayor impacto en los medios de comunicacion que la de
Chapi»™. Su entierro fue un evento memorable, reuniendo a un listado extenso de
personalidades y con multitud de eventos en su honor, con la participacion de las
orquestas del Eslava, Apolo, Teatro de la Zarzuela, la sinfonica del Real, y la banda de
San Bernardino tocando fragmentos de sus composiciones®’. Es comprensible, por tanto,
que ocho meses después del entierro la critica todavia estuviese condicionada por este
acontecimiento, al que siguieron diversos homenajes postumos. También conviene
recordar que las composiciones de Chapi eran usualmente alabadas en la critica —como
podemos observar en los escritos de Pefia y Goiii, por ejemplo—, y en ocasiones se
disociaba la musica de Chapi al teatro al que iba unido, ya sea por la diferencia de calidad
entre ambos, o por las antipatias con el escritor de los libretos, pero no con el compositor
alicantino. Estos condicionantes pudieron influir en la opinion de la critica, ya que el
publico tendria buena predisposicion a escuchar la musica de Chapi, que solia tener buena
acogida al margen de la consideracion que se tuviera del texto al que acompanaban; al
mismo tiempo, que se tratara de un estreno pdstumo el mismo afio de la muerte del
compositor alicantino, tendria un factor emocional afiadido que no podemos pasar por
alto.

Los posicionamientos de los escritores de las criticas respecto a El diablo con faldas
pueden deducirse del tono del articulo, las expresiones, la forma de referirse a los agentes
relacionados con la obra (Chapi, Delgado, la compaiia, el teatro Comico, y los sectores
del publico), y los elementos a los que prestan atencidon y como los interpretan; al mismo
tiempo, hay factores extraliterarios como los comentados sobre la creacion de la Sociedad
General de Autores y la imagen publica de Sinesio Delgado, que deben ser tenidos en
cuenta a la hora de analizar la critica. Por ejemplo, en relacion a Chapi, el critico de E/

Globo se declara su admirador®!, Comedias y Comediantes se refiere a su muasica como

79 GRACIA IBERNI, L. Ruperto Chapi..., p. 532.
8 Idem, p. 535.
81 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro... n° 11897.
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«divina»®?, Eco Artistico dice que la musica del «inolvidable maestro Chapi» fue
«inspiradisima»®®, El Imparcial escribe «obra postuma de una gloria de Espafia, que
todavia gana victorias, después de morir»®4, EI Liberal se refiere a Chapi como «primer
musico espafiol contemporaneo»®.

Al leer las criticas también debemos considerar la relacion de la prensa con las
tendencias politicas de Chapi, del que se deduce afinidad a las ideas liberales por la
opinion que tenia de su padre y de Joaquin Maria Lopez y su trayectoria politica®¢. Por
otra parte, Celsa Alonso relaciona a Chapi con las posturas politicas republicanas de
Nicolas Salmerén y Emilio Castelar®’. En este sentido, es posible que las criticas de E/
Liberal, El Imparcial y El Globo estén condicionadas por este aspecto, al ser de tendencia
liberal y/o republicana; no obstante, la unica critica negativa al estreno proviene de E/
Pais, un medio republicano, asi que las influencias politicas, si bien pudieron influir, no
son del todo determinantes.

Por ultimo, debemos conocer la relaciéon personal del critico con los agentes
involucrados en El diablo con faldas. Por ejemplo, la critica de El Dia de Madrid fue
escrita por Enrique Casal, yerno de Chapi; esta es la critica mas laudatoria de las 11
consultadas, refiriéndose a Chapi como «glorioso», «inmortal compositor», «hombre
superior, «figura gigantesca», «gran artista», «maestro de maestros», «mago del Arte»®®,
Ricardo Catarineu (Caramanchel), escribi6 su critica en Comedias y Comediantes, pero
era director de La correspondencia de Espania, que aguijoneaba a la Sociedad General de
Autores y a Sinesio Delgado por el funcionamiento de esta. Alsina, por otra parte, solia
hacer criticas negativas a tanto a las obras de Sinesio Delgado como a su estilo, incluso
cuando algunas de sus obras habian tenido un estreno exitoso®. A pesar de los esfuerzos

realizados por identificar a los firmantes andénimos de E/ Imparcial, El Liberal (fdo. L),

82 CATARINEU LOPEZ, R J. (fdo. Caramanchel). «Cronica». Comedias ...

8 BENAVENTE, J. (Arlequin). «Cdmico...

8 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

85 ANONIMO 4 (fdo. “L.”). «Comico. El diablo...

86 GRACIA IBERNI, L. Ruperto Chapi..., p. 36.

87 ALONSO, Celsa, «Ruperto Chapi ante...

8 CASAL, E. «Teatro...

8 Cf. criticas sobre El talisman prodigioso, La ilustre fregona, y Sansoén y Dalila en:

ALSINA, J. «Por los teatros. Comico. “La ilustre fregona”». El Pais, ano XXII, n° 70801 (15 de diciembre
de 1908), p. 2.

ALSINA, J. «Por los teatros. Apolo. “El talisman prodigioso”». El Pais, afio XXII, n° 70768 (7 de noviembre
de 1908), p. 2.

ALSINA, J. «Teatro Lara. “Sanson y Dalila”». El Pais, ano XXIV, n° 8462 (16 de octubre de 1910), p. 2.
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La Correspondencia de Espania (fdo. R.S.), y La Dama y La Vida Ilustrada (fdo. Uno),
ha sido imposible su identificacion, por lo que no se han podido establecer relaciones a
nivel personal entre estos criticos y los autores.

Todos los elementos comentados anteriormente nos ayudan a dilucidar si las criticas
estan condicionadas (consciente o inconscientemente), si son exageradas, o si pretenden

ser objetivas.

6.1 El argumento en la critica

Tanto ABC como El Globo y El Pais dedican la mayor parte del articulo a explicar o
comentar el argumento. En el caso de ABC, el comentario —ca. 80% del articulo— dice
que la obra contiene «un gran espiritu de generosidad y redencidon», y enfatiza la polaridad
Anselmo — Ramona, explicando que Anselmo ampara a Ramona porque ésta quiere
redimirse por el amor a su hijo y para quedar bien ante los ojos de su marido. Al mismo
tiempo, de Ramona se dice que es «mas infeliz que perversa, pero tocada del mismo
demonio; que tales son sus locas y lamentables aventuras», y se concibe su presencia en
el pueblo como un elemento perturbador de la paz y el orden, y que debe marcharse para
evitar infortunios®.

En el caso de El Globo, la critica utiliza el argumento como excusa para hacer una
reprimenda a las mujeres que pudieran tener una situacion similar a la de Ramona,
destinando a ello el 60% del articulo. El escritor utiliza términos como «una feligresa
escapada del tranquilo redily», «se revela de la humildad guiada por los gustos de la carne»,
«pecadora cerril», «infortunado engendro criminal» (refiriéndose al hijo de Ramona), «lo
encarcela en los vergonzosos lazos del vicio» (referido al hijo de Ramona), «padre del
tnico engendro tenido en la atolondrada vida livianay, etcétera’!.

La cantidad de espacio destinado a estos comentarios, el tono de estos, su
extrapolacion a la vida real, y la terminologia empleada, transluce que los autores tienen
una clara filiacioén con las ideas morales en las que se basa la obra, lo que condiciona su
discurso. De hecho, estas dos criticas parecen utilizar El diablo con faldas como excusa

para realizar un discurso moralizante contra las mujeres.

%0 GABALDON, Luis (fdo. “Floridor”). «Cémico...
L XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro... n° 11897.
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En su articulo de E/ Pais, José Alsina, antes de describir el argumento, cataloga el
asunto como viejo y manido, pues ya se ha tratado profusamente en diversas obras. Su
resumen del argumento es el mas objetivo de las once criticas publicadas, a pesar de
destilar filiacion por el personaje de Ramona. El critico de E/ Pais critica la logica
argumental de la obra por acudir Ramona a casa del cura en lugar de a casa de sus padres,
un procedimiento tan manido como el tema (aunque E! Globo considera original este
recurso); al mismo tiempo, opina que esa incongruencia argumental no es la adecuada
para hacer comedia, aunque Delgado consiga distraer de la falta de 16gica con su habilidad
como dramaturgo. En realidad, en la obra Ramona acude la noche antes de la accién a
casa de sus padres, como nos hace saber Martina en la 4* escena, y posteriormente va a
casa del cura; tal vez Alsina no recordase esta parte del drama cuando realizo su critica.

Mas moderada y breve es la explicacion del argumento que se ofrece en La Epoca.
En ella, se utilizan expresiones como «Magdalenas arrepentidas», «punto de salvaciony,
«oveja descarriaday, «guiada por la palabra del buen pastor», que transluce una filiacion
moralista con la concepcion de las mujeres que se muestra en El diablo con faldas®*. La
terminologia utilizada en la critica evidencia que el personaje protagonista se ha
concebido como una mujer amoral independientemente de su historia, y que Anselmo es
el faro que consigue reconducir su vida hacia la salvacion. Debemos tener presente que
La Epoca era un periédico conservador, monérquico y prototipico de la aristocracia, asi
que es muy probable que el argumento y la vision que ofrece la obra sobre las mujeres
fuera del agrado del critico de este periddico.

La Correspondencia de Espaiia no describe el argumento de la obra porque vaticina
que sera vista y aplaudida por todo Madrid®*, prondstico que en el que coinciden los
autores de Eco Artistico®* y El Imparcial®®. Por Gltimo, El Dia de Madrid no explica el
argumento por su sencillez, y alude a la maestria de Delgado por hacer de un asunto tan
simple una obra tan buena’; debemos recordar de nuevo que el critico de EI Dia de

Madrid era Casal, yerno del difunto compositor.

92 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. “Z.”), «Veladas...
93 ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros...

4 BENAVENTE, J. (Arlequin). «Comico...

% ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

% CASAL, E. «Teatro...
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6.2 Sinesio Delgado y El diablo con faldas en la critica

Las criticas de Eco Artistico, ABC, El Dia de Madrid, El Imparcial, El Liberal, y La
Correspondencia de Espania consideran El diablo con faldas como la mejor obra que
puso en escena Sinesio Delgado; en ellas se elogian tanto la obra como las cualidades
literarias del escritor.

Los articulos de Comedias y Comediantes 'y La Correspondencia de Espaiia dedican
mas espacio a hablar de Delgado, y muestran su sorpresa por la calidad y el éxito de E/
diablo con faldas, vista la trayectoria del escritor. La Correspondencia de Espaiia
considera que es probable que muchas de las obras de Sinesio no triunfaron porque el
autor evita chistes faciles y elementos sicalipticos, y que el triunfo de E! diablo con faldas
es mas meritorio por carecer de esos elementos; en este sentido, es oportuno recordar las
palabras de Ricardo Catarieu publicadas en Nuevo Mundo hablando sobre la postura
reformista de Delgado, y que ya hemos reproducido en este trabajo®’. Para el autor de La
Correspondencia, El diablo con faldas es «una de las obras mas bellas e interesantes» del
género chico desde Lucifer (1888, Sinesio Delgado y Apolinar Brull)®®. Debemos apuntar
que La Correspondencia de Esparia era de tendencia conservadora, y su juicio puede
derivar de su rechazo hacia género infimo, la sicalipsis, y su afinidad a la postura
moralista, sexista y conservadora que se defiende durante la obra. No obstante, en la
critica de La Correspondencia encontramos afinidad por los intentos reformistas del
género chico de Sinesio Delgado, lo que adscribe al critico en el horizonte de expectativas
contrario a la sicalipsis y partidario del modelo de género chico mas tradicional; por
ultimo, hay que recordar que La Correspondencia es el periddico que lidero las protestas
en prensa contra Sinesio Delgado y la Sociedad General de Autores, como ya hemos
mencionado previamente®.

En la misma linea, Caramanchel elogia la labor de Sinesio Delgado en Comedias y

Comediantes, que proponia una forma de entretenimiento literariamente mas ambiciosa

y sin buscar el chiste facil y el exhibicionismo. En su critica se lee:

No diré yo que El diablo con faldas, del Teatro Comico, sea la formula suprema de las zarzuelas en
un acto. Pero es, por lo menos, la obra de un literato, de un espiritu de cierta finura, que ha sabido
enlazar en feliz maridaje y equilibrada proporcién lo sentimental y lo gracioso, sin contorsiones

97 Cf. nota 49 supra.
% ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros...
% Cf. nota 42 supra.
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clownescas, sin desvergiienzas disfrazadas con la estupida palabreja sicalipsis y sin pildoras
melodramaticas con pretensiones de panacea sociologica.!%

No debe extrafiarnos esta opinion en boca de un literato como Catarineu, y mas
teniendo en cuenta que, en ese mismo teatro, y ese mismo dia, se representaron Las mil y
pico de noches y Ni frio ni calor. También debemos considerar que tanto esta critica como
la de La Correspondencia se escriben en un momento de estancamiento del género chico,
lo que habia dado origen a su decadencia; en este sentido cabe recordar las palabras de
Fernandez Villegas en La Ilustracién Espariola y Americana €l 3 de febrero de 1903!%!,
que observan el estado del género y nos ayudan a comprender la iniciativa de Delgado y
la postura de estos criticos respecto a El diablo con faldas. Siguiendo la critica de
Comedias y Comediantes, Catarineu también opina que este tipo de obras pueden guiar
al género chico y a su publico «por sendas mas cultas y mas cerca del arte»'%2, lo que,
junto al resto de la critica, permite asociar a este escritor con el horizonte de expectativas
partidario del género chico sin sicalipsis.

En esta misma linea, E/ Imparcial lamenta que obras con tanta calidad como esta
«desgraciadamente, van huyendo 4 escape de los teatros del género chico»!®, debido al
auge del género infimo y la sicalipsis, cuyos argumentos son, frecuentemente, excusas
para el exhibicionismo de actrices y coristas, como vemos en la zarzuela Ni frio ni calor.

Diametralmente contraria a las posturas anteriores es la critica que encontramos en

El Pais, donde Alsina comienza su texto del siguiente modo:

Otra sorpresa de Sinesio Delgado. Esta vez, el ex director de Madrid Cémico, ha arrojado por la
borda sus audacias satiricas para obsequiarnos con una obra sentimental. La ductilidad de este
autor, merece anotarse, sobre todo, cuando la percibimos en breve tiempo y vemos que s6lo con

atravesar la calle del Arenal, las picarescas risas se le convierten en lagrimas ingenuale4.

Toda la critica parece partir de una concepcion adversa a Delgado y sus obras, como
hemos mencionado anteriormente!'?. Del tono sarcastico de Alsina se desprende una
critica negativa El diablo con faldas de Delgado — que no a la musica de Chapi—, la unica

de las 11 consultadas. Al final de la critica, el escritor afirma que Sinesio sali6 varias

100 CATARINEU LOPEZ, R J. (fdo. Caramanchel). «Cronica». Comedias ...

101 Cf. nota 47 supra.

102 CATARINEU LOPEZ, Ricardo José (fdo. Caramanchel). «Cronica». Comedias...
103 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

104 Jdem.

105 Cf. nota 81 supra.
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veces al escenario a «oir ovaciones a la memoria de Chapi»!'%, sugiriendo que no estaban
destinadas al dramaturgo —a pesar de que fue Delgado el que dedico los aplausos al
compositor, y que La Correspondencia de Espaiia ve estas salidas al escenario como

indicador de su éxito!'?’

. Poco antes, Alsina afirma que la musica de Chapi, «dada la indole
de la obra, no era necesariay; destaca la plegaria y el diio, que «se escucharon con respeto
y se aplaudieron justamente»!%%; esta intencion de separar a ambos autores pudo deberse
a la antipatia de José Alsina respecto a Sinesio Delgado, separando a Chapi de E!l diablo
con faldas para poder criticar a Delgado sin afectar al compositor alicantino. De esta
manera, el escritor afirma sin tapujos que la musica de Chapi no era necesaria, con la
intencion de separar su figura, favorecida por la critica y el publico, de la de Delgado.
También es significativo que Alsina dedique la mayoria del articulo a criticar a Delgado
y s6lo dos frases a tratar la musica y la interpretacion de la compaiia Prado — Chicote, la
cual también solia ser aclamada por la critica y que tuvo eco en las criticas a E/ diablo
con faldas, como comentaremos a su debido tiempo.

Es posible que el posicionamiento adverso de Alsina hacia E/ diablo con faldas se
deba a los fracasos y éxitos que tuvo Delgado a lo largo de su carrera, especialmente en
la primera década del siglo XX; como hemos visto, las obras de género chico que escribia
Delgado eran de temadtica dispar debido a los intentos de superar el declive que estaba
sufriendo el género, de lo que hace eco E/ Pais en su critica. No obstante, y a pesar de su
dureza con Sinesio Delgado, Alsina, en su demoledora critica a Sanson y Dalila atirmé

de una manera un tanto iroénica que:

Sanson y Dalila, sin embargo, es una prueba mas de que Sinesio Delgado es uno de los autores de
mas talento entre los autores comicos. En una relatividad que vaya de abajo a arriba, hay que elogiar

las intenciones de seriedad artistica del Sr. Delgadolog.

También cabe la posibilidad de que el hecho de que la mayoria de las zarzuelas de
Delgado fueran comicas o pensadas para las funciones infantiles podria haber creado una
imagen preconcebida de Sinesio en la mente de Alsina, condicionando inconscientemente

su critica. Por ultimo, también pudiera ser que la antipatia de Alsina por Delgado se deba

196 Jdem.

107 ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros...
108 ATSINA, José. «Por los..., n° 8116.

109 ALSINA, J. «Teatro Lara. ..
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a la relacion de este con la Sociedad General de Autores, como hemos apuntado en el

estudio del nivel poiético de este trabajo''°.

6.3 Divergencias de horizontes de expectativas. Repeticion del duo y protestas

Al margen de la alabanza a la musica de Chapi que se observa en la mayoria de
criticas, un elemento comun en ABC, Eco Artistico, El Dia de Madrid, El Imparcial, El
Liberal, El Pais,y La Correspondencia de Esparia, es el elogio del dio de Ramona/Flora
y Claudio.

Las criticas de El Liberal, Eco Artistico, La Correspondencia de Espainia, y El
Imparcial nos dan dos datos objetivos exclusivos: la repeticion del duo, y que «hubo en
el publico quince o veinte personas que sisearon cuando iba a repetirse [...] y los mismos
sujetos vociferaron cuando el telon cayo»'!!. Las criticas de Comedias y Comediantes, El
Globo, y La Dama también hacen referencia a las protestas, pero sin indicar qué las
genero.

La Correspondencia de Espaiia alude a la repeticion del duo diciendo que
«vergiienza da decirlo, no [fue] todo lo aplaudido que debio ser por los sefiores de la
galeria», y afiade que en noches de estreno el publico del Coémico es un «publiquito
bastante dificil»!'!2. El Liberal interpreta la protesta como «un espectaculo lamentable,
absolutamente refiido con la cultura y la buena educacién» y afirma que fueron «una

media docena» que protestaron «a gritos destemplados» y que:

algunos llegaron en su indignacion a enarbolar furiosamente los bastones. De palcos & butacas y
de estas 4 las galerias, se cruzaron frases del mas subido tono entre unos y otros! 3.

De estos ultimos testimonios, mas el de E! Globo, se deduce que los protestantes
estaban en las galerias, y que debieron ser entre 6 y 20 personas.

La opinion del autor de E/ Liberal es que «cuando los complacidos superan en
cantidad y calidad & los disgustados», los protestantes deberian callarse e irse. También

afiade que la obra, aunque fuera mala, que no lo es, deberia infundir respeto al publico

110 Cf epigrafe 2 supra.

1 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

12 ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros...

113 ANONIMO 4 (fdo. “L.”). «Comico. El diablo...
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por haber sido hecha por «uno de los nombres mas gloriosos en la historia del arte» —
refiriéndose a Ruperto Chapi. De la misma forma, al final de la critica recalca que no se
debe olvidar que a la obra E! diablo con faldas va unida «el nombre del primer musico

espafiol contemporaneo»!!*

. De las expresiones expuestas se deduce que este escritor
valora negativamente a los protestantes y que tenia en alta estima a Chapi, asi que puede
que por ello estuviera predispuesto a loar la obra independientemente de su calidad, solo
por estar asociada al compositor.

Eco artistico atribuye a los autores del silbido una gran falta de cultura, y que
lograron «con esta pequefia protesta que la obra se aplaudiese de manera formidable»; no
obstante, también se refiere al dio como «las ultimas notas de una gloria nacional», lo
que nos muestra la predileccion que tenia el escritor por la obra de Chapi'!®. En la misma
linea de pensamiento, La Dama afirma que la obra ha triunfado «a pesar de creer lo
contrario un grupo de incultos descontentos»!!'®, y El Imparcial ahade que con las

protestas provocaron que la ovacion fuera «estruendosa, verdaderamente formidablex»!!”.

La critica de Comedias y Comediantes indica que la musica:

fue irrespetuosamente recibida por algunos, pocos, ciudadanos que presenciaron el estreno. ;Qué
suponen, ni en qué consideracion pueden ser tomados estos protestantes? Son los eternos cretinos
que se escandalizan de La Celestina y se extasian con La taza de '3,

Cabe explicar que La taza de té es una zarzuela sicaliptica en un acto con musica de
Vicente Lled y texto de Paso, Abati y Thous, estrenada en marzo de 1906 en el Coémico.
Estd ambientada en Japon, y el argumento trata de que Hortensia, suegra de Narciso, no
le deja consumar su matrimonio con su hija Azucena hasta que complete la taza del juego
de té (una antigiiedad) que rompio el dia de la boda; el deseo sexual del matrimonio es el
motor de la obra. Por otra parte, la geisha Crisantema, enamorada de Narciso, encuentra
la taza de té que falta y chantajea a este con que haga el amor con ella a cambio de la taza;
para asegurarse de que Narciso accede, echa un afrodisiaco en su té, que bebe Hortensia,
la suegra. Tras una serie de malentendidos y situaciones erdticas absurdas —que tienen
como base argumental y codmica la excitacion sexual de Hortensia y los intentos del

matrimonio de conseguir la taza—, Hortensia libera a los amantes de la prohibicion, ya

14 Idem.

!5 BENAVENTE, J. (Arlequin). «Comico...

116 ANONIMO 6 (fdo. “Uno”). «El teatro en...

17 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

18 CATARINEU LOPEZ, Ricardo José (fdo. Caramanchel). «Cronica». Comedias...

30



que esta excitada y contenta porque salva a un japonés de la muerte a cambio de que
vuelva con ella a Albacete. Los didlogos y los nimeros musicales contienen mucha
sensualidad y alusion al sexo, que es el eje principal de la obra''.

Visto el argumento de La taza de té, se comprende mejor la Gltima frase de la critica
de Comedias y Comediantes. En ella, Caramanchel pretendia desacreditar a los autores
de las protestas atacando su criterio, atribuyendo al publico protestante la preferencia por
La taza de té respecto a La Celestina. El escritor ha utilizado el teatro de Fernando de
Rojas, un clasico de la literatura espafiola, como argumento de autoridad
contraponiéndolo a una obra totalmente diferente en cuanto a género, formato e
intencionalidad como es La faza de té, con la pretension de invalidar la protesta.

En la misma linea, El Imparcial recalca al final del articulo que:

iTodo no ha de ser garrotines, farrucas y chistes enormes! Para honor del publico, hay que afirmar
que fue una minoria insignificante la que dio anoche lamentables pruebas de no saber a lo que se

debe ir 4 los teatros'2°.

La critica de EI Globo ofrece dos explicaciones de las protestas. Siguiendo las criticas
antes comentadas, el escritor afirma que se descontent6 a parte del publico que esperaba,
por el titulo, encontrar escenas sicalipticas!?!. Esta explicacion a las protestas es pareja a
la de Comedias y Comediantes, con su alusion a La taza de té, y a los dos horizontes de
expectativas propuestos en el 5° apartado del presente estudio.

La otra explicacion de El Globo se transluce de las siguientes palabras:

Como la comedia no es musical, sucede en esta ocasion que, debiendo ser de mayor lucimiento
para su autor el nunca bastante llorado maestro D. Ruperto Chapi, precisa posponerle al autor del
libro, hecho algo [;penoso?] para recordar al prodigioso compositor que muri6. Sus afligidos
admiradores —que somos muchos— hubiéramos preferido escucharle en una obra a propdsito para

el postumo tributo que [;no?] le rindio!' 2.

A pesar de la redaccion y el estado de conservacion del fragmento, se deduce que
Ximénez opina que en E/ diablo con faldas tiene mas prominencia el texto que la musica
(hay cuatro niimeros, siendo el 4° repeticion del 1°). De esta manera, es posible que

algunos espectadores fueran al teatro a ver un estreno de Ruperto Chapi esperando

119 PAS0O, Antonio; ABATI, Joaquin; THOUS, Maximiliano. La taza de té: caricatura japonesa en un acto y
tres cuadros, en prosa. Madrid, SGAE, 1906.

120 ANONIMO 3. «Novedades teatrales. ..

121 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro..., n° 11897.

122 Idem.
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encontrar mas numeros musicales y/o de otra factura —tal vez en la linea de El tambor
de granaderos o Margarita la tornera—, lo que explicaria el descontento. Sin embargo,
ya hemos visto que ese mismo dia, justo antes que E! diablo con faldas, se interpretd La
leyenda del monje, con cinco nimeros musicales, asi que los espectadores pudieron ver
ese mismo dia dos zarzuelas seguidas de Chapi con casi el mismo nimero de escenas
musicales. En adicion, debemos afiadir que en el Teatro Comico se representaban obras
de género chico, y no creemos plausible que el publico esperase obras de mayor formato
o pretensiones musicales en dicho teatro. Somos mas partidarios de creer, junto a los
criticos de El Globo y Comedias y Comediantes, que el publico que silbo la repeticion de
este numero fue aquél cuyo horizonte de expectativas incluia obras sicalipticas, y
esperaba ver en E! diablo con faldas una obra como La taza de té o Ni frio ni calor; en
este sentido, la distancia estética de El diablo con faldas respecto al publico de la
sicalipsis seria la que motivd las protestas. Por otra parte, los criticos comentados, que
pertenecian a un sector culto del publico y tenian otro horizonte de expectativas, se
indignaron al escuchar las protestas, dejando eco de su malestar en sus criticas; también
debemos comprender en esta misma linea los enfrentamientos entre el piiblico motivados

por las protestas de los que habla E/ Liberal.

6.4 Los actores en la critica

Excepto El Pais, que critica negativamente la interpretacion de Loreto Prado
(Ramona) por ser «timida e ingenua, nada mas, y, jhabia que matizar tanto!»'%3, las
criticas de ABC, Eco Artistico, El Dia de Madrid, El Globo, El Liberal, La
Correspondencia de Espaiia, La Dama, y La Epoca, alaban la interpretacion de los
actores, especialmente las de Prado y Chicote. Cabe destacar la critica de EI Globo, que
explica por qué la interpretacion de cada personaje fue tan loable. La Correspondencia
de Esparia, no obstante, critica a Castro (Claudio) por no ajustarse al personaje que ide6
Delgado, diciendo que «la condicion de sobrino de un presbitero no lleva consigo, como
requisito indispensable, la de nifio bobo 4 todo trapo»!?4; al parecer, esta critica a la

interpretacion de Castro no considera ni lo estereotipado de los personajes —en este caso

123 ALSINA, José. «Por los..., n° 8116.
124 ANONIMO 5 (fdo. “R.S.”). «Los teatros...
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Claudio— ni las pretensiones comicas del drama, que probablemente guiaran la
interpretacion de Julio Castro.

Loreto Prado y Enrique Chicote eran muy reconocidos y apreciados por la prensa, de
hecho, Ximeno Ximénez alaba a los actores en su critica al estreno de Ni frio ni calor,

diciendo que:

Loreto Prado, como siempre, salvo con Chicote, a la obra de un naufragio que con otros actores no se
hubiera podido evitar. Los verdaderos aplausos deben ser para los dos. [...] de Loreto no hay que
decir, ella lo llena todo con su arte exquisito, gracia, picardia, naturalidad'?>.

Por otra parte, Angel Guerra, en su repaso a las actrices del género chico afirma que:

Loreto Prado es la mas genial actriz comica espafiola que conozco. Yo sinceramente la admiro y soy
el mas entusiasta elogiador de sus talentos singulares. Tan si par comedianta no tiene voz. En un teatro
donde se cultivara el sainete 6 la comedia sin duda tendria el primer lugar de un modo indiscutible,
pues no hay ninguna obra que pueda ponerse con ella a prueba. ;Por qué, si no puede cantar, se dedica
4 la zarzuelita del género chico? No lo sé. Estos son misterios en arte de dificil explicacion!2S,

Azorin, de forma postuma a la actriz, dijo de Loreto:

[...]1as otras grandes actrices tienen su ambiente literario y artistico; Loreto vive en una region aparte.
[...] Las otras actrices trabajan en géneros diversos, dentro de lo literario: Loreto no rebasa nunca un
mismo género. Las otras actrices van a provincias; pasan el mar y actllan en los teatros de América;
alguna de ellas se presenta también en un gran teatro de Paris: Loreto Prado no sale de su Madrid.
Concretada, limitada, ceflida a un solo género de trabajo y en una misma capital, Loreto va
forzosamente afirmando su personalidad en una cierta manera. Se la considera en region aparte; pero
en esa region es insuperable. No es discreto, ni ponerla en parangon con las grandes actrices citadas,
ni desconocer que su arte es tan arte, en mayor o menor intensidad, como el arte de esas renombradas
actrices'?’,

El listado de criticas positivas sobre Loreto Prado y Enrique Chicote es ingente, por
lo que referimos las tres anteriores como una pequefia muestra de la buena acogida que
tenian entre el publico. Hasta el 3 de noviembre de 1909, dia del estreno de E! diablo con
faldas esta compaiiia habia estrenado al menos 226 obras desde el afio 1886; durante toda

5128 A las obras anteriores hay que

su carrera, no obstante, llegaron a estrenar mas de 47
afiadir al menos otras 37 obras que no estrenaron, pero que tenian en su repertorio'?’.

Estos datos son indicativos de que la compafiia Prado — Chicote, que tenia el epicentro de

125 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro..., 11879.

126 GUERRA, Angel «Los teatros. Madrid». Vida Galante. Afio VIII, n° 349 (14 de julio de 1905), p. 16.

127 AZORIN (seuddnimo de José Martinez Ruiz). «Loreto Prado». ABC, afio XXXVI, n°11654 (4 de julio de
1943), p. 3.

128 CASTRO JIMENEZ, Antonio. Loreto Prado..., p. 201-222.

129 Idem.
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su actividad profesional en Madrid, fue muy exitosa y reconocida por el publico
madrilefio, que llegd a asociar al nombre de Loreto el adjetivo “genial”, siendo “La genial
Loreto Prado”!’. En este sentido, que la compafiia Prado — Chicote, querida por el
publico, fuera la encargada del estreno de E! diablo con faldas, es un factor que pudo
determinar el éxito de este, puesto que una buena obra en malas manos puede convertirse

en una obra mediocre o mala.

6.5 Los personajes en la prensa

Las criticas al estreno en Madrid de ABC y El Liberal relacionan a Anselmo con el
cura del poema de Campoamor E! idilio del primer canto de Los grandes problemas'3!,
un personaje austero y generoso, casi un santo. En La Epoca, Francisco Fernandez
Villegas (firmado “Z”) dice de ¢l que es “un cura bueno como el pan”, y en El Globo
(firmado Ximeno Ximénez) que es “un buen cura de pueblo”. En ABC, Luis Gabaldon

(Floridor) dice de Anselmo que:

Bondadoso y sencillo, colma su felicidad el tranquilo remanso de conciencias en que vive; la paz de
su casita, soleada y limpia, el amor de sus feligreses. Pero jay! que toda esta obra prudente, lograda
por el santo varén con el ejemplo de sus virtudes y con sus afables platicas [...]'32

José Alsina, en El Pais, demuestra su postura respecto al tema al describir a los

personajes. En ella, se dice de Anselmo que:

Es mas amigo de la paz de su hogar que de la verdadera austeridad, es aspero y no elocuente, no es
sabio, en fin, y su desconocimiento total de la vida, nos le hace recusable para aconsejar 4 las gentes
en sus conflictos!33,

Como podemos ver, Alsina describe a Anselmo remarcando sus limitaciones
intelectuales, su falta de conocimiento de la vida, y lo inadecuado que es como consejero;
esta critica es la inica que habla negativamente de Anselmo, ya que todas las demas lo
consideran positivamente. En cambio, de Ramona destaca que es una pecadora

arrepentida, que volvio a pecar «por amor augusto de madre», y cuyo «marido» esta en

130 Ibid, p. 198-199, 114-120.

131 E] poema puede consultarse en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes a través del siguiente enlace:
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/los-pequenos-poemas--1/html/ff0e8dea-82b1-11df-acc7-
002185ce6064 _5.htm [consulta 28-12-2020].

132 GABALDON, Luis (fdo. “Floridor”). «Cémico...

133 ALSINA, José. «Por los..., n° 8116.
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presidio por defenderla'**

—aunque en realidad Ramona no estaba casada. El
posicionamiento de Alsina respecto a Ramona también difiere del encontrado en otras
criticas, que no muestran empatia por ella e incluso frivolizan su situacion. Esta definicion
de los personajes muestra que Alsina empatizaba mas con Ramona que con Anselmo, al
contrario que las criticas de £/ Globo y ABC; de esta preferencia por Ramona se deduce
que el critico de £/ Pais no simpatizaba con las ideas moralizantes que se destilan de la
obra, expuestas principalmente de mano del cura Anselmo y las Hijas de Maria. De todas
las criticas consultadas, la de José Alsina es la inica que hace una descripcion de Anselmo
proxima al personaje de Sinesio Delgado, pues en El diablo con faldas lo que mas
encontramos en el cura es aspereza, terquedad, falta de empatia con Ramona, y, salvo por
el gesto final de admitir a la protagonista en el coro de Hijas de Maria, no se muestra
nunca esa bondad y generosidad de la que hablan las otras criticas. De hecho, su postura
durante toda la obra es de estricto censor, mostrandose tosco de palabras y rechazando
diametralmente a Ramona por haber infringido la moral que predica. Por este motivo, que
gran parte de la critica haga una valoracion positiva del personaje de El diablo con faldas
mas intransigente, censor, malhumorado, y férreo defensor de la moral que expulsa a
Ramona de la sociedad “honrada”, es muy clarificador de la postura ideoldgica de dichos
criticos respecto al tema de la obra, considerando que es un buen sacerdote y que cumple
con su deber al tratar a Ramona tal y como la trata, respaldando su postura mediante sus
escritos.

Excepto en la critica de £/ Pais, las criticas opinan desfavorablemente sobre Ramona,
teniendo de ella y su circunstancia una vision distorsionada. En ABC se lee sobre ella que
es “mas infeliz que perversa, pero tocada del mismo demonio”, y que “de sus pecados la
absuelve cumplidamente el amor por un hijo, por el que ella decidié su proposito de
redimirse”. Si atendemos al argumento de El diablo con faldas, vemos que Ramona no
vuelve al pueblo a por la redencidon ni motivada por su hijo, sino que busca que la protejan
de Juanito Montiel para poder reunirse con el padre de su hijo sin incidentes y casarse
con ¢l

En La Epoca encontramos el siguiente resumen:

Eldiablo con faldas es un golpe mas, dado a la historia de las Magdalenas arrepentidas. Flora, después
de correrla en grande, y de muchas aventuras y desaventuras, busca como punto de salvacion la casa
del Padre Anselmo. [...] La oveja descarriada, que tiene —;y como no? — su corderito, vuelve al
redil, guiada por la palabra del buen pastor!®.

134 ALSINA, José. «Por los..., n° 8116.
135 FERNANDEZ VILLEGAS, Francisco (fdo. “Z.”), «Veladas...

35



La denominacion de Ramona como una “Magdalena arrepentida”, parte de la
asociacion de la Iglesia catélica de Maria Magdalena con la prostitucion, por lo que
Fernandez Villegas concibié a Ramona como una prostituta, aunque en realidad era una
manceba, algo muy diferente. Al mismo tiempo, este comentario peyorativo muestra que
el critico no ha tenido en cuenta la circunstancia de Ramona, pues su situacion se debe a
que fue proscrita por no casarse con su novio antes de ingresar en el penal. Por otra parte,
consideramos un tanto cinico opinar que la “corrié en grande”, tendiendo en cuenta las
penurias que tuvo que pasar la protagonista cuando le cerraron las puertas de todos los
trabajos bien vistos socialmente, y que sus acciones no derivan de su diversion y sus
deseos sexuales, sino de su necesidad de subsistencia y de la de su hijo. Fernandez
Villegas probablemente se fund6 una imagen estereotipada de la protagonista: una mujer
libertina que fue a la ciudad a satisfacer sus impulsos sexuales y que, tras pasar penurias,
vuelve arrepentida al confesionario; el libreto, como hemos visto, sugiere una
interpretacion distinta. Asociar a Ramona con la prostitucion y frivolizar su martirio es
no mostrar empatia ni consideracion por su situacion, y de alguna manera sugerir que su
circunstancia es merecida. De la critica de La Epoca también podemos destacar que
presenta a Ramona como una “oveja descarriada”, y a Anselmo como “el buen pastor”
que la devuelve “al redil”, mostrando jerarquias de grupos de poder y mostrando una
sociedad organizada en torno al orden moral religioso.

Llegados a este punto, creemos adecuado reproducir aqui la parte de la critica de E/

Globo que trata sobre Ramona. Dice asi:

[...] La lugarefia en cuestion, es una de las tantas que después de aprender & sufrir las miserias de los
pueblos, se revela (sic) de la humildad guiada por los [;gustos?] de la carne, flaca igual en Pedrusco
de la Sierra que en Paris. Estas primeras convulsiones del deseo satisfecho, la incitan 4 la [(harin..a?]
del placer, sirviéndola de pantalla el fruto habido del primer amor, abandonado de su padre porque la
justicia de los hombres le condeno, después de haber cometido un crimen de esos llamados ahora
pasionales para vestirlos con alguna ropa pero que, como todos los asesinatos se presentan ante las
conciencias honradas, en la mas repulsiva desnudez. Y esta pecadora cerril, que pudo defender la vida
del infortunado engendro criminal, volviendo al nido abandonado —que para el nuevo pajarillo era
jaula menor— lo encarcela en los vergonzosos lazos del vicio para probarse asi, que es una verdad el
dicho de las gentes cuando aseguran en cuestion de hacer cestos, que estriva (sic) en tener mimbres y
lugar. Segtn la fabula de la comedia estrenada anoche, la protagonista es especialista en el simil de la
referida ocupacion.

Asi los sucesos, la lugarefia transformada en una chorizon[tala?], sufre las consecuencias perentorias
de los unos y los otros “amigos”, y sabedora de que el presidio va & expulsar de si al primero de
aquellos, padre del tnico engendro tenido en la atolondrada vida liviana, octrrela cobijarse en el lugar
donde ella escapo, sin duda para no tener que reprocharse nada el uno y la otra, puesto que de la
deshonra vienen igual.
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Para que la ocurrencia sea mas original no elige la casa de sus padres, sino la del sefior cura, en donde
cae como una bomba, ruidosa, destrozante, sin piedad.

En este punto, logico era que la infeliz lugarefia demandase proteccion vestida con la modestia del
lugar, probando con la mayor suma de datos su arrepentimiento y vivos deseos de volver al bien, pero
esto no conviene para los contrastes en la escena, y la lugarefia se presenta al cura ataviada con las
frufruantes galas de la cocotte'®.

Antes de comentar el articulo, debemos apuntar que E/ Globo, periédico fundado en
1875, tenia como lema “Instruccion — moralidad — recreo”?’, lo que nos ayuda a
contextualizar el tono de la critica. Ximeno Ximénez, que es como firma el autor, también
estereotipo el personaje de Ramona. Toda la critica parece destinada a moralizar al lector
censurando el comportamiento de la protagonista, cuya concepcion de la misma es muy
sesgada. El punto de vista del autor es eminentemente moralista, incapaz de considerar
ninguna circunstancia atenuante al hecho de haber infringido el rigido codigo moral
aplicado a las mujeres. Esto no solo se percibe en lo referente a Ramona, sino también en
como considera el asesinato que cometié su novio: “como todos los asesinatos se
presentan ante las conciencias honradas, en la mas repulsiva desnudez”.

Del mismo modo que el critico de La Epoca, el escritor de El Globo considera que
Ramona se fue a Madrid a satisfacer sus deseos sexuales, y juzga vergonzosas todas sus
acciones sin considerar ninguno de los impedimentos que le puso la sociedad por el hecho
de haber tenido un hijo fuera del matrimonio, incluidos el hecho de ser repudiada por su
familia y por el parroco de su pueblo, lo que practicamente la condena al ostracismo.
Todas las acciones de Ramona son consideradas peyorativamente, desde irse del pueblo
(como rebelarse “de la humildad”), la mancebia, hasta ir vestida a casa del cura

inadecuadamente (“con las frufruantes galas de la cocotte!'*%”

). Para el autor, todas estas
acciones la van hundiendo cada vez mas en la vergilienza y la deshonra; de hecho, el autor
acusa a Ramona de encarcelar a su hijo “en los vergonzosos lazos del vicio”.

Las expresiones que utiliza para referir las motivaciones de Ramona también son
muy significativas de su postura, describiéndola como una mujer lasciva, “guiada por los

99 C6

gustos de la carne”, “una feligresa escapada del tranquilo redil”, “una «palotita?» que se

le fue [a Anselmo]”, especialista en la “cuestion de hacer cestos”, “cocotte”, etcétera. Al
9

mismo tiempo, las expresiones que se utilizan para referirse a Ramona, a su novio, o a su

hijo también son reprobatorias: “pecadora cerril”, “infortunado engendro criminal”,

136 XIMENEZ, Ximeno. «De ayer, en el teatro..., n° 11897.

137 ANONIMO 7 (editorial). «Nuestros propositos». EI Globo. Diario ilustrado. Madrid, afio I, n°1 (1 de abril
de 1875), p.1.

138 Prostituta de lujo en Francia durante el Segundo Imperio y la Belle Epoque.
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“padre del unico engendro tenido en la atolondrada vida liviana”, “chorizontala”, “de la
deshonra vienen igual”, “una bomba, ruidosa, destrozante, sin piedad”. En definitiva, esta
critica considera a Ramona, una mujer que ha tenido un hijo sin casarse, como inmoral y
ajena a las normas morales que rigen en la sociedad, y por lo tanto un elemento que altera
el orden publico y amenaza con pervertir a las personas que la rodean. Para el autor, todo
lo relacionado con ella estd marcado por el mismo signo, considerando a Ramona como
una apestada que debe ser aislada y repudiada por todos.

De todas las criticas del estreno, José Alsina, en El Pais, es el que més objetivamente

describe a los personajes, tanto a Anselmo como a Ramona:

A aquel pobre sefior [refiriéndose a Anselmo] se le «cuelay en casa la pecadora arrepentida, pidiéndole
ser amparada bajo el santo techo mientras su tltimo amante abandona la persecucion, y ella, la muy
sentimental, que reincidi6 en el pecado, por amor augusto de madre, espera al hombre primero y Unico,
que esta en presidio porque un dia hubo de defenderla!.

Para finalizar este apartado, comentaremos la siguiente fotografia (véase Imagen 1).

IMAGEN 1: Prado y Enrique en una recreacién de El diablo con faldas (1909)'4°,

139 ALSINA, José. «Por los..., n° 8116.
140 CIFUENTES, R. (fotografo). Extraido de CASTRO JIMENEZ, Antonio. Loreto Prado..., p. 126.
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La imagen anterior corresponde a una recreacion de El diablo con faldas, pero es
significativo indicar que esta recreacion no corresponde a ninguna de las escenas del
libreto; ninguna de las didascalias indica que Ramona se arrodilla e implora a Anselmo
con las manos en posicion de suplica. Por este motivo esta fotografia es significativa para
nuestro estudio, ya que el fotografo, o el encargado de organizar la fotografia, decidid
que Ramona debia posar suplicando a Anselmo que la ayude y que la absuelva. Esta
fotografia es otra forma mas de humillar al personaje de Ramona y de remarcar las
estructuras jerarquicas dominantes en la zarzuela y la dependencia de la protagonista
respecto a Anselmo y la Iglesia. La concepcion que refleja de los personajes principales
es un ejemplo de las posturas respecto a las mujeres, los hombres, y las jerarquias de

poder que comentaremos a continuacion.

7. Cuestiones de género y jerarquias en El diablo con faldas

En este apartado trasladamos los andlisis anteriores sobre la creacion y la recepcion,
también llamados niveles poiético y estésico en la estructura semidtica, a la obra musical
propiamente dicha, es decir, al nivel neutro de dicha estructura.

Ramona se presenta al publico como el diablo desde el titulo de la obra, de forma
similar a como se presenta a Mari Pepa en La Revoltosa. En el caso de El diablo con
faldas, Ramona es el diablo por ser considerada una mujer inmoral, lujuriosa e incitadora
al pecado; en el caso de La Revoltosa, Mari Pepa recibe este apelativo debido a que los
hombres del vecindario se trastornan por sus deseos de poseerla.

En el libreto de El diablo con faldas, Sinesio Delgado denomina a este personaje
como Flora, y solo sabemos su verdadero nombre por el didlogo de los personajes. No
hay que olvidar que “Flora de Salazar de Montiel de Monzén” es un seudéonimo que
inventa Juanito Montiel para esconder la deshonra de Ramona y amancebarse con ella,
por lo que denominar Flora a Ramona es ser complice en este intento de disfrazar las
acciones de Ramona, despersonalizarla, y convertirla en una propiedad.

Los primeros comentarios que recibimos de Ramona son de parte de su hermana
Martina (representando a toda su familia), y del cura Anselmo. Ambos se escandalizan
de su comportamiento durante los tltimos ocho afios y coinciden en que no debe volver
al pueblo para evitar que la deshonra caiga sobre todos ellos, tanto sobre la familia como

sobre el cura y el pueblo. Como hemos mencionado en el tercer epigrafe de este trabajo,
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la sociedad de inicios del siglo XX consideraba que una mujer que ha perdido la
virginidad fuera del matrimonio era un foco de inmoralidad, una deshonra, y una amenaza
contra el resto de la sociedad, y por lo tanto debia ser evitada a toda costa. De esta manera,
nuestra protagonista es repudiada por los dos grupos de poder principales que podian
acogerla: familia e Iglesia. Con estos dos grupos en contra, nunca podra vivir entre las
gentes del pueblo, pues Anselmo dice que aconsejard a todas las mujeres que huyan de
Ramona “como de la peste”.

Por otra parte, Ramona narra que, debido a su situacion, en la ciudad se le cerraron
todas las puertas, que nadie le daba trabajo y fue marginada. Una vez se difunde que ha
tenido un hijo fuera del matrimonio, es decir, que es una mujer deshonrada, la sociedad
“honrada” la aparta a un lado y la obliga indirectamente a subsistir de las unicas maneras
posibles: ser una manceba o una prostituta. A pesar de estar enamorada del padre de su
hijo y tener proyectos de matrimonio, la sociedad no le da més opciones de supervivencia
para ella y su hijo que juntarse indignamente con otros hombres, donde nos encontramos
con otro grupo de poder: Juanito Montiel.

Juanito Montiel es uno de tantos sefiores viejos adinerados estereotipados en el
género chico, encaprichados con mujeres jovenes y destinados siempre a interponerse
entre los amantes para acabar fracasando, pues segliin los valores compartidos por el
publico de este género, el amor es algo propio de la juventud e inevitablemente

141 Como hombre viejo

encaminado hacia el matrimonio, Unico fin aceptable del mismo
y pudiente, representa una posibilidad de subsistencia para Ramona y su hijo, pues puede
mantenerlos a cambio se satisfacer su libido; para mantener su imagen honrada de cara al
resto de la sociedad, debe esconder sus motivaciones lascivas para disfrazar sus apetitos
de honradez y decencia, por lo que decide ocultar el pasado de Ramona cambiando su
nombre. Por su comportamiento respecto a ella, vemos que para ¢l Ramona representa
una posesion, una adquisicion sobre la cual tiene todos los derechos. Montiel muestra su
bajeza y sus tendencias violentas contra Ramona en repetidas ocasiones: cuando a través
de los personajes sabemos que es capaz de cometer un crimen en casa de los padres de
Ramona, cuando en el trio en casa de Anselmo amenaza con matarla si no vuelve con él
porque sus conocidos rumorean y se rien de €1, y cuando ¢l y Varguitas intentan secuestrar

a Ramona a la fuerza, cogiéndola de los brazos (véanse las dos intervenciones de Montiel

mostradas mas abajo). Este tipo de violencia fisica contra las mujeres es habitual en el

141 SALAUN, S. «La mujer en las tablas..., p. 33.
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género chico, y podemos encontrarla en La Gran Via, Agua, azucarillos y aguardiente, o

en La Revoltosa, por poner solo algunos ejemplos.

Juanito Montiel. Yalo sé;
pero es que a mi costa
se rie la gente
y estoy en berlina
por esa imprudente,
que 6 muere a mis manos

6 vuelve conmigo.

[...]

Juanito Montiel. (Sujetandola por una muifieca).
Piensa, Florita, que esta nifiada
desacredita toda mi historia,

y si no vienes hago una hombrada

para que pagues la escapatoria.

Si Ramona no hubiese ido de noche a casa de sus padres, de improvisto y
desesperada, no los hubiera conmovido y estos no hubiesen aceptado que volviese. Si no
hubiera entrado a casa de Anselmo con su atuendo de ciudad y presentdndose como Flora,
este no la hubiese recibido (segliin sus propias palabras), y Ramona no habria podido
argumentar nada en su defensa. Ramona esta apelando a la empatia, las emociones y la
caridad de los dos grupos de poder iniciales, familia y religion, intentando que se
compadezcan de ella y la rescaten de su situacion desesperada; primero se dirige a la
familia, para que esta le ayude, como grupo de poder, a mediar con la religion, el grupo
principal de poder. Hay que afiadir que si estos dos grupos acceden a ayudarla es porque
se compadecen de ella, ya que si siguiesen sus codigos de conducta la hubiesen
abandonado a su suerte, pues tales eran sus intenciones. Sin misericordia, Ramona jamas
hubiese salido de la marginalidad, una situacion impuesta por la influencia moral de la
Iglesia respecto al pueblo, y que este reproduce despiadadamente.

El diablo con faldas nos muestra que, en la moral colectiva, el grupo jerarquico
principal es la Iglesia, del cual dependen todos los demas; este grupo de poder media en
todas las cuestiones que el Estado no puede controlar, por ser aspectos que no se regulan
mediante las leyes. Ninguna ley impedia a Ramona trabajar a pesar de tener un hijo

extramatrimonialmente, pero, sin embargo, la sociedad se lo impide por el codigo moral
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establecido y mantenido por la Iglesia. En este sentido, vemos como el poder espiritual
le gana terreno al poder temporal; las normas tacitas tienen mas poder que las escritas.

En el enfrentamiento entre Montiel y Anselmo, el primero debe ceder, ya que el cura
tiene de su parte a todo el pueblo, y puede movilizarlo contra ellos. Anselmo media entre
Ramona y su familia para dominar a este segundo grupo de poder, ya que la familia de
Ramona actuara tal y como dicte el cura. Por extension, el pueblo acatara las decisiones
morales de Anselmo, que actia de guia espiritual y censor de las conductas divergentes
de su dogma.

Al principio y final de la obra encontramos un coro de Hijas de Maria que pertenece,
segun la indicacidn escénica, “4 distintas clases sociales, sefioritas y mozas de pueblo,
pero todas tienen mantilla en la cabeza 6 sobre los hombros™; este hecho es un simbolo
de que el poder de la Iglesia estd por encima de las clases sociales, abarcandolas a todas
bajo sus preceptos morales. De hecho, Claudio censura que Martina no sea muy religiosa
por no pertenecer a las Hijas de Maria, y Anselmo la excusa diciendo que “todo lo que la
pasa me lo consulta, y eso prueba que tiene fe en el Sefior y en sus ministros”.

Por ultimo, mencionar la resolucion del conflicto, que termina cuando Anselmo
decide absolver a Ramona de sus pecados, y permite su reinsercion en la sociedad so6lo
mediante su adhesion a las Hijas de Maria; sin el beneplacito de Anselmo, Ramona
hubiese tenido que irse del pueblo y subsistir como hubiese podido.

En el nombrado coro de Hijas de Maria encontramos otras cuestiones de género. La
plegaria a Maria correspondiente a los ochos primeros versos, que originan y clausuran
la zarzuela, son de José Zorrilla'*?; estos versos se incorporan de forma intencionada y
con un mensaje inequivoco. El simbolismo es evidente: se invoca a Maria, simbolo de
virginidad, pureza, y abnegacion para evitar que el mal interfiera en la rectitud moral de
las mujeres. Ese es el ideal de mujer que destifie la obra: madre, mujer fiel, casta, sumisa,
y dedicada en cuerpo y alma a su familia y a la fe.

En la parte del coro escrita por Sinesio Delgado vemos como las mujeres se dedican
a chismorrear sobre otras mujeres del pueblo, en concreto de Teresa, mujer del alcalde, y
Tadea, la sacristana, aprovechando los momentos en los que Tadea no estd en escena para
criticarla. En contraposicion a la plegaria a Maria, estos didlogos muestran que ambas
mujeres han sido infieles a sus maridos, y que el adulterio esta presente entre las familias

“honradas”, en ambos casos por culpa de la falta de castidad de Teresa y Tadea; al mismo

142 ZORRILLA, José; GARCIA DE QUEVEDO, José. Maria, corona poética de la virgen. Madrid, Imprenta
que fue de Operarios, 1849, p. 62.
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tiempo, estas conversaciones dan una imagen estereotipada de las mujeres, que

aprovechan cualquier oportunidad para criticar a las que no estan presentes.

Unas. Sique ha estado chusco Unas.  Siempre ha sido muy libre la sacristana

lo de la alcaldesa. Otras. Y ha pecado de fragil y casquivana.
Otras. Como que al alcalde Unas. Si que ha pecado siempre.

le dio un torozon, Otras. Siempre ha pecado.

y estd desde anoche Todas. jTenia que pasarla

la pobre Teresa lo que ha pasado!

casi moribunda Unas. Parece mentira que tenga partido,

de sofocacion. porque es desgarbada y es sosa y es fea.

Otras. jPues anda, que cuando lo sepa el marido!
Unas. No importa.
Moza 1* jSilencio, que viene Tadea!

Tadea, de forma similar, también habla mal de Martina en la escena en la que
coinciden, diciendo en un aparte: “No me la da & mi esta lagarta. Por dinero viene”. El
didlogo entre Tadea y Martina es cordial, por lo que este aparte en el que se critica a
Martina contribuye a la vision peyorativa de las mujeres que se observa en el coro de
Hijas de Maria. Por otra parte, en la 2 escena, en un dialogo mantenido entre Anselmo y
Teresa la sacristana, esta le dice a Anselmo que su sobrino huye de las mujeres como del

fuego, a lo que Anselmo responde:

Hace bien, Tadea; y perdona que te lo diga. Las mujeres, desde Eva hasta Teresa la sacristana, han
sido siempre la causa de la perdicion de los hombres, desde Adan hasta el sefior alcalde!**.

Esta intervencion de Anselmo muestra de forma transparente el mensaje que se
desprende de la obra, ya que todas las mujeres que aparecen en la zarzuela reciben
comentarios peyorativos o se muestran de forma negativa: Ramona, Martina, Teresa (la
mujer que ha sido infiel a su marido el alcalde), Tadea (también ha sido infiel a su
marido), e incluso las Hijas de Maria (a las que se muestra chismorreando y vituperando
a otras mujeres). En cambio, el inico personaje masculino que recibe algiin comentario
negativo es Juanito Montiel, el sefior viejo con el que se amanceba Ramona, y esto es asi
porque es considerado como el elemento hostil de la trama y el obstaculo por el cual
Ramona no puede juntarse pacificamente con su novio y casarse con ¢l. Este punto de
vista parece estar destinado a agradar al publico del género chico, un publico

eminentemente masculino.

143 DELGADO, S., El diablo con...,p. 11.
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En El diablo con faldas, la sexualidad de la mujer es siempre motivo de escandalo,
siendo el eje central de la trama; no obstante, esta zarzuela muestra dicha sexualidad
desde otro punto de vista distinto al sicaliptico: mientras que las obras sicalipticas como
Ni frio ni calor aluden al apetito sexual masculino mediante exhibiciones de mujeres y
dobles sentidos, en El diablo con faldas la sexualidad de la mujer es el trasfondo que da
pie a toda la accion, pero sin hacer alusion directa a esta y mostrandola como una
desviacion de la moral y necesitando de la religion para corregirse. De esta manera,
encontramos en El diablo con faldas un claro ejemplo de los propdsitos de Sinesio
Delgado de reformar tanto el género chico como el publico sicaliptico, en un intento de
reconducir el género por vias mas literarias y menos vodevilescas.

A pesar de la concepcion negativa de las mujeres que destila la obra, en E/ diablo
con faldas hay, irbnicamente, quince personajes femeninos frente a los cuatro masculinos
(Anselmo, Claudio, Juanito Montiel y Varguitas). En la siguiente fotografia (véase
Imagen 2), perteneciente al estreno en Madrid, podemos observar que el coro de Hijas de
Maria se componia de doce mujeres, a las que hay que afiadir los personajes de Tadea,
Martina, y Ramona. Al margen del mensaje de la zarzuela, es evidente que peso de la
trama y de la representacion recae en las mujeres, aunque sus personajes sean

desprestigiados en escena constantemente.

IMAGEN 2. Fotografia del estreno de El diablo con faldas en ABC, 4 de noviembre de 19094,

144 CIFUENTES, R., «Escena final.. ., p. 3.
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7.1 Estructura sonora y aspectos semioticos

El diablo con faldas consta de cuatro nimeros musicales, siendo el 4° una repeticion
del 1°. Estan distribuidos en la zarzuela de la siguiente forma:

- N°1: Coro de Hijas de Maria. Escena 1.

- N°2: Duo de Flora y Claudio. Escena 6.

- N°3: Trio de Flora, Montiel y Varguitas. Escena 9.

- N°4: Final (Coro de Hijas de Maria). Escena 12.

7.1.1 N°1: Coro de Hijas de Maria

El 1° nimero, y la repeticion de este como 4°, constituyen el inicio y final de la
zarzuela, siendo el altimo una version reducida a modo de conclusion; al comienzo de la
zarzuela, y antes de que cante el coro, veintisiete compases instrumentales sirven de
preludio/obertura mientras se levanta el telon. Al margen de los aspectos simbolicos, que
comentaremos mas adelante, la repeticion del material musical al empezar y al acabar la
zarzuela confiere a esta mucha coherencia estructural, ya que el publico reconoceria
facilmente la repeticion de la 1* escena como aviso del fin de la obra, enfatizando el
desenlace de la historia y preparando a los espectadores para los aplausos. Es una manera
de constatar que, al final de E! diablo con faldas, los conflictos han sido resueltos y todo
ha vuelto a la normalidad previa al drama.

Como indica el libreto, los ocho primeros versos de este nimero —que son los tnicos
que se cantan al repetirlo como final de la zarzuela— pertenecen a una estrofa de
Plegaria, del poemario religioso de José Zorrilla Maria, corona poética de la virgen.

Dicen asi:

Maria, cuyo nombre
COMO conjuro santo
ahuyenta con espanto
la safia de Luzbel,
escribeme en el pecho
tu nombre omnipotente,
porque jamas intente
aposentarse en é1'43,

145 7ORRILLA, J.; Maria, corona..., p. 62.
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No es fortuito que estos versos inicien y clausuren la obra, y su gran valor simbolico
preludia al principio —y recuerda al final— el modelo ideal de mujer defendido durante la
zarzuela: la virgen Maria. E/ diablo con faldas comienza y termina cuando todavia no
hay conflictos en escena o cuando ya se han resuelto, y no es gratuito que estos momentos
de distension estén puestos en musica como una plegaria a Maria, pues esta estructura
asocia claramente el reposo y la tranquilidad de la vida de las mujeres con la religion. Por
estos motivos, comenzar y terminar la obra pidiendo la proteccion de Maria es un modo
de rogar para que ésta ayude a las mujeres a ser castas y abnegadas, huyendo de “la safia
de Luzbel”, es decir, de los comportamientos amorales y perniciosos.

La moraleja de la historia es: las mujeres que no siguen los preceptos de la fe,
aceptados tacitamente por la sociedad, y ceden al deseo sexual, acaban viviendo
situaciones rocambolescas llenas de peligros, desgracias y dolor; en otras palabras:
desviarse de la moral establecida equivale a la perdicion, una moraleja que Delgado
podria haber querido transmitir al publico del género sicaliptico. Ramona no es el unico
ejemplo que tenemos de este mensaje, como veremos a continuacion.

Como hemos comentado en el apartado dedicado al estudio del libreto, en el 1°
numero los versos que no son de Zorrilla pertenecen a Delgado, y corresponden al
chismorreo de las Hijas de Maria, que hablan de las infidelidades acontecidas en el pueblo
echando siempre la culpa a las mujeres. De esta manera, la accion pasa drasticamente de
pedir la proteccion de Maria a comentar el pecado, pero con la particularidad de que son
las mujeres —en concreto la mujer del alcalde y Teresa la sacristana— las responsables de
las infidelidades; en estos comentarios los varones quedan eximidos de culpa, siendo las
hembras el elemento pecaminoso y recayendo en ellas la culpa. Respecto a la parte de la
plegaria, que toma a Maria como modelo, la parte de los chismorreos concibe a la mujer
como Eva, la tentadora del hombre y provocadora del pecado original; el comentario de
Anselmo de la 2% escena en el que dice que “desde Eva hasta Teresa la sacristana, han
sido siempre la causa de la perdicion de los hombres”, refuerza esta asociacion. Como es
de esperar, esta parte de habladurias y chismes no se repite en el 4° nimero, y en este 1°
su funciodn es anticipar el tema de fondo de la zarzuela: la amoralidad de las mujeres.

Por otra parte, Ramona salva su situacion por intercesion del cura Anselmo, y redime
sus pecados y vuelve a ser aceptada en la sociedad cuando este la incluye dentro del coro
de Hijas de Maria al final de la obra, lo que dota de mas sentido a la estructura musical

antes descrita: ademas de para evitar los comportamientos amorales, cantar plegarias a
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Maria también sirve para purgar el pecado y devolver a las mujeres amorales a la sociedad
“honrada”.

En cuanto a la musica del 1° y 4° nimero, la introduccién y los ocho versos de la
plegaria de Zorrilla tienen como tempo Allegretto moderato y un compas ternario en Do
mayor, con valores largos /egafo con fenuto y una instrumentacién elaborada, con
alternancias entre las flautas y el resto de viento madera y trompas, e intervenciones
esporadicas de trombones; el coro canta esta parte a dos voces homorritmicas, con una
melodia elaborada (teniendo en cuenta la poca formacién en canto de la mayoria de las
cantantes del género chico!#®). En adicion, Chapi incluyé la acotacion “Con tonillo
mongil”, lo que es una declaracion de intenciones acerca de la seriedad y solemnidad que

pretendia darle a este fragmento (véase Ejemplo 1).

Allegretto moderato
(con tonillo mongil)
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EJEMPLO 1. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 1, n°l, cc. 27-35 (reduccion propia).

En contraposicion, para la parte dedicada al chismorreo la partitura presenta un

tempo Allegro vivace, un compas cuaternario en La menor, valores breves y pizzicati en

146 SALAUN, S. «Las mujeres en los escenarios... pp. 74-75.
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la cuerda, una instrumentacion mucho mas sencilla con oboe doblando la voz, flauta y
flautin con valores de corchea acentuados y con mordentes, y articulacion staccato y
acentuada en los pulsos fuertes del compas. El coro se divide en dos partes para establecer
un didlogo, con melodias silabicas en base a sucesiones de notas a la misma altura, casi
hablado. Todo esto, afiadido a la indicacion “naturalmente y con gracia”, crea un contraste
entre la solemnidad de la plegaria y lo “chabacano” del chismorreo y del tema de
conversacion, mostrando un estilo compositivo mas ligero y frivolo para este tema que
para la plegaria (véase Ejemplo 2). En adicidon, debemos apuntar que este didlogo se
mantiene a escondidas en los intervalos en los que Teresa, la sacristana, sale de escena;
cuando vuelve a entrar las Hijas de Maria retoman el estilo elaborado de la plegaria
(aunque sobre versos de Delgado), y cuando Teresa vuelve a salir chismorrean sobre ella

en el otro estilo mas ligero.

Allegro vivace

(naturalmente y con gracia)
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EJEMPLO 2. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 1, n°l, cc. 53-57 (reduccion propia).

La intencion de estos dos estilos contrastantes es clara: aportar seriedad y
majestuosidad al asunto religioso y ligereza y frivolidad al popular. El publico masculino

tal vez viera como algo comico que las mujeres se pusiesen a chismorrear en los intervalos
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en los que nadie las vigilara, y también que en mitad de una plegaria hablasen a
escondidas sobre las infidelidades de otras mujeres del pueblo, censurandolas. Por tltimo,
no queremos dejar este comentario sobre el 1° nimero sin apuntar que el chismorreo de
las Hijas de Maria participa de un topico sexista seglin el cual las mujeres chismorrean
entre ellas y critican a otras mujeres cuando tienen la oportunidad de hacerlo a escondidas,

recurso que sirve a Delgado para vaticinar el tema de la obra.

7.1.2 N°2: Duo de Flora y Claudio

El 2° nimero es un duo entre Flora/Ramona y Claudio, sobrino del cura Anselmo y
futuro seminarista. Esta es la primera vez que aparece el personaje protagonista en escena;
durante las cinco escenas precedentes, Delgado construye la reputacion de Ramona para
crear intriga y expectacion en el publico, y que este tenga curiosidad por recibir al “diablo
con faldas”. Entre estas cinco escenas iniciales encontramos el coro de Hijas de Maria —
que comentan al final de sus chismorreos que la noche pasada llegd una desconocida al
pueblo (presumiblemente Ramona)—, y el didlogo entre Martina (hermana de Ramona) y
Anselmo, que preparan a la audiencia para recibir a una “revoltosa” que va a
desestabilizar la vida del pueblo. Se crea de esta manera un crescendo progresivo desde
los aspectos simbolicos religiosos del coro del 1° nimero ya comentados, los chismorreos
del mismo niimero que vaticinan el tema de fondo de la zarzuela, el comentario del coro
de la llegada de una desconocida al pueblo, el didlogo entre Martina y Anselmo —que
también va in crescendo contando la trayectoria de Ramona en la ciudad hasta que
sabemos que esta en la puerta de casa del cura— y la entrada de Ramona en el drama
cantando un dio y provocando un escandalo con el sobrino del cura. Por todo lo anterior,
la aparicion de la protagonista en escena vestida “con lujo estrepitoso y llamativo, como
de quien tira el dinero 4 tontas y 4 locas” tendria un impacto visual y dramaturgico
importante en el publico (véase imagen 3), maxime considerando que su aparicioén en

escena viene acompafiada de musica.
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IMAGEN 3: Prado y Chicote en una recreacion de El diablo con faldas, en Comedias y

Comediantes, 15 de noviembre de 1909'%.

Para destacar todavia mas la aparicion de Ramona, Chapi la hace presentarse con la

siguiente melodia:
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EJEMPLO 3. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 6, n°2, cc. 20-24.

Como podemos ver, en este fragmento la voz esta doblada por el oboe y acompafiada
por los clarinetes y el fagot. Cabe destacar que antes y después de esta intervencion las

voces estan acompafiadas unicamente por la cuerda, lo que crea un contraste timbrico que

147 ALONSO (fotografo). «El diablo ...
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remarca la presentacion de Ramona; en adicion, esta frase difiere sustancialmente en
cuanto a la longitud, ritmo, y disefio melddico con las precedentes y consecuentes, ya que
las melodias que canta Claudio tienen un caracter mas sosegado. Todo lo anterior
contribuye a la efectiva resolucion de la intriga y el suspense que se ha ido generando
alrededor del personaje de Ramona desde el principio de la zarzuela, mostrando una
personalidad resuelta, ligera y desenfadada.

Al presentarnos a Ramona con esta melodia fluida, Chapi parece atribuir un caracter
frivolo a la protagonista, siguiendo la reputacion que se traza sobre ella en las escenas
precedentes. No obstante, a pesar de que esta melodia contribuye a la construccion del
personaje protagonista, esta primera toma de contacto con Ramona contrasta con la
congoja y el llanto desconsolado que supuestamente hizo que su padre la aceptase en su
casa la noche anterior.

Para remarcar la presentacion del personaje y dejar claro de quién se trata, Delgado
introduce unos didlogos breves entre los dos actores. Chapi puso musica a estos didlogos
con dos melodias imitativas en el mismo estilo ligero y 4gil que la melodia de
presentacion de Ramona, remarcando asi el caracter frivolo atribuido a la protagonista

(véase Ejemplo 4).

Flora

Claudio

(Flo-ri-tadi-ce us - té? iQué nom-bre mas bo-ni-to!

\a:ﬁ* o

R

‘V r ‘

K1)
L)
dhY
ESS

i

L]

~e

O T uf
PRSI Few p Zes g
r

Vn. 11, Vla., Vc., Cb.

EJEMPLO 4. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 6, n°2, cc. 24-28 (reduccién propia).

El resto de la conversacion entre ambos presenta un estilo mas sobrio y mondtono,
encontrando en muchos fragmentos melodias silabicas sobre notas repetidas; esta
monotonia responde al caracter de Claudio, el sobrino del cura aspirante a seminarista.

Esta monotonia se rompe conforme se acerca el climax del namero, que es la seduccion
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de Ramona a Claudio cuando estd poniendo a prueba su vocacion. Dentro de la trama
argumental, este hecho contribuye a ratificar la reputacion que se ha construido durante
el dialogo de Martina y Anselmo, y segun la cual Ramona seria un peligro para la paz del
pueblo; no obstante, antes de este dio ya tenemos indicios de las dudas de Claudio sobre
su vocacion, ya que en la 2* escena muestra mucho interés por las Hijas de Maria hablando
con dobles sentidos sobre ellas (aunque Tadea y Anselmo digan que en realidad huye de
las mujeres), y hace comentarios sobre que Martina no le gusta (aunque disimula diciendo
que no le gusta que no sea muy religiosa) y valorando su aspecto en un aparte cuando esta
aparece en escena.

El caracter jovial de Ramona vuelve a aparecer en dos melodias de caracter similar a
la melodia de presentacion, en cuanto a que contrasta con la musica precedente y a que
son agiles y fluidas. No obstante, en esta ocasion la instrumentacion alterna los vientos y
la cuerda, con la melodia doblada alternada entre el oboe y el violin y acompafiada entre

clarinete, fagot, y la cuerda, de forma partida (véanse Ejemplo 5 y Ejemplo 6).
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EJEMPLO 5. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 6, n°2, cc. 71-75 (reduccidn propia).
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EJEMPLO 6. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 6, n°2, cc. 118-122 (reduccién propia).
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El escandalo entre Ramona y Claudio antes mencionado se refiere a que Anselmo los
sorprende cuando ambos estan con las manos entrelazadas y riendo, “primero ¢l con risita
cortada, de satisfaccion comprimida y ella con un dejo de burla. Después los dos con
alegria franca, acabando asi el duo”. Puede parecer que esta escena traiciona las
intenciones de Ramona de casarse con sunovio y volver a la vida honrada, y que interfiera
con su discurso de que solo se amancebd con otros hombres por la supervivencia de su
hijo, y que todo esto afecte a la credibilidad del personaje; no obstante, y dejando al
margen su supuesta fama difundida por Martina y Anselmo, en esta escena se muestra
que Ramona es una mujer desenfadada y jovial que no comparte el cédigo moral de
conducta establecido y el consecuente recato, y en ningun momento del diio se transluce
que Ramona sienta atraccion o deseo por Claudio. En la escena 7, que es la que sigue

después del dio, se trata de reestablecer la trayectoria del personaje mediante el siguiente

dialogo:

Flor. Usted no me conoce, /verdad, sefior cura?

Ans. Si, sefiora.

Flor. iComo! ;Me recuerda usted todavia? ;Y yo que crei que estaba tan cambiada!

Ans. No sé si habra usted cambiado 6 no; pero tal como esta usted ahora la conoce cualquiera.

Flor. (S1? (Quién soy?

Ans. Una... Perdone usted; mi caracter sacerdotal no me permite decir la palabra.
(Flora se pone en pie)

Flor. jQué! (Ha pensado usted mal de mi porque me reia de la cara que ponia el chico? Pero
seflor, ;es que es pecado ser alegre?

Ans. Seglin como se entienda.

Flor. Pues mire usted, yo soy muy alegre y eso no quita para que sea también muy desgraciada.

7.1.3 N°3: Trio de Flora, Montiel y Varguitas

Este niimero tiene cuatro secciones tematicas: la recomendacion de Varguitas a
Montiel de que sea sensato y se olvide de Ramona, la declaracion de intenciones de
Montiel: llevar a Ramona consigo o matarla, la entrada en escena de Ramona y la disputa
con Montiel, y la pelea de los tres cuando intentan secuestrar a Ramona.

La mayor parte del nimero, hasta que empieza el conflicto entre Ramona y Montiel,
tiene un aire desenfadado, ligero, y casi comico: el tempo es Allegretto en compds 2/4, la
tonalidad mayor con preponderancia de armonias de tonica y dominante, la cuerda toca
valores breves en pizzicato y clarinetes y fagots en staccato, las melodias son

generalmente silabicas sobre notas repetidas a la misma altura, y son frecuentes las
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figuraciones de adorno rapidas en el violin primero y oboe o clarinete, describiendo

arpegios ascendentes o tresillos que adornan la melodia (véase Ejemplo 7).

Allegretto
9 A Mon. Var. Mon.
A NN A A \ I A A A \ \
Monﬁ'ely o () ) \‘ N N \‘ \‘ i.} g}!\‘ 5 i i\ \‘ \‘ i \‘ h - ‘!\\ }
Varguitas 29.8) ; I I — I
(Sa-bes lo que te d - go? Na - daha-staa - ho - ra. iQuea -
Ob., Vn. 1

, e BmR e B

5

e
—o| || e
-

G
m7

N ~e
-

e
-
-

G

S = r
Vn. 11, Vla,, Ve., Cb
13
/) A i A i —h K K —1 T ]
} ¥ b i I —— i - I ] fo - . rd |
'i I 'V \' 1
¥ qui me hue-lea e - lla! jQuea - quies - td Flo - ra!
9 T | e i ﬁ —— A 1 \A\ 1 o —
I I @ @ T qd e
eSS SR
v ‘Q y ‘Q Y £ Y t Y J v NI
SEET 5 . = — :
i r ! r ‘ r !

EJEMPLO 7. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 9, n°3, cc. 9-16 (reduccidn propia).

Este estilo musical se utiliza para la intervencion principal de Varguitas, que intenta
convencer a Montiel para que abandone a Ramona y la deje ir, evitindose problemas. De
esta manera, los razonamientos de Varguitas se acompafian con una melodia estable,
aunque ligera y un tanto parddica, pues, aunque sus palabras reflejen sensatez, sabemos
que es un lacayo de Montiel y que su presencia en escena es ridicula y hostil a partes
iguales, dadas las formas con las que se expresa al hablar con Tadea y Claudio.

A pesar del caracter ligero de la musica, en este nimero conocemos la intencion de
Montiel de matar a Ramona, presenciamos las amenazas de muerte de este (“si no vienes
hago una hombrada para que pagues la escapatoria”), el intento de secuestro de Ramona,
y el forcejeo y pelea de esta con sus agresores. La dureza de la accion de la escena no
corresponde con las caracteristicas de la musica, la cual influye directamente en cémo
concibe el publico la violencia de género que tiene lugar en el escenario; frivolizando el
ambiente mediante la musica, el mensaje que reciben los espectadores se comprende de

forma diametralmente distinta a los hechos: de un acto agresivo, irrespetuoso e invasor,
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a una situacidon cémica, sin seriedad, importancia, ni consecuencias. Con esta musica
ligera y frivola, Chapi resta importancia a estos sucesos, y asi es como el publico
entenderia esta escena, como un acto cdmico y surrealista en el que un viejo “que procura
disimular la edad” y su lacayo “vestido de torero de invierno muy jacarandoso y muy
terne” intentan conseguir satisfacer el orgullo y la lascivia del viejo secuestrando a su

manceba huida (véase Imagen 4).

T8 (4

IMAGEN 4: Fotografia del estreno en Madrid de EI diablo con faldas, en Comedias y Comediantes,
15 de noviembre de 190948,

Como afirma Salaiin, en el género chico se promulga la idea de que el amor es algo
propio de la juventud, ya que se considera que el unico fin adecuado del mismo es el
matrimonio y los hijos; por este motivo los personajes viejos que se interponen entre los
amantes, un estereotipo del género, suelen ser ridiculizados en escena y censurados o
vistos con malos ojos por el publico, pues intentan desempenar un rol distinto a los
comportamientos esperados en un hombre de edad avanzada'#’. La musica de este nimero
contribuye a la ridiculizaciéon de Montiel cuando declara sus intenciones a Varguitas: hay
un cambio de tono de Fa mayor a Re mayor, un tono contrastante con Fa mayor, y Chapi
cambia la acentuacion del compds, recayendo esta a contratiempo; en adicion, la

acentuacion del texto no concuerda con la de la orquesta, creando una sensacion de cojera

148 CIFUENTES, R. (fotografo) «Una escena...
149 SALAUN, S. «La mujer en las tablas... pp. 30-32.
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o de que algo esta fuera de lugar. El fragmento musical de Varguitas, mas estable en
ritmos y en acentos, permite relacionar las palabras sensatas del cantante con la
estabilidad musical; en cambio, la seccidon de Montiel contrasta en tonalidad, en los ritmos
acentuados a contratiempo, y con los acentos textuales desparejos con la orquesta, lo que
dota al personaje viejo con una sensacion de inconsistencia y una cierta indeterminacion,

reforzando la idea negativa que de ¢l tendria el publico (véase Ejemplo 8).
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EJEMPLO 8. Ruperto Chapi: El diablo con faldas, escena 9, n°3, cc. 64-68 (reduccion propia).

Mas adelante, en este mismo niimero, encontramos la amenaza de Montiel a Ramona
mientras la sujeta por la mufieca. La musica que acompafia esta accion es una progresion
ascendente por segundas mayores desde Fa mayor a Si mayor para modular a Re mayor
mediante dominantes secundarias; destacan en esta progresion los movimientos
cromaticos de la melodia y la cuerda, y una figuracion del violin I que favorece la
percepcion de la progresion (véase Ejemplo 9). Esta progresion con cromatismos
pretende acompaiiar la violencia —tanto fisica como verbal— y la tension que se desprende
de la accidn, creando una acumulacion de presion que se rompe drasticamente cuando

Ramona se burla de las amenazas de su agresor.
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(Sujetandola por una muiieca)
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EJEMPLO 9. Ruperto Chapi: EI diablo con faldas, escena 9, n°3, cc. 114-122 (reduccién propia).
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A pesar de la gravedad de los hechos representados en escena, la intervencion de
Ramona tras la amenaza de Montiel también contribuye a quitarle importancia a los
agravios sufridos, ya que esta se burla de ¢l y sus amenazas ignorandolas. Para acompanar
la burla de Ramona y crear contraste con la seccion anterior, Chapi utiliza uno de los
recursos que ya habia utilizado entre la intervencion de Varguitas y Montiel: el contraste
tonal de Fa mayor y Re mayor; en este caso, la amenaza de Montiel comienza en Fa
mayor, y la réplica de Ramona esta en Re mayor. No obstante, en esta ocasion el contraste
tonal no es tan acentuado, al estar precedido por una progresion diatdnica y un enlace por
dominantes secundarias. Al margen de lo anterior, la respuesta musical de Ramona
destaca por su indiferencia, ya que retoma el motivo musical que ya habiamos escuchado
al principio de la conversacion entre Ramona y Montiel, como si la protagonista no se
hubiese visto afectada por las palabras de Montiel y no les hubiese hecho caso; de esta
manera, la tension creada durante la amenaza de Montiel no queda resuelta, sino que es

ignorada tanto literaria como musicalmente (véase Ejemplo 10).
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EJEMPLO 10. Ruperto Chapi: EI diablo con faldas, escena 9, n°3, cc. 130-138 (reduccion).

Cuando ambos la sujetan por los brazos, Ramona “con un esfuerzo violento se separa
de ambos y corre a parapetarse entre la mesa y la libreria”. Es entonces cuando el tempo
cambia de Allegretto a Vivo, el compas de 3/8 a 2/4, y entra el tutti orquestal con
cromatismos a unisono, acentuados, y ff, enmarcando el enfrentamiento de Ramona con
sus secuestradores; desde este momento hasta el final, la tension va en aumento
acompafiando la pelea final de los tres personajes mediante mayor densidad orquestal,
aumento de tempo, y trémolos. La melodia correspondiente al desafio de Ramona a sus
agresores es una escala cromatica ascendente de Re a Do, con la cuerda Uinicamente
tocando en el primer pulso de cada compas cuando canta Ramona y el futti orquestal
enfatizando a unisono la tension de la situacion entre sus frases. En comparacion a la
amenaza de Montiel, que es escuchada con burla e indiferencia por Ramona, el desafio
de esta no es ridiculizado ni tomado a la ligera por sus agresores, acabando este numero
en una batalla en la que Ramona se defiende haciendo “una trinchera con la mesa y el
sillén, y cuando los hombres quieren acercarse descarga sobre ellos una lluvia de libros
de la mesa y del estante”. Aunque la accion sugiere una musica dramatica que concuerde
con la pelea, Chapi la concibié como una escena comica, al tener lugar en casa del cura
y utilizando sus libros como armas arrojadizas; por este motivo el trio concluye con una

cadencia en modo mayor, mostrando la parte comica del conflicto en lugar de la seria.
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8. Conclusiones

Sinesio Delgado, cuya tendencia reformista del género chico era reconocida por

criticos como Alsina y Caramanchel'>°

, presentd en E! diablo con faldas un intento de
hibridar las modas sicalipticas con el género chico tradicional, al mismo tiempo que
ofrecer una moraleja que censurase los comportamientos inmorales femeninos; para ello
escogid la sexualidad femenina como tema de fondo pero insertandola en una trama
moralista siguiendo los preceptos morales catolicos y conservadores, utilizando las
situaciones contrastantes y los dobles sentidos para hacer comedia —forma de humor
comun en el género sicaliptico—, y evitando exhibir partes del cuerpo femenino en escena
como forma de ocio. Debido a esta postura, encontramos en su obra una estructura
narrativa clasica con planteamiento — nudo — desenlace, y una moraleja que pretende que
el espectador reciba algo mas que el simple entretenimiento!>!. Ruperto Chapi, uno de los
principales compositores del género chico, compartia con Delgado este intento de
dignificacion de un género que estaba en decadencia desde principios del siglo XX, lo
que puede deducirse de la colaboracion conjunta de ambos autores en las zarzuelas
reformistas de Sinesio Delgado. La colaboracion entre ambos autores puede
comprenderse desde un nivel de simpatia personal y profesional por su colaboracion
conjunta en proyectos como el Teatro Apolo, la Sociedad General de Autores, y el
proyecto del Teatro Lirico, y también como los frutos de unos planteamientos artisticos
comunes de tendencias reformistas!>2.

El contraste entre las zarzuelas programadas el 3 de noviembre de 1909 en el Teatro
Comico y El diablo con faldas muestra similitudes y discrepancias que condicionaron su
aceptacion o rechazo por parte del publico. En la programacion de dicho teatro
encontramos dos tipos de obras: las que contienen sicalipsis (Las mil y pico de noches,
Ni frio ni calor) y las que no (La leyenda del monje, El diablo con faldas). En la época
en la que se estrend El diablo con faldas el género chico estaba en decadencia, y el género
infimo en auge, lo que generd dos tipos de horizontes de expectativas: el publico
partidario de la sicalipsis —relativamente nueva—, y el partidario de otra forma de
espectaculo escénico — lirico mas tradicional'>?; entre este Giltimo grupo encontrariamos

a los autores de las once criticas al estreno, ya que, aunque la critica de José Alsina en E/

150 Cf. notas 49 y 99 supra.
151 Cf. epigrafe 4 supra.

152 Cf. epigrafe 2 supra.

153 Cf. epirafe 5 supra.
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Pais es negativa, hemos visto que en la critica al estreno de Sanson y Dalila'>* loaba el
intento reformista de Sinesio Delgado y lo calificaba como uno de los autores comicos de
mas talento'>.

Estos dos horizontes de expectativas se translucen también en las criticas de
Comedias y Comediantes y El Globo, que afirman que un sector del publico mostr6 su
descontento y protestd debido a la ausencia de sicalipsis en la obra, lo que puede
explicarse como una distancia estética respecto a su horizonte de expectativas; este
choque entre los dos horizontes de expectativas presentes en el Teatro Comico el 3 de
noviembre de 1909 es el que motivo las protestas en el estreno y su contra-reaccion por
parte de los partidarios de El diablo con faldas, como refiere el critico de El Liberal’”".

A pesar de las discrepancias sobre la sicalipsis, El diablo con faldas puede
considerarse una obra de degustacion para el publico del Teatro Cémico del 3 de
noviembre de 1909'%7, ya que la mayoria de sus elementos estan estereotipados y aparecen
en otras obras del género, tengan o no sicalipsis: sus personajes (la joven libertina, el
novio criminal, el cura moralista e intransigente, el sobrino joven y lascivo, el viejo rico
violento y ridiculamente lascivo, el lacayo violento, etcétera), el tipico conflicto amoroso
entre dos jovenes debido a un viejo rico que se interpone, las tramas enrevesadas y los
malentendidos y embrollos derivados de esta accidon (como la historia de Ramona en la
ciudad, su duo con Claudio, y el plan de Ramona para reunirse con su novio), los dobles
sentidos como forma de humor (como los didlogos entre Ramona y Anselmo), y la
resolucion satisfactoria del conflicto durante la accion, en este caso por intercesion de un

)!38. Por todo lo anterior, la obra no tiene mucha distancia

poder mayor (el cura Anselmo
estética respecto a su argumento y los horizontes de expectativas del publico del Comico,
por ser sus elementos similares a los de las otras zarzuelas representadas.

En el plano musical, La leyenda del monje se representaba en Teatro Cémico desde
agosto de 1909, por lo que su publico estaria familiarizado con el estilo musical de Chapi.
Ademas, aunque esta obra no se hubiese estado representando en dicho teatro, la musica
del compositor de Margarita la tornera era archiconocida en Madrid, y las criticas

siempre favorecian a dicho autor alicantino, por lo que el publico estaria habituado a su

musica y los nimeros musicales de El diablo con faldas no destacarian ni por su novedad

154 Cf. nota 99 supra.

155 Cf. epigrafe 6 supra.
156 Cf. epigrafe 6.3 supra.
157 Cf. epigrafe 5 supra.
158 Cf. epigrafe 5 supra.
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ni por su atraso respecto a las expectativas del publico, es decir, se mantendria dentro de
los horizontes de expectativas.

Uno de nuestros objetivos era averiguar los condicionantes que pudieron intervenir
en las opiniones de la critica al estreno en Madrid de E! diablo con faldas, 1o que a su vez
afectaria a la opinioén del publico; dada la cantidad de condicionantes que rodeaban el
estreno de El diablo con faldas, es complejo realizar un juicio objetivo general sobre las
criticas al mismo. Por una parte, la muerte de Chapi era reciente, y hay que recordar que
este estaba relacionado en muchos proyectos de distinta indole y tenia buenas relaciones
con personalidades de todos los &mbitos artisticos, incluyendo los literarios. Que se tratara
de un estreno péstumo pudo condicionar al publico y a la critica, méxime teniendo en
cuenta que los aplausos fueron dedicados a la memoria de Chapi y a que sus hijos estaban
entre el publico'®. En segundo lugar, la trayectoria dramatica de Sinesio Delgado habia
creado un horizonte de expectativas que afectaba a lo que el ptblico esperaba de él, como
puede observarse en las criticas de Alsina en EI Pais'®. En este sentido, cabe destacar la
opinién positiva de El diablo con faldas por parte de los criticos que tenian una vision
negativa de Delgado como Caramanchel o el critico de La Correspondencia de Espaiia'®'.
Por otra parte, la gestacion de la Sociedad General de Autores generé mucha actividad en
prensa contra ella y Sinesio Delgado, lo que también influy6 en los juicios a las obras de
este. Por ultimo, las relaciones de los criticos con Ruperto Chapi y su obra pudieron
condicionar sus criticas, ya que sus zarzuelas siempre estaban bien vistas en la prensa
independientemente de la calidad o el éxito del libreto al que acompafiaban.

La postura de la critica respecto al argumento y los personajes de El diablo con faldas
muestra que los criticos simpatizaron con el enfoque sexista de la obra. Los testimonios
en prensa muestran una vision falocentrista, estereotipada e incomprendida de Ramona y
de Anselmo, confirmando y extendiendo a la vida real las cuestiones de género
comentadas durante el estudio de la obra!®?. Estas interpretaciones por parte de la critica
demuestran que las cuestiones de género presentes en E!/ diablo con faldas no eran
ficciones de la escena, sino una realidad cotidiana que provocaba situaciones

desesperadas para muchas mujeres.

159 Cf. epigrafe 6 supra.

160 Cf: nota 99 supra.

161 Cf. epigrafe 6 supra.

162 Cf. epigrafes 3, 6.1, 6.5, 7.
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La buena recepcion por parte de la critica puede deberse al nivel teatral elogiado de
Sinesio Delgado, a que los criticos simpatizaran con las ideas que se defienden en la
zarzuela, a la representacion exitosa de Loreto Prado y Enrique Chicote, estrellas de la
escena del género chico, y/o a la calidad de la musica compuesta por Chapi, cuyo dio
tuvo que ser repetido. En cualquier caso, hay indicadores que muestran que el estreno fue
un éxito, como que el teatro estuviese lleno, que Delgado tuviese que salir bastantes veces
a escena a saludar, que se repitiese el diio, que se publicaran once criticas y cuatro
fotografias sobre el estreno, y que la obra se mantuviese intermitentemente en escena
desde 1909 hasta 1911163,

Otro de nuestros objetivos era establecer paralelismos entre la situacion social de las
mujeres reales a principios del siglo XX y la mostrada por Sinesio Delgado en su obra.
El diablo con faldas, desde el mismo titulo hasta sus vestigios en prensa, es un testimonio
de gran valor para acercarnos a la situacion de la mujer a principios del siglo XX en
Espana. El libreto contiene numerosos ejemplos de esto: la falta de cultura de las mujeres
(Martina, hermana de Ramona, no sabe leer y utiliza expresiones como “dao” en lugar de
“dado”; Ramona llama a Claudio “usté”), la importancia para la sociedad de la honra de
la mujer (ntcleo de la obra) y las consecuencias de la deshonra (a Ramona no le daban
trabajo en Madrid, ni la aceptaba su familia de vuelta, ni Anselmo queria dejarla entrar al
pueblo), la violencia verbal y fisica que se ejerce contra ellas en el escenario (como las
amenazas de muerte y el intento de secuestro de Montiel y Varguitas, o el trato
despreciativo del cura Anselmo a Flora), su conversion en objeto y mercantilizacion
(Montiel cambia a Ramona el nombre por el de Flora, y es capaz de secuestrarla o matarla
cuando le abandona), la concepcidn que se tiene de la mujer como corruptora e incitadora
al pecado (como el didlogo sobre el adulterio de las Hijas de Maria, el comentario de
Anselmo sobre las mujeres en la 2* escena, la prohibicién de Anselmo de que las mujeres
del pueblo se acerquen a Ramona), la dominacion del Eros masculino en la escena
(apreciable en los comentarios valorativos de Claudio sobre las mujeres, o el duo que
cantan Ramona y Claudio), y los trabajos que podian desempefiar las mujeres dada su
situaciéon (Ramona va a Madrid a servir; cuando se descubre su deshonra, sélo puede
amancebarse o prostituirse). No debemos olvidar que E! diablo con faldas, a pesar de su
amargura, esta planteada como una comedia, lo que también revela la consideracion que

podia tenerse de estos asuntos'®4.

163 Cf. epigrafes 1y 6 supra.
164 Cf. epigrafes 3, 4 y 7 supra.
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En cuanto a nuestro objetivo de establecer relaciones entre hombres, mujeres y
jerarquias de poder en El diablo con faldas, el estudio del nivel neutro a través del libreto
muestra con claridad las principales estructuras jerarquicas imperantes a principios del
siglo XX: Estado (en el encarcelamiento del novio de Ramona), Iglesia, y familia. Aunque
el Estado dicte en las leyes las normas basicas de convivencia publica, es la Iglesia la que
regula el comportamiento tanto publico como privado de la sociedad, estableciendo un
cddigo moral que condena a la marginalidad a aquellos que no se adscriben a €l; por
ejemplo, vemos esto en cémo la intervenciéon de Anselmo es indispensable para que
Ramona vuelva a tener cabida en el pueblo, mediante su inclusion en las Hijas de Maria.
Ademas, si la familia de Ramona la hubiese aceptado sin el beneplacito de Anselmo, la
deshonra, y con ella la marginalidad, habria caido sobre toda la familia, ya que el cura
pretendia disponer a todo el pueblo en contra de Ramona y no era participe de que su
familia la aceptara en su casa'®. Durante toda la obra, Ramona est4 supeditada a un
hombre, ya sea su novio, los hombres con los que se amancebd, su padre, o Anselmo;
esto es una muestra de la situacion de inferioridad de la mujer respecto al hombre, su falta
total de independencia, y la dominacion impuesta por el género masculino.

Respecto a los aspectos simbolicos de El diablo con faldas y su relacion con los
personajes y la musica, la zarzuela relaciona los momentos de reposo y estabilidad —
principio y final de la zarzuela— a la figura de la virgen Maria, situdndola como un modelo
a seguir para las mujeres. Por otra parte, los elementos de inestabilidad se relacionan con
Evay la sexualidad de la mujer, encarndndose estos aspectos en el personaje de Ramona,
un ejemplo a evitar. La aceptacion de Ramona en sociedad y su perdon mediante la
inclusion en las Hijas de Maria es una forma de remarcar el modelo de mujer defendida
durante la obra; de hecho, la repeticion de la plegaria de Zorrilla pidiendo la proteccion
de Maria recuerda que alejarse de los preceptos morales religiosos provoca situaciones
tan desagradables como las vividas por la protagonista de la zarzuela. Anselmo, por otra
parte, simboliza la severidad y rigor del estamento eclesidstico, siendo un personaje
prototipico que defiende la moral a toda costa y censura la amoralidad a ultranza; la
confrontacion entre Ramona/Eva y Anselmo/Iglesia es la que produce las situaciones
comicas, al convivir en escena dos concepciones distintas de la moral puestas en didlogo

entre ellas!®®,

165 Idem.
166 Cf. epigrafe 7 supra.
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En cuanto a la musica, Chapi plasmo los diferentes aspectos del libreto diferenciando
las situaciones y los caracteres de los personajes, influyendo en la recepcion del publico;
para ello, utilizO cambios de tempo, compds, tonalidad, instrumentacién, ritmo y
acentuacion, y estilos melddicos distintos. De esta manera, encontramos dos estilos
diferenciados para el coro de Hijas de Maria, segun la nobleza o bajeza del texto (rezo —
chismorreo); un estilo agil, desenvuelto y frivolo para el personaje de Ramona, tanto en
el diio como en el trio; musica estable, sildbica y con poco movimiento melddico para el
personaje de Claudio, futuro seminarista; la musica que acompafia la intervencion
principal de Varguitas, aunque con dejes de ligereza y frivolidad, muestra estabilidad,
reflejo de la sensatez de sus palabras; en cambio, cuando interviene el personaje de
Montiel su musica muestra ritmos acentuados a contratiempo, acentos textuales
desparejos con los musicales y un contraste tonal, lo que pretende desacreditar al
personaje musicalmente y mostrar una imagen ridicula de él. Encontramos otro ejemplo
de como Chapi influy6 en la recepcion de la accidon en las amenazas de Montiel a Ramona
en el trio, que se revisten musicalmente de seriedad y tension, pero son frivolizadas e
ignoradas por Ramona con la musica que acompaiia su intervencion. De forma contraria,
las amenazas de Ramona a sus agresores se revisten de mayor tension que las de Montiel,
y en lugar de ser ignoradas suponen un punto de partida para la precipitacion de la musica

y la accidn hacia una pelea final entre los tres!¢’.

Hemos confirmado nuestra hipotesis: El diablo con faldas se encuentra dentro de los
canones y horizontes de expectativas del publico del género chico, que no del género
infimo, lo que contribuiria a que fuese representada desde 1909 a 1911 tanto en Madrid
como en provincias por tratarse de una obra de degustacion; los estereotipos de E! diablo
con faldas, compartidos en cientos de obras del género chico, permitirian que el publico
asociase facilmente la obra con otras del mismo cariz, lo que contribuiria a su difusion.

Los estudios del nivel neutro han confirmado que el tratamiento de la mujer en la
obra se realiza desde un punto de vista falocéntrico, sexista, conservador, tradicional, e
inscrito en la moralidad catélica imperante; la musica de Chapi refleja la accion y la
caracterizacion de los personajes segun el tratamiento del libreto, contribuyendo a la
difusion de las ideas subyacentes a este. Esta concepcion de la mujer coincide con el

ideario defendido por el publico eminentemente masculino y heterosexual del género

167 Cf. epigrafe 7.1 supra.
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chico, fomentando su estatus de género dominante de los espacios publicos y
complaciendo su Eros; al mismo tiempo, el trasfondo moral y moralista de la obra es
marcadamente catolico, lo que agradd a los sectores conservadores y religiosos del
publico y la critica. Este enfoque de la mujer sin duda contribuy6 a su éxito y difusion
entre el publico eminentemente masculino del género chico.

La confrontacion entre los roles femeninos y masculinos en escena y la situacion real
a principios del siglo XX nos ha permitido descubrir que E! diablo con faldas, a pesar de
ser ficcion, se basa en situaciones, roles y desigualdades sociales vigentes a principios de
dicha centuria, lo que permite extrapolar la situacion de los personajes femeninos a la
vida real, siendo esta obra un reflejo frivolo de lo que ocurria fuera de las tablas; el
tratamiento del tema como una comedia nos aporta también la perspectiva despreocupada
con la que se juzgaban estas desigualdades. Al mismo tiempo, la importancia de la familia
y la preponderancia del estamento religioso en cuestiones morales, telon de fondo de la
obra, también es una muestra de las estructuras jerarquicas y los grupos de poder
imperantes a principios del siglo XX en Espafia.

Los estudios del nivel estésico revelan que los discursos simbdlicos y reales
implicitos en El diablo con faldas eran compartidos por los intelectuales que se dedicaban
a la critica, puesto que comparten y difunden los estereotipos y prejuicios que se observan
en la zarzuela. Este hecho demuestra que las desigualdades de género y las estructuras
jerarquicas dominantes se concebian con naturalidad y desde una postura acritica,
fomentando el estatus de dominacién masculina. Este es otro de los motivos que pudo
hacer que la obra tuviese tan buena acogida entre el publico.

Quedan pendientes para futuras investigaciones el analisis de la recepcion de las otras
nueve zarzuelas restantes fruto de la colaboracion de Sinesio Delgado y Ruperto Chapi
entre 1898 y 1908. Tras realizar los estudios de la recepcion de dichas zarzuelas en la
misma linea de investigacion que el presente trabajo, podremos trazar una panordmica
del movimiento reformista del género chico llevado a cabo por Sinesio Delgado y Ruperto
Chapi, al mismo tiempo que trasladar los aspectos semidticos estudiados en E/ diablo con
faldas a otras zarzuelas del repertorio de Delgado, que pueden acercarnos a la

comprension de la sociedad espafiola de principios del siglo XX.
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10. Anexos

10.1. Edicion critica de El diablo con faldas

10.1.1 Comentarios sobre las fuentes musicales

Autografas

Signatura M.Chapi/81/6 (borrador)

Partitura manuscrita con 14 folios de 35 cm proveniente del Archivo Chapi. La
Biblioteca Nacional de Espafia lo data en 1908 y lo denomina como manuscrito original,
si bien no presenta firma ni fecha. La partitura contiene los 4 nimeros en reduccion para
piano y voz, con numerosas partes tachadas y enmendadas. En ella se pueden identificar
los personajes y el texto que cantan, cambios de tempo y compas, indicaciones escénicas,
dinamicas, articulaciones, e indicaciones que sugieren la repeticion de material musical.
Los folios 5v, 6v, 7v, 8v, 9v y 10v aparecen tachados y pertenecen al nimero uno de La

patria chica.
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Signatura M.Chapi/80/1 (partitura orquestal)

Partitura manuscrita con 37 folios de 36 x 27 cm proveniente del Archivo Chapi. En
la primera pagina (portada) aparece el nombre de los autores, la fecha 2 de febrero de
1908, una rabrica, el cufio de la BNE y un nimero de registro. Al final del tltimo nimero
(folio 37v) aparece el nombre manuscrito Ruperto Chapi junto a la misma rubrica de la
primera pagina, por lo que este documento se trata de un autoégrafo de Ruperto Chapi. La
caligrafia es similar a la del M.Chapi/81/6, descrito anteriormente. Hay grandes secciones
tachadas y con indicaciones de que se repita la musica de otros pasajes.

Consiste en una partitura orquestal completa con una escritura cuidada y con gran
cantidad de detalles de articulacion, dinamicas, e indicaciones escénicas. La formacion
orquestal es: Flautin, flauta, oboe, 2 clarinetes (Si bemol o en La), fagot, trompa en Fa,
cornetin (Si bemol o La), 3 trombones (dos tenores y un bajo), timbales, tridngulo, caja,
platos, bombo, la parte vocal de cada personaje, 2 violines, viola, violoncello y

contrabajo.

Otras fuentes

MMO/3325 (parte de apuntar)

Partitura manuscrita con 23 folios provenientes del archivo SGAE (anteriormente del
SGA). Contiene los cuatro nlimeros musicales en version para voz y piano con los
nombres de los personajes, tempi, expresiones, articulaciones, reguladores, ligaduras y
didascalias. La portada muestra el titulo de la obra, el nombre del compositor, la
prohibicion de reproduccion, el nombre de la Sociedad de Autores Espafioles junto a su
direccion (Nufiez de Balboa n°12, Madrid), y un cufio que indica que se trata de la parte
de apuntar o dirigir. La primera pagina, en la parte inferior derecha, muestra el cufio de
una empresa de litografia, lo que sugiere el origen del papel pautado.

UME/C-5008-5010 (edicion de voz piano y voz)

Edicion para piano y voz realizada por Fuentes y Asenjo en Madrid, en su almacén
de musica de la calle Arenal 20, y conservada en el archivo de la SGAE. Consiste en 14
folios con los cuatro nimeros, cuyos elementos musicales coinciden casi con exactitud a
los de la parte de apuntar, por lo que podria haber servido de modelo a esta edicion. En
pagina 10 (primera pagina del 2° nimero) encontramos el cufio de la SGA con la fecha

16 de octubre de 1965.
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10.1.2 Criterios generales de edicion

Disposicion de la partitura: Se conserva el orden de los instrumentos de la fuente
original, que coincide con el orden moderno. Las nomenclaturas abreviadas de los
instrumentos se expanden en la primera pagina de cada nimero; en paginas sucesivas se
incluye la abreviatura moderna. También se indica quién es el compositor y el libretista,
asi como las tesituras de las voces. Los afiadidos a la partitura, como por ejemplo
extensiones o rectificaciones, no se afladen entre corchetes para facilitar su lectura.

Texto: Se adapta el texto del libreto a las normas ortograficas actuales siempre que
no suponga una alteracion significativa de este; por ejemplo, se respeta “usté” en lugar
de cambiarlo por “usted”. Se incluyen las didascalias y demds indicaciones escénicas
presentes en el libreto y en la parte de apuntar.

Instrumentos: Se separan los instrumentos de percusion en pentagramas
independientes, ocultandose en las secciones en las que no tocan. Se mantiene la tonalidad
original de los instrumentos de transposicion, excepto en el cornetin del 2° nimero, que
se cambia de La a Si bemol. Los instrumentos se escriben con plicas separadas, y se
incluyen indicaciones que muestran como se reparten las voces en los casos en los que
pudieran generarse dudas. El coro a dos voces homofénicas se escribe en un solo
pentagrama, tal y como muestra la partitura orquestal. En el caso de los timbales, se
afiaden las notas de afinacion de los parches. En cuanto a los trombones, se separa el
trombodn 3°, considerado como trombdn bajo, en una pauta independiente.

Extension y abreviaturas: Las dindmicas, expresiones y reguladores presentes s6lo
en algunas partes se extienden al resto, buscando la coherencia general de la partitura. Se
mantienen las abreviaturas en forma de trémolos, pero se reproducen las abreviaturas que
resumen compases o secciones repetidas.

Coherencia: Se igualan los pasajes similares que presenten diferentes versiones,
tanto vertical como horizontalmente, atendiendo a cuestiones de l6gica musical.

Rectificaciones: Se corrigen los elementos que hayan sido copiados incorrectamente
por parte del copista, basandose en el contraste de fuentes y pasajes. En las partes
tachadas, se decide en cada caso particular si respetar o no el tachado. Todas estas

decisiones se incluyen en las notas a la edicién de cada niamero.
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10.1.3 Analisis

N°1. Coro de Hijas de Maria

Forma: Introduccion—-A-B - A’ -B’ - A —Coda

Introduccion (cc. 1-27). Do mayor. El disefio ritmico presentado en el primer
compas se repite sobre un pedal de dominante, con toda la orquesta al unisono. Este
disefio pasa por los tonos de Sol, Mi, Do, Sol y Do variando las densidades orquestales:
va de un futti, a un pasaje con clarinete, fagot, trompa y cuerda, a otro con oboe anadido
a los anteriores. La dindmica de este pasaje va de un ff'inicial a un p final, preparando la
entrada del coro.

A (cc. 28-52). Do mayor. Plegaria a Maria. Esta seccion corresponde a los 8 primeros

168 'mas dos versos de Sinesio:

versos de Maria, corona poética de la virgen, de Zorrilla
“Ruega por nos / santa Madre de Dios”. Los versos de Zorrilla (cc. 28-43) oscilan entre
la tonica y la dominante, con largos pedales sobre negras legatto y tenuto; la melodia a
dos voces se basa en el patron ritmico de la introduccion. En los versos de Sinesio (cc.
43-53) la melodia hace un disefio cromatico sobre armonias de IV-V-1.

B. Allegro vivace (cc. 53-76). La menor. El coro se divide en dos y abandona la
plegaria para dedicarse a chismorrear. La densidad orquestal es menor, con cuerdas en
pizzicati, vientos con staccati y voces con valores de corchea y negra casi sin apenas
variacion de alturas, casi hablado; el flautin y la flauta realizan mordentes que contribuyen
a la agilidad del pasaje.

A’. Doble lento (cc. 77-84). El coro vuelve a cantar la plegaria a dos voces, en una
progresion descendente La — Sol — Fa — M.

B’. Allegro vivace (cc. 85-101). La menor. Pasaje similar al anterior Allegro vivace,

con el coro separado en dos secciones hablando entre si.

A (cc. 28-52, 0 103-126). Repeticion de la plegaria a Maria, tras el que finaliza el nlimero.

N°2. Duo de Flora y Claudio

Forma: Introduccion — A (A1-A2) — B (B1-B2) — Coda.

A. Allegretto quasi andantino (cc. 5-54). La mayor. Presentacion de Flora y
Claudio. Esta seccion se sub-divide en dos sub-secciones con paralelismo musical, que

hemos denominado A1 (cc. 5-30), y A2 (cc. 31-54).

168 ZORRILLA, José; GARCIA DE QUEVEDO, José. Maria, corona poética de la virgen. Madrid, Imprenta que
fue de Operarios, 1849, p. 62.
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En A1l (cc. 5-30) Flora y Claudio presentan melodias imitativas, alternas y
complementarias acompafiadas por la cuerda (violin 1° doblando la melodia); cabe
destacar los cc. 20-24, en los que Flora se presenta a Claudio con una melodia agil en
base al ritmo negra — dos semicorcheas, doblada por oboe, y con clarinete y fagot
realizando armonias.

En A2 (cc. 31-54) las melodias de A1l son cantadas integras por cada personaje sin
la alternancia de A1. Al final de esta seccion encontramos un nexo (cc. 47-54) que divide
el didlogo y se repite en la mitad de la segunda seccion (cc. 83-87).

B (cc. 54-122). Esta seccion se sub-divide en dos, que hemos nombrado como Bl
(cc. 54-71), y B2 (cc. 87-122).

B1 (cc. 54-71). Fa sostenido menor — La mayor. Didlogo sobre la vocacion de
Claudio y primera prueba de Flora a Claudio. Las melodias del didlogo, en Fa sostenido
menor, se construyen principalmente sobre notas repetidas, casi habladas, y estan
acompafiadas principalmente por oboe, clarinetes y fagot. Las melodias de la prueba de
Flora, en La mayor y staccato, agilizan el fragmento; estas tienen forma de arco y se
acompafian por clarinetes, fagot, trompas y cuerda. El nexo encontrado entre las grandes
secciones del numero (cc. 47-54) actua aqui como divisor de las sub-secciones de B (cc.
83-87).

B2 (cc. 87-122) repite la misma estructura y materiales musicales que B1, pero con
una letra diferente.

El duo finaliza con una Coda de diez compases en La mayor (cc. 122-131).

N°3. Trio de Flora, Montiel y Varguitas

Forma: Introduccion — A (A1-A2-A3) — B (B1-B2-B3) — C (C1-C2) — Coda.

Introduccion (cc. 1-9). Allegretto. Fa mayor — Re menor. Estructura de cuatro
compases en Fa mayor que se repite en Re menor creando ocho, en base a un disefio
ritmico-melddico de un compds. La melodia la interpretan violin 1° y oboe, acompafiada
por clarinetes, trompas y el resto de la cuerda.

A (cc. 9-92). Do mayor — Fa mayor — Re mayor. Comprende las intervenciones de
Montiel y Varguitas, divididas en tres apartados:

A1 (cc. 9-33). Dividida en dos sub-secciones. La primera, en Do mayor, corresponde
al primer didlogo entre Montiel y Varguitas (cc. 9-16); la melodia se basa en notas
repetidas, de forma casi hablada, y esta oblada por oboe y violin 1° y acompafiada por

clarinetes, fagot, trompas y el resto de cuerda. La segunda sub-seccion, en Fa mayor,
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corresponde a la primera intervenciéon de Varguitas (cc. 17-33); a la instrumentacion
anterior se afaden las intervenciones de corneta. De los cc. 17-24 encontramos una
melodia de cuatro compases repetida formando ocho, en base a notas repetidas y un
caracteristico salto de 9% inicial; de los cc. 25-33 la melodia pasa a tener forma de arco en
base a cuatro compases que se repiten.

A2 (cc. 33-63). Fa mayor. Segunda intervencion de Varguitas. Las melodias de esta
seccion no estan dobladas, y oboe, clarinete y violin 1° alternan una figuracion de
semicorcheas; los incisos de Montiel hacen de nexo entre secciones. De los cc. 48-65 se
repite el material musical anterior con otro texto distinto.

A3 (cc. 65-93). Re mayor. Segundo didlogo entre Montiel y Varguitas. El cambio de
tono y los disefios melddicos sincopados de clarinetes, fagot, y violin 1° hacen que este
fragmento contraste con los anteriores, aunque las melodias de los personajes sean de la
misma factura que las ya escuchadas en este nimero. En los cc. 85-93 encontramos una
modulacion a Fa mayor en la que las voces estan acompafiadas por la cuerda, sirviendo
de preparacion a la entrada de Flora

B (cc. 93-145). Fa mayor — Re mayor. Comprende el didlogo entre Flora, Montiel y
Varguitas. Se sub-divide a su vez en tres secciones:

B1 (cc. 93-109). Fa mayor. Didlogo entre Flora y Montiel. La melodia de los
personajes, doblada por violin primero, es sildbica y por grados conjuntos, excepto por
un caracteristico salto de 5% u 8*2. Este fragmento se cierra con un nexo cantado por Flora.

B2 (cc. 113-130). Amenaza de Montiel a Flora. Progresion de cuatro compases que
se repite tres veces transportada una 2* mayor ascendente cada vez (Fa M — Sol M — La
M - Si mayor), concluyendo la seccidon en una modulacion a Re mayor utilizando una
cadencia de dominantes (Si — Mi — La — Re). La melodia, doblada por violoncelo y
contrabajo, asciende cromaticamente generando tension en cada repeticion; el violin 1°
realiza un motivo melddico que remarca la progresion ascendente.

B3 (cc. 130 — 145). Re mayor. Burla de Flora. La melodia de este fragmento imita a
la del violin 1° en los compases 93-107.

C (cc. 145 — 175). Vivo. Enfrentamiento. Desde este momento hasta el final se crea
tension progresivamente con cromatismos, modulaciones, y cambios a tempi mas rapidos
y a figuraciones mas breves.

C1 (cc. 145-159). Re mayor. Oposicion de Flora a ser raptada. La voz y la cuerda se
desplazan cromaticamente de Re a Do hasta el cambio de tono a Fa mayor. El tutti

orquestal enfatiza las cadencias en fortissimo
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C2 (cc. 159- 175). Enfrentamiento. Fa mayor. Oboe, clarinetes y violines realizan
una breve melodia acompafiada por una densidad orquestal mayor que en C1.

Coda (cc. 175 — 190). Mas vivo aun. Fa mayor. Pelea entre Flora, Montiel y
Varguitas. El tutti orquestal muestra la maxima tensiéon con cromatismos, acentos,

trémolos y un tempo répido.

10.1.4 Notas criticas
B.: Borrador.
O.: Partitura orquestal

A.: Parte de apuntar.

N°1. Coro de Hijas de Maria

- cc. 1-3: Se extiende tenuto de cc. 1, 5, FIn. a Fl., Ob., Cl., Tpa. y Cor. (= cc. 5-7, 9, 11,
13-15, 20-21), por coherencia entre instrumentos.

- cc. 1-3, FL: Se transcribe una octava baja con la indicacion 8" por motivos de
magquetacion y facilidad de lectura.

- cc. 1-4, VIn. I: Se transcribe una octava baja con la indicacion 8"* por motivos de
magquetacion y facilidad de lectura.

- cc. 1-3, ViIn. I: Se imita el ritmo negra con doble puntillo — semicorchea — corchea con
puntillo — semicorchea = c. 9, Fln., Fl., Ob., CL., Tpa., Cor. (= cc. 5-7, 13), por considerar
el ritmo escrito una errata.

- ¢. 111, VIn. I: Se afiade puntillo a la negra = CI.

- cc. 11-15, Cl.: B. muestra fenuti 'y el O. staccati. Se mantienen staccati por coherencia
con cc. 1-5.

- ¢. 16, Cl.: Se cambia Sol por La por considerarlo una errata.

- ¢. 34, Ob., Cl.: Se separa barrado = ¢. 32 por coherencia de escritura.

-¢. 34, Vn. I, Vn. II: Se anaden acentos = Ob., Cl.

- . 40ii, Fln., F1. Ob., Cl.: Se cambian dos corcheas por corchea con puntillo semicorchea,
=vozy c. 42. Se separa barrado.

- ¢. 42, Cl. II: Se afiade becuadro al Sol.

-¢. 47, Fg., Vla., Vc., D.B.: Se une barrado = Vin. [, Vin. II.

- ¢. 51: Se afiade la didascalia “mutis Tadea” de A.

- ¢. 51, Fln., Cl., Tpa.: Se une barrado = Fa., Ob., Fg., Cor., Tbn., Vin. I, Vin. II, Vlc., Cb.
- ¢. 531, Fg.: Se aiade Do corchea = c¢. 104.
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- cc. 54-55, Ob., Fg., Tpa.: Se anaden acentos = B.

- cc. 58i-60i, Ob.: Se afiaden acentos = Tpa., Fg., voz (= cc. 90-92).
-¢. 69, Vin. I, Vin. II, Va., Vlc., Cb.: Se anaden reguladores = Fln., Fl., Ob. (= c. 73).
- ¢. 70, FIn., Fl., Ob.: Se afiaden staccati (= c. 74).

- cc. 70-71, voz: Se anaden reguladores = Fln., Fa., Ob.

- ¢. 74, Cl.: Se anaden staccati = c. 63, Ob.

- cc. 84-85, Vn. I: Se afiade ligadura = Ob.

-¢. 86, Vin. I, Vin. II, Va., Vlc., Cb.: Se afiade pizz. = cc. 52-57

- ¢. 881, Ob.: Se anade acento = cc. 85-87, Fln, Fa.

- ¢. 93ii, voz: Se cambia La por Si.

- cc. 98-99, voz: Se anaden reguladores = Vn. I, Vn. II, Va., Vic, Cb.
- ¢. 103, Cl. II: Se cambia Fa por La = c. 52.

N°2. Duo de Flora y Claudio

- Se cambia el cornetin en La por cornetin en Si bemol por cuestiones practicas de
interpretacion, en el caso de que fuese interpretada por una trompeta en Si bemol.

- Se afiade la armadura a las trompas en Fa.

- B, O., y A. omiten los versos “que con mucho interés solicita / dos minutos de
conversacion”, de Flora, y “Que si/ ;Que si?”, de Flora y Claudio, presentes en el libreto.
-B., 0.,y A. cambian la palabra “tranquilo” por “seguro”, de Flora.

- ¢. 16, Vla.: Se une barrado = Cb.

- ¢. 221, Cl.: Se ailade Re = B.

- ¢. 26, Flo.: Se cambia Sol sostenido por Fa sostenido por considerarse un error de copia.
- ¢. 29, Tpa.: Se anaden staccati = Ob., Cl., Fg.

- cc. 30-31: Se transcribe la articulacion como staccati, por coherencia musical.

-cc. 53-54, Vn. 1, Vn. 1, Vla.: Se afade staccati.

- ¢. 54: Se transcriben Ob., Cl., Fg., Tpa., a pesar de estar tachados, por considerarlos
necesarios para concluir la frase de dichos instrumentos.

- cc. 73-74, Flo.: Se afiaden staccati 'y tenuto = Tpa.

- ¢. 741, VIn. I: Se afiade tenuto = c. 72, Tpa.

- ¢. 84, Flo.: Se desplaza acento a ii = ¢. 83, Cla.

- cc. 129-130, Vn. I, Vn. 11, Vla., Vlc., Cb.: Se anaden acentos = Fg., Ta.

- cc. 128-131, Fl.: Se transcribe una octava baja con la indicacion 8¥* por motivos de

magquetacion y facilidad de lectura.
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- ¢. 131, FIn.: Se afiade La por coherencia con el resto de instrumentos (posible omision

del copista).

N°3. Trio de Flora, Montiel y Varguitas

- ¢. 4, Vlc.: Se cambia silencio por puntillo = Cl., Fg. (= c. 8).

- ¢. 25, Cl.: Se separa barrado = Ob., Cnt., Vin. L.

- c. 25, Cnt.: Se asigna la ligadura a las cuatro primeras notas y se afiaden staccati a las
tres restantes = Ob.

- ¢. 37, Fg.: Se separa barrado = Vlc.

- ¢. 42, Vlc., Cb.: Se anaden reguladores = VIn. I, Vin. II.

- ¢. 48, Tpa.: Se anade p.

- ¢. 65, Fg.: Se afiade p.

- cc. 83-84, VIn. I, Vin. II, Va., Vlc., Cb.: Se afiaden staccati = cc. 81-83.

- ¢. 87, Mon.: Se afiade becuadro al Do.

- ¢. 1021, CB.: Se cambia Sol por Fa.

- ¢. 175: Se anade la acotacion escénica del libreto.

- ¢. 179, Tp. I: Se afiade acento.

- ¢. 175-185, Fln., Fl.: Por comodidad de lectura, se transcriben una octava por debajo y

con la indicacion 8.
N°4. Final. Coro de Hijas de Maria

Repeticion de una seccion del 1° nimero. No hay cambios.

10.1.5 Partitura
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