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Introduccion

El presente estudio de caso supone una aproximacion a una de las parodias de
zarzuela mas exitosas de finales de siglo: Churro Bragas. Por su relevancia en términos
de audiencia y difusion, esta y otras tantas parodias, merecen la atencion desde el punto
de vista académico.! Ante la escasez de estudios musicoldgicos al respecto y en busca de
un trabajo colaborativo con el ambito filologico, en el Seminario Internacional Géneros
de teatro musical: conexiones e interacciones del ICCMU? se realizd una invitacion al
andlisis musical de este tipo de obras. Tobias Branderberger, fillogo centrado en la
parodia como género y especialmente en Churro Bragas, lanzé esta propuesta a fin de
completar el estudio que estaba realizando sobre la misma. Por ello, esperamos ofrecer

con este trabajo, en la medida de lo posible, una aproximacién musical a la parodia citada.

¢En qué radica la importancia del analisis musical de esta parodia en concreto? La
premisa de que la parodia es una recreacién musical de la obra original, resulta no
cumplirse del todo en el caso de Churro Bragas. El ingenio del compositor en
colaboracion con los libretistas, alumbra un nuevo producto con caracteristicas propias.
El paso de lo dramético a lo cdmico supone una reforma y transformacion profunda de la
obra de partida, por lo que el estudio de este proceso y de sus consecuencias musicales,
teatrales y escénicas, confiere a la obra un interés especial que merece un estudio

pormenorizado.

La cuestion musical contrasta, en cierto modo, con el material teatral. Tanto
Peléez, como Brandenberger® coinciden en clasificar a Churro Bragas, desde la dptica

dramatica, como una parodia literal. Esta tipologia:

[...] versa siempre sobre espectaculos concretos, los cuales mantienen su vigencia
escénica en el contexto proximo, inmediato o coetaneo, de modo que el pablico del remedo tenga
un referente determinado y conocido con el que establecer el juego de identificaciones que le

propone el parodista. En la parodia literal el autor atendia de forma fiel al esquema argumental,

1 Remitimos al lector interesado a la clasificacion alfabética de la multitud de titulos musicales y teatrales de parodia
realizada por la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes:
http://www.cervantesvirtual.com/bib/portal/parodia/alfabetica.shtml [Ultima consulta 20/5/2017].

2 Se trata del primer seminario de investigacion del Proyecto de 1+D MadMusic. Espacios, géneros y publicos de la
musica en Madrid, ss. XVII-XX (Comunidad de Madrid, S2015/HUM-3483).

3 Brandenberger, Tobias: “El juego parddico en la zarzuela (Curro Vargas y Churro Bragas”, La zarzuela y sus
caminos. Del siglo XVII a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet Dreyer (eds.), Minster: Lit Verlag, 2016, p.
166.



estructural y espectacular, o mejor adn, al esquema semiotico especifico del espectaculo remedado,

que seguiria casi paso a paso para ir degradandolo en su practica totalidad.*

Por ello, segun lo indicado, existiria poco margen para la innovacion y el nicleo

de la parodia textual seria, esencialmente, la distorsion del original.

El recorrido que nos disponemos a realizar comprende dos &mbitos opuestos, pero
en este caso complementarios. Lo cdmico como antagdnico respecto a lo serio, aunque
formando una combinacion indisociable. Asi sucedié con Curro Vargas y Churro
Bragas, que se convirtieron en las dos caras de una misma moneda. El primer titulo
corresponde a la zarzuela cuya musica quedo a cargo de Ruperto Chapi y cuyo libreto fue

escrito por Joaquin Dicenta y Antonio Paso.

El argumento se inspira en El nifio de la bola de Pedro Antonio de Alarcén® y trata
una truculenta historia de celos y deseo. Curro Vargas esta tremendamente enamorado de
Soledad, pero el padre de ésta prefiere un pretendiente mas rico para su hija. Curro se
marcha a hacer fortuna y nadie en el pueblo se atreve a acercarse a su enamorada por
miedo a las represalias. Nadie salvo Mariano, al que Soledad se entrega para demostrar
de algin modo que no es propiedad de Curro, aunque le siga amando. Este regresa y
encuentra esta nueva situacion. Sin dudarlo, coge un cuchillo para tratar de asesinar a
Soledad por la traicion cometida, pero el padre Antonio —un religioso— lo impide. Cuando
parece que ha persuadido a Curro para que perdone a Soledad y se marche, éste recibe
una carta en la que ella confiesa su amor adn incandescente. La zarzuela concluye con
una escena de baile campestre en la que Curro asesina definitivamente a Soledad y

Mariano a Curro, que no trata de impedirlo.

Como vemos, se trata de una trama muy proxima al drama verista, en linea con
La Dolores de Bretdn o de Cavalleria Rusticana® de Mascagni. Pero el trasfondo no es
sino una tragica historia de amor abocada a un destino inexorable y fatal donde los
amantes se retinen en el mas alla cristiano. Es decir, una especie de Romeo y Julieta con
tintes de dpera roméntica también en cuanto a tipologia vocal. Del mismo modo, si

observamos con atencion, la estructura de triangulo amoroso se repite aqui. Un tenor

4 Pelaez Pérez, Victor Manuel: La época dorada de la parodia teatral espafiola (1837-1918). Definicion del género.
Clasificacion y analisis de sus obras en el marco de la historia de los espectaculos. Tesis dirigida por el Dr. J.A. Rios
Carratala, Alicante: Universidad de Alicante, 2007, p. 226.

5 Iberni, Luis G.: “Curro Vargas”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2002,
pp. 601-603, p. 601.

6 Ibid., p. 602.



(Curro) enamorado de la soprano (Soledad) y todo ello impedido por un baritono
(Mariano). Aunque aqui la historia tenga algo mas de desarrollo, la esencia es

practicamente idéntica, aunque con una fachada verista.

La partitura suponia un reto ante un argumento tan extenso. Chapi resulto
victorioso en este lance y asi lo corroboran las criticas del momento.” Una obra
polifacética en la que el compositor explota sus recursos al maximo. Desde ndmeros
corales, pasando por duetos y arias — en que conduce a los cantantes a una expresion
maxima—, hasta una perfecta combinacién de elementos populares. Logra ademas
imprimir un caracter sombrio a toda la obra, dotandola de uniformidad y coherencia.
Sumerge al oyente, desde el preludio en sol menor, en una inercia tragica e irremediable.
La parte orquestal anticipa los acontecimientos® y sin saber qué ha sucedido adn, la
audiencia ya se figura que no habra un final feliz. Una orquestacion sinfénica densa es
requerida para este lGgubre escenario®. Incluye instrumentos auxiliares como el corno
inglés, el clarinete bajo, y todo un set de percusion sinfénica (timbales, bombo, platos,
caja, triangulo, castafiuelas), e incluso banda externa de cornetas, tambores y cuerda,
siguiendo la tradicion de su tierra de origen. En suma, una yuxtaposicion del lenguaje
sinfonico europeo y ornamentos o recursos espafiolizantes.'® Su estreno se celebrd el 10
de diciembre de 1898 en el teatro Parish de Madrid. Mas de tres horas de representacion
de un drama lirico en tres actos, toda una proeza musical y teatral que duraria mucho en

cartel,'! sefial de su éxito rotundo y su popularidad como produccion dramatica.

En medio de todo este transito de la obra Curro Vargas, se inmiscuyd otro
protagonista: Churro Bragas, su casi homonimo y comico alter ego. Tres meses después
del estreno de la version seria, el 1 de febrero de 1899 en el Teatro Apolo, se celebro la
premier de esta parodia. En este sentido, cabria definir sintéticamente a qué nos referimos
con el término “parodia”. Este vocablo hace referencia al género que toma relevancia a

mediados del siglo XIX con la figura de Agustin Azcona y al Bufo Arderius. Consistia

7 “Hace falta poseer toda la extension de facultades del maestro para interpretar en una obra como Curro Vargas todos
los contrastes y variaciones de escenas y tipos, lo delicado junto a lo cémico, lo tragico al pie de lo ridiculo, o dramatico
melodioso en los lindes de lo popular y descriptivo”. Gabalddn, Luis: Blanco y negro, Madrid, 17-X11- 1898.

8 Tomando recursos wagnerianos: Pérez Batista, Javier: Curro Vargas, edicion critica del teatro de la Zarzuela, 2014,
p. 28.

9 Orquestacion costosa en cuanto a lo que atafie a la gestion: “se ha reforzado la orquesta; se han contratado infinidad
de comparsas [...]” en La Epoca, 9-X11-1898, p. 1.

10 Torres Clemente, Elena: “Andalucismo y verismo en las zarzuelas grandes de Chapi de la década de 1890”. Ruperto
Chapi: nuevas perspectivas, Valencia: Institut Valencia de la Musica, 2012, vol.1, p. 192.

1 Aln lo encontramos programado en septiembre del afio 1900 en el mismo teatro Parish. El Liberal, 9-X11-1900,
pagina 5.



en un primer momento en insertar musica de dperas italianas de Donizetti y Bellini en
libretos de estilo sainete en castellano. El género prosiguio su andadura con mucho éxito
y desarrollo. A finales del siglo XIX se podria establecer su época aurea, integrado en la
dinamica empresarial del teatro por horas. En este momento finisecular, la parodia se
construye utilizando fragmentos familiares al pablico, tanto de texto como de musica, de
dramas liricos y dperas europeas en boga en aquel momento.*? La pretension primera es
provocar la hilaridad en el publico, aunque también se realiza critica social, politica,
literaria y musical. En algunos casos con pretension de escarnio respecto a los autores
originales y en otros, desde el respeto a la obra parodiada. En cualquier caso, por todo lo
descrito, cabria situar a este género o subgénero, segun se prefiera denominar, bajo el
amparo del género chico por su breve duracion, por el teatro que lo alberga, por la

audiencia que lo frecuenta y por su caracter global.

En todo ello se inserta Churro Bragas, en una dindmica empresarial bien
confeccionada: el teatro por horas. Espectaculos tremendamente populares que
congregaban diariamente multitud de publico. Aunque, como sefiala Sdnchez Sanchez,
“mas que un lugar de expresion de las clases populares, el género chico fue un lugar de

encuentro de toda la sociedad”.®

El libreto fue escrito por Enrique Garcia Alvarez y Antonio Paso y la msica por
Ramon Estellés —de hecho, seria su Gltima obra antes de su fallecimiento—* El
planteamiento de esta parodia no pretende desprestigiar al original, o al menos asi lo
declaran sus creadores.'® A Curro Vargas lo tienen en alta estima por su calidad musical
y literaria, por lo que piden excusas anticipadas:

Y ahora réstanos pedirles indulgencia, si por satisfacer los deseos de los morenos hicimos

a Curro Vargas una poquita sangre, y darles las gracias por haber sido los elegidos para escribir la
parodia.

12 Cortizo, Maria Encina: “Parodia”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2003,
pp. 83-84.

13Sanchez Sanchez, Victor: “Larevista La Gran Via: representaciones sociales a través de la musica en el género chico”,
La zarzuela y sus caminos. Del siglo XVII a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet Dreyer (eds.), Minster: Lit
Verlag, 2016, pp. 137- 159, p. 138. Conviene matizar, ademas, que teniendo en cuenta los sueldos y las condiciones de
empleo en la capital, “resulta una exagerada simplificacion afirmar que todo Madrid acudia a los teatros del género
chico”.

14 El Heraldo de Madrid, 21-1V-1899, p. 1.

15 Esta postura es cuestionada por algunos autores: Brandenberger, Tobias: “El juego parddico en la zarzuela (Curro
Vargas y Churro Bragas”, La zarzuela y sus caminos. Del siglo XVII a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet
Dreyer (eds.), Minster: Lit Verlag, 2016, p. 176.



jAh! y rueguen ustedes al Curro, valiente, rico, vestido con galanuras de lenguaje

adornado con musica tan brillante, que le dé la mano al Churro [...].%

Su argumento contrasta, como es previsible, con el de Curro Vargas. En esta
ocasion la accion se sittia en Carabanchel Alto y el protagonista es un “chuleta” de barrio
enamorado de Churripandi. La trama se desarrolla de modo similar, con tintes cémicos
por supuesto, pero no finaliza trdgicamente, sino que concluye con Churro Bragas
tratando de ahogar en una palangana a su enamorada. Esta se declara muerta de viva voz.
Su prometido, Marcos, que se hallaba retenido por unos mozos que le sujetaban para que
no pegara a Churro, se libera y le pega un puntapié. Con este final tan pintoresco termina

la parodia.
Estado de la cuestion

El género de la parodia ha suscitado, sobre todo, el interés desde el punto de vista
filoldgico.l” Contamos con varios trabajos académicos en este sentido que aportan, sin
duda, directrices validas y datos interesantes que ayudan a comprender mejor la partitura,
indisociable de su contexto dramatico. La tesis de Victor Manuel Pérez Pelaez*® aborda
este género en su practica totalidad y disecciona los ejemplos més destacados, entre los

que se incluye Churro Bragas.

Es destacable también la reciente publicacion de Tobias Brandenberger “El juego
parodico en la zarzuela (Curro Vargas y Churro Bragas)”*® en que apunta a la parodia
como foco del publico que buscaba un espectaculo para la diversion y la risa, sin mayores
pretensiones artisticas. Ademas, cuestiona el papel de la parodia como homenaje a la obra

original y la sitia como una distorsion en que se evidencian las debilidades de la misma.

Otra publicacion que aborda el género de la parodia desde el punto de vista

politico y musical es “La zarzuela parddica y sus incursiones politicas”.?% El surgimiento

16 Carta Abierta de Enrique Garcia Alvarez, Antonio Paso y Ramon Estellés dirigida a R. Chapi, J. Dicenta y M. Paso.
Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles, 1912, p. 2 reverso.

17 Ademas de estas referencias principales, encontramos otras publicaciones en el ambito filolégico: Hutcheon, Linda:
A theory of parody.The teachings of twentieth century art forms. Nueva York, Methuen, 1985; ifiiguez Barrena,
Francisca: La parodia teatral en Espafia (1868-1914). Sevilla, Universidad de Sevilla, 1999; Versteeg, Margot. De
fusiladores y morcilleros. El discurso cémico del género chico (1870-1910), Amsterdam: Rodopi, 2000; Gies, David
T.: “La subversion de don Juan: Parodias decimononicas del Tenorio, con una nota pornografica”. Revista Espafia
Contemporanea, VII, N°1, 1994, pp. 93-102.

18 pelaez Pérez, Victor Manuel: Op.Cit.

19 Brandengerger, Tobias: “El juego parddico en la zarzuela (Curro Vargas y Churro Bragas”, La zarzuela y sus
caminos. Del siglo XVII a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet Dreyer (eds.), Miinster: Lit Verlag, 2016, pp.
161-179.

20 Huertas Véazquez, Eduardo: “La zarzuela parddica y sus incursiones politicas”. Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 2-3, 1996, pp. 165-182.



y exito de este tipo de espectaculos no era fortuito, sino fruto de una realidad social,
historicay cultural. Huertas VVazquez realiza un recorrido por el mecanismo de la parodia,
los parodistas y las obras de parodia musical méas destacadas. Entre ellas, aparece Churro
Bragas, sobre la que realiza un recorrido general sin detenerse en un analisis exhaustivo

ni de la musica, ni del texto, aunque si apunta a los “remedos” que la conforman.?*

Desde el andlisis musical, el mundo del teatro lirico del siglo XIX no ha sido a
menudo tratado de manera exhaustiva. No obstante, si existen aproximaciones que sirven
como referencia para emprender este camino. La tesis doctoral de Mario Lerena?? supone
un ejemplo en este sentido. Su analisis comprende la obra mdsico-teatral de Pablo
Sorozébal y lo emprende desde la amplia literatura existente en torno a los valores
referenciales y semanticos de la mdsica, aprovechando algunas herramientas y
formulaciones de autores cercanos a la semidtica musicales.

En el caso concreto del género de la parodia, este analisis desde el punto de vista
musical, no ha sido realizado hasta el momento. Por ello resulta de especial urgencia su
consecucion para tratar de inaugurar, de algun modo, la reflexién académica en este

sentido.
Objetivos

A traveés de esta aproximacion a la parodia Churro Bragas se pretenden alcanzar los

siguientes objetivos:

1. Estudiar las circunstancias de representacion de la obra como agentes condicionantes
en los detalles de su génesis y posterior recepcion.

2. Conocer la circulacion de la obra para baremar su repercusion y difusion.

3. Extraer las principales caracteristicas musicales (estilisticas, formales, armonicas,
ritmicas etc.) que operan en Churro Bragas y que podrian ser extrapolables y tiles
para abordar otras parodias similares. Del mismo modo, se intenta dilucidar como a
través de estos elementos del lenguaje musical, el compositor consigue provocar
hilaridad. Por tanto, se intenta abrir un camino analitico posible para el estudio de este

género.

21 Huertas Vézquez, Eduardo: “La zarzuela parédica y sus incursiones politicas”. Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 2-3, 1996, pp. 175-176.

22 Lerena, Mario: “La musica teatral de Pablo Sorozabal Mariezcurrena (1897-1988): ensayo de analisis”, Revista de
Musicologia, 349, vol. XXXVIII, N°1 (2015).



4. Establecer las principales influencias, fuentes y referencias que tomo el compositor
para esta parodia. Estellés construye todo un universo de citas y estilos musicales.
Una mezcolanza cohesionada y nada azarosa, planificada previamente por el masico.

5. Determinar el modo de interaccion entre los aspectos musicales y los dramatirgicos,
ya que se hallan intrinsecamente vinculados. En este sentido, se aborda la relacion de
estos puntos con el contexto de recepcion, a fin de esclarecer en qué medida fueron

efectivos en la escena.
Metodologia

La metodologia utilizada resulta un compendio de varias visiones
complementarias que favorezcan tanto la extraccion de conclusiones tanto a nivel
musical, como teatral. Es decir, una comunién de métodos que contemple la

intertextualidad presente en el género de la parodia.

La triparticion Molino-Nattiez es tomada como punto de partida en la
aproximacion al material musical. En esta ocasion nos centramos en el nivel neutro,
aunque desde ese punto se abordan también el poiético y el estésico, ya que carece de
sentido aislar la obra como un ente autbonomo? y mas en este caso, en que opera la

intertextualidad.

La semidtica musical es otra de las metodologias de base utilizadas. Partimos de
autores de referencia como L. Ratner?* con el concepto de topico musical o Agawu? que
prosigue esa linea. Aunque en el caso que nos atafie utilizamos aproximaciones mas
recientes como The Oxford Handbook of Topic Theory?® y otras que lindan con la
musicologia cognitiva, la hermenéutica y la semiocognicidn, puesto que estas
perspectivas son imprescindibles para comprender el fendmeno musical como objeto

dinamico.?’

23 “Durante los Gltimos afios, Nattiez ha desarrollado un discurso metatedrico intrincado, refinado y complejo, donde
nociones de las ciencias cognitivas confluyen con ideas provenientes de la hermenéutica. Pero a la riqueza de su
discurso epistémico, no le ha seguido ningun ajuste sustancial de su aparato tedrico. En ocasiones parece que se trata
de una mera justificacion de practicas analiticas que han permanecido intactas por mas de treinta afios”. Lopez Cano,
Rubén: “Entre el giro lingiiistico y el guifio hermenéutico: tdpicos y competencia en la semidtica musical actual”,
Cuicuilco, vol. 9, nim. 25, mayo-agosto, 2002, p. 2.

24 Ratner, Leonard: Classic Music: Expresion, Form and Style, Nueva York: Schirmer Books, 1980.

BAgawu, Kofi: La musica como discurso. Aventuras semidticas en la misica romantica, Buenos Aires: Eterna
Cadencia, 2009.

26 The Oxford Handbook of Topic Theory, Danuta Mirka ed., Oxford: Oxford University Press, 2014.

27 “Podriamos decir que el término dindmica musical analizaria la influencia de las fuerzas que generan el movimiento
particular de los eventos musicales (preferimos decir antes de eventos sonoros) dentro de la obra de arte y su efecto
ante la percepcion”. Astor, Miguel: Aproximacion fenomenolégica a la obra musical de Gonzalo Castellano Yumar.
Tesis dirigida por Alfredo Rugeles, Caracas: Universidad Central de Venezuela, 2000, p.[falta espacio]3.



Todo ello asumiendo, en palabras de Mario Lerena “la inexistencia de signos
musicales de valor universal; la importancia de las convenciones y tradiciones artisticas,
y de las expectativas que éstas crean en el oyente familiarizado con ellas a la hora de crear

significados musicales, bien sea mediante reafirmacion o desviacion de las mismas”.?®

En este sentido, nos aproximamos a la recepcion de la obra®® y a los recursos
utilizados dentro de las competencias musicales de la época, que podemos tratar de

reconstruir a través de los indicios hemerograficos y documentales.
Fuentes

A fin de cumplir los objetivos propuestos se han consultado las siguientes fuentes

como respaldo documental.

1. Hemeroteca Nacional de Espafa (edicion digital). Se ha realizado un vaciado
de prensa desde 1898 a 1902 en el &mbito topografico nacional referente a
Churro Bragas.

2. Archivo de la SGAE. Se ha consultado la edicion para voz y piano de la
editorial Zozaya, la parte de apuntar, y las partituras orquestales de Churro
Bragas.

3. Biblioteca Nacional de Espafia (edicion digital). Para la consulta de la edicion
de piano y voz de Curro Vargas de la editorial Pablo Martin, asi como del
resto de zarzuelas rastreadas en busca de citas musicales, tanto en su version

escrita como en la disponible en rollo de pianola digitalizado.

28 |_erena, Mario: Op.Cit.
29 Borio, Gianmario y Garda, Michela: L'Esperienza Musicale: Teoria e Storia della Ricezione, Torino: Edizioni di
Torino, 1989.



1. Circunstancias de la representacion

1.1.El espacio fisico

El Teatro Apolo fue el elegido para esta obra. Era el lugar idoneo para
promocionar una propuesta de este tipo. En primer lugar, por tratarse de uno de los locales
con mayor tradicion teatral de Madrid; por ser denominado “Catedral del Género chico”
ademas inserto en la dindmica del teatro por horas, que abarataba las localidades debido
a la oferta de varias sesiones en una tarde y/o una noche.® Esto Gltimo beneficiaba
especialmente a la obra que nos atafie, ya que se trataba de un formato breve —‘en un acto
y cinco cuadros” — 3! que encajaba a la perfeccion en este formato efimero. De este modo,
la obra original, de mas de tres horas de duracion, quedaba reducida a un atractivo formato
de una hora y media aproximadamente y con un precio asequible. Un negocio provechoso
para el teatro Apolo, pero también para el Parish, ya que todo el que quisiera comprender
al completo la parodia, debia haber acudido antes a ver la obra original, que estaba en
cartel en ese momento. De hecho, los propios autores de la parodia expresan su deseo de
que ambas obras vayan parejas: “jAh! y rueguen ustedes al Curro, valiente, rico, vestido
con galanuras de lenguaje y adornado con mdsica tan brillante, que le dé la mano al
Churro y lo lleve a las provincias que visite, porque siempre es una distincion...y un saldo

4 favor en el trimestre”.32

Sin duda una estrategia comercial muy bien trazada que beneficiaba tanto a los
autores de parodia como a los parodiados. En este sentido, quizas quedaran peor parados
los primeros ya que, como se ha apuntado, las tarifas del teatro Apolo eran mas
asequibles, ajustadas al teatro por horas.®® Cabria reflexionar en este punto, ya que,
aunque el trabajo partiera de una obra creada, suponia una modificacion profunda de la
obra original. El libreto quedaba absolutamente transformado, reducido y solo
reconocible en los momentos clave que apuntalan el argumento de la obra. La mdsica,
aunque inspirada en la composicion original, se aleja de ser un calco y resulta una

condensacion de citas, guifios e ingenio.®* La orquestacion era sinfénica pero no tan

30 Sanchez Sanchez, Victor: “Un género no tan chico. La musica de Chapi para las zarzuelas del teatro por horas”.
Ruperto Chapi. Nuevas perspectivas, Victor Sanchez, Javier Sudrez Pajares y Vicente Galbis (eds.), Valencia: Instituto
Valenciano de la Musica, 2012, pp. 43-64, p. 43.

31 Portada de Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Esparioles, 1912.

32 Carta Abierta de Enrique Garcia Alvarez, Antonio Paso y Ramoén Estellés dirigida a R. Chapi, J Dicenta y M. Paso.
Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles, 1912, p.2 reverso.

33 Sanchez Séanchez, Victor: “La revista La Gran Via: representaciones sociales a través de la musica...”.
34 <[,..] Ramon Estellés usa temas de otras piezas precedentes; por ejemplo la escena en la que el pueblo canta a Churro,

emplea el coro de la seduccion de La czarina de Chapi [...] el maleta de Carabanchel se arranca en el N14 con “jPor



grandiosa como la elegida por Chapi. Una plantilla de maderas a dos, dos trompas, cuerda,

timbales y percusion variada.®® Muy adecuada a los medios del teatro Apolo.

Respecto a las necesidades escénicas poseemos diversos datos. Partiendo de la
obra original, resulta reveladora la comparacion con los medios requeridos para la
parodia. En Curro Vargas se realizaron cuatro nuevas decoraciones encargadas a
escenografos (Muriel, Bussato y Amalio) y se contraté una gran cantidad de capital
humano para la representacion (refuerzos de orquesta, comparsas etc.) ademés de los
propios cantantes y coro.®® Una gran produccion que acarreaba grandes medios. En
Churro los medios son mas modestos, pero también exige varios escenarios y bastante
capital humano. El cuadro primero presenta las afueras de Carabanchel, requiere un banco
de piedra, un espanta pajaros y una pequefia empalizada; el segundo, un telén blanco con
un cartel — algo que ahorra mucho presupuesto—; el tercero un telén con una plaza y una
casa; el cuarto una casa blanca; el quinto la Plaza Mayor de Carabanchel y un puesto de
rifa con objetos viejos y rotos. Es decir, no se cuidd tanto la estética escénica, de hecho,
los escendgrafos ni siquiera aparecen mencionados en el libreto ni en los periddicos. A
los protagonistas se sumaba un coro, lo que hacia un total de veinte personas sobre el
escenario,®” un nimero considerable, pero reducido en comparacion a lo ya indicado

respecto a Curro Vargas.
1.2. El espacio Social

¢Por qué triunfaron ambas obras? Pero, sobre todo, ¢(Por qué Churro Bragas
obtuvo tal éxito? Las razones las encontramos en la audiencia. Encontramos un contexto
social en que el teatro es la forma principal de ocio en la urbe madrilefia. La oferta es muy
amplia, aunque hay autores destacados y consagrados que acaparan la atencion del

publico. Entre ellos se encuentra Ruperto Chapi, que ya contaba con un bagaje escénico

este puflao de cruces!”, se emplea la musica de Peppe Gallardo, estrenada el afio anterior por el propio Chapi”. Casares
Rodicio, Emilio: “Churro Bragas”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2002,
p. 492.

3 Ibid., p. 491.

3% «“Se han construido nuevas cuatro decoraciones [...] y todo se ha cuidado, en fin, atentamente, para que la
representacion revista la importancia que la obra merece por mas de un concepto. Muriel ha pintado las decoraciones
de los actos primero y segundo. Bussato y Amalio, las dos del acto tercero. Los tres populares escendgrafos han estado
afortunadisimo [...]” en La Epoca, 9-X11-1898, p. 1.

87 Asi lo demuestra el documento fotografico presente en Nuevo Mundo, 1899; Ar. ICCMU.
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muy notorio®, y los afamados libretistas Manuel Paso y Joaquin Dicenta®. Esto
favoreceria, sin lugar a dudas, el interés en el publico de la época que acudiria a ver la
obra Curro Vargas. Se trataba de un espectaculo de género grande, de larga duracién y
carécter serio. EI Circo Parish apostaba por la recuperacion de este tipo de repertorios,
por el renacimiento de la zarzuela*® y en datos de audiencia fue todo un acierto. Asi se

describia la situacion el afio del estreno de Curro Vargas:

Se abrié el circo de Parish, la gente se agolpd a las puertas: pagé las localidades doble de
lo que valian, disputandose una butaca o una entrada general con el mismo empefio que si se tratara
de localidades para oir a Gayarre o a la Patti, y un pablico nuevo, sano, se declar6 campeon
decidido de nuestras obras musicales, dando a ganar a la empresa miles de duros en pocos dias y

disipando las sombras que envolvian el porvenir de la zarzuela.**

Es decir, se trataba, seglin indica este testimonio, de un “nuevo” publico, o al
menos, de una “nueva” campafa comercial por la que abogaba el teatro. La audiencia
debia ser de variada clase social, aunque las localidades fueran algo més caras que en los
teatros por horas. De hecho se afirma que el Parish cubria un amplio espectro “un teatro
que tuviese amplio espacio para el pueblo, y mucho pueblo se hallaba anoche alli”*2,
Abordado el tipo de audiencia solo queda por resolver por qué pudo haber tan célida
acogida a este tipo de obras entre las que se encuentra Curro Vargas. Luis G. Iberni

apunta varios motivos posibles:

El agotamiento del publico ante el género chico, el impacto del naturalismo musical ‘a la
espafiola’ y, por Ultimo, la critica situacion de la sociedad hispana del momento. Si los momentos
mas felices de la Restauracién coinciden con la eclosion del teatro por horas, una etapa histérica

nueva requeria un teatro musical distinto.*

Sin embargo, cabria reflexionar sobre estas razones ¢ Realmente estaban agotados
los espectadores del género chico? Es en este punto donde entra en escena Churro Bragas,
parodia que nos atafie. Aln en noviembre del afio 1899 daba los ultimos coletazos en el
teatro Apolo, sefial de su éxito en términos de audiencia. Si no hubiera sido asi, los

empresarios del teatro no hubieran dudado en retirarla del cartel, pues el objetivo

38 En 1891 se consagré con El rey que rabid y a partir de entonces, su actividad fue febril. En el apartado “Intérpretes
y creadores” del presente estudio, esta informacion quedara ampliada. Iberni, Luis G.: “Ruperto Chapi”, Diccionario
de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2002, tomo |, p. 453-460, p.454.

39 En el apartado “Intérpretes y creadores” del presente estudio, esta informacién quedara ampliada.

40 “La zarzuela clasica” en el Heraldo de Madrid, 2-X-1897.

41 La Epoca, 18-11-1898.

42 Zahonero, J.: “Los teatros”. Heraldo de Madrid, 3-X-1897.

43 Iberni, Luis G.: Ruperto Chapi, Madrid: ICCMU, 1995, p. 286.
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primordial en el teatro por horas era la rentabilidad.** En este sentido, cabria aludir a
posibles motivos del éxito de esta parodia. En primer lugar, la ya demostrada popularidad
de Curro Vargas, que fomentaria el interés por aproximarse a su alter ego cémico; la
autonomia de su argumento, es decir, no era imprescindible conocer la obra original, para
poder comprender someramente la parodia, lo que ampliaba el pablico potencial; o la
brevedad de su formato, pues gracias a ello quedaba perfectamente encajado en la
audiencia del teatro por horas, son algunas de las explicaciones posible. Proseguimos
citando otras justificaciones como lo comico de su argumento. En especial, el &mbito de
lo parddico ha gozado de un éxito indiscutible a lo largo de la historia de la literatura
espafiola. En La Epoca se publicaba un memorandum que apuntaba lo siguiente al

respecto:

No somos un pueblo de parodia, no somos un pueblo de caricatura. Aqui se hace la
parodia, pero se hace también el drama. Detras de Don Quijote va caminando siempre Sancho
Panza. El verdadero simbolo nacional esta encerrado en este sublime dualismo. En medio de las
grandes catastrofes no ha faltado nunca & nuestro pueblo una sonrisa. Nos ha sorprendido el dolor
en el camino, y el pueblo ha respondido & la desgracia con un supremo encogimiento de hombros;
después del grito de angustia ha brillado en los labios al ritmo de una copla; en la desdicha mas
amarga se ha encontrado siempre materia para un chiste. EI buen humor de la raza no se agotaba

nunca.*®

Maés allad del lenguaje metaférico de este parrafo, se sefialan las claves para
comprender la importancia del género de la parodia musical y, por tanto, de Churro
Bragas. Es una cuestién que trasciende lo musical y lo teatral, para llegar a lo ideolégico.
La dualidad drama-parodia como parte del discurso de la identidad nacional es una
cuestion sobre la que reflexionar. A menudo, se mantuvo al género chico al margen de
estos debates por considerarse un género menor, asociado al humor. Voces como la de
Felipe Pedrell, manifestaban su desaprobacion absoluta por la zarzuela en general como
via musical nacional. Incluso Tomas Breton, que triunfoé con La verbena de la Paloma,
“abominaba del predominio del género chico”.*® Una postura paraddjica que, en cierto
modo, chocaba con la realidad. EI camino de la musica y del teatro nacionales tomaban,

al menos en términos de audiencia, la senda del género chico y la comicidad. Esta vision

44 “E] empresario ya no es un privilegiado que se beneficia econdmicamente de una concesion, sino un industrial que
arriesga su dinero y busca las mayores ganancias posibles a través del éxito de las obras representadas”. Sanchez
Sanchez, Victor: “Un género no tan chico...”, p. 43.

45 La Epoca, 4-11-1899, p. 3.

46 Sopefia, Federico: “Pedrell en el Conservatorio de Madrid”. Separata del Anuario Musical, vol. XXVII, 1973, p. 100.
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no ha sido la habitualmente transmitida por la historiografia. Sin embargo, es necesaria
la inclusion de la vinculacién de la idea herderiana de lo nacional y los discursos sobre la

raza*’ a lo “poco serio” para abarcar el mayor nimero de visiones identitarias posibles.
1.3. Creadores e intérpretes

¢Pero quiénes fueron los protagonistas reales de ambas obras? El tindem Dicenta-
Paso fue el responsable de la parte literaria. El primero, fue relevante para la renovacion
del género lirico grande y su produccién fue muy amplia con titulos como EI duque de
Gandia o Los tres maridos Burlados. Manuel Paso fue dramaturgo y poeta destacado por
su facilidad en la expresion de sentimientos.*® Quizas por esto Dicenta solicitd su
colaboracién en la tarea. El ya citado Ruperto Chapi, construyé una partitura amoldada a
tan extensa obra y se convirti6 en el impulsor principal del proyecto artistico del teatro

Parish.*®

En principio, sin pretenderlo, se encontraron con una parodia de la obra que estos
tres autores habian creado. Sin embargo, si indagamos encontramos detalles que no lo
tornan tan casual e intrascendente. Afios antes Chapi se habia enfrentado, mediante la
creacion de un archivo propio, al poderoso Florencio Fiscowich, empresario que
controlaba la produccidn de los autores de la época.>® Esto produjo su ruptura con el teatro
Apolo. Con la llegada de Sinesio Delgado a la direccion del teatro Apolo, regresé su
contacto con el teatro y se estrenaron titulos como La revoltosa en 1897. Esta
“reconciliacion” con el teatro, podria explicar por qué se programa una parodia de su
obra; aunque, por otra parte, todo ello se podria explicar en términos de enemistad. La
partitura de Ramoén Estellés pertenecia precisamente al archivo Fiscowich, con lo cual,
podria ser un dardo venenoso por parte del empresario,®® que pretendia hacer una clara

competencia.

Por parte de los autores de la parodia no habia tal intencion, como ya se ha visto
en apartados anteriores. Sin embargo, no se hallaban desvinculados de la trama que

ocultaba Churro Bragas. Uno de los libretistas, Antonio Paso Diaz, resultaba ser el

47 Blanco, Alda: Cultura y conciencia imperial en la Espafia del siglo XIX. Valencia: Ed. Universidad de Valencia,
2012, pp. 120-121.
48 Balboa, Olivia G.: “Manuel Paso Cano”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Tomo 2, p.290.

49 Tberni, Luis G.: “Ruperto Chapi”, Diccionario de la Zarzuela en Espaiia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2002,
tomo |, p. 453-460, p.454.

50 Ibid.

S1Estellés, Ramon: Churro Bragas. Parte de Apuntar, Material num.1, “Pertenece a Florencio Fiscowich” (indicado en
la portada), Ar. SGAE.
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sobrino de Manuel Paso. Una familia de dramaturgos que sacaba provecho doble de una

misma obra. Este autor seria relevante para la revista y el vodevil de afios posteriores.

Enrique Alvarez, su colaborador, fue un maestro de la risa. Trabajé en publicaciones

como Madrid Cémico y se le considera el creador del género del astracadn. También se

pased por el mundo de la composicion musical, aunque su técnica no fuera muy

depurada.®® Juntos lograron hacer de Churro Bragas una caricatura de Curro. Una

magnifica y absurda historia que desarma todo el sentido de la honra y el dramatismo de

la obra original.

Los intérpretes de ambas entregas quedan recogidos en la siguiente tabla para

facilitar su organizacion:

Personajes Curro Vargas

Personajes Churro Bragas

Soledad

Carmen Calabuig

(tiple dramética)

Churripandi

Clotilde Perales

Curro Vargas

Lorenzo Simonetti

(tenor lirica)

Churro Bragas

Emilio Carreras

Dofa Angustias Pilar Barcenas La Sefia Fatigas Pilar Vidal
(mezzosoporano
lirica)
Tia Emplastos Sra. Galan La Tafetanes Rodriguez
Rosina Sra. Navarro Resina Torres

El padre Antonio

Miguel Soler(bajo)

El seflor Anton

José Mesejo

Timoteo José Gamero (tenor | El bonito Ontiveros
cémico)
Andreés Emilio Villalba Pipiolo Vicente Carrion
Mariano Sr. Bueso Marcos Ramiro
(baritono)
El capitan Velasco | Emilio Garcia Soler | El alcalde | Stern
presidente

52 Gonzalez Pefia, M* Luz: “Enrique Garcia Alvarez”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Tomo

2, pp. 824-825, p. 824.
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En este amplio reparto destacan sobremanera los personajes principales. Soledad,
un papel de tiple dramatica,> fue interpretado por Carmen Calabuig, de voz sonora y
timbrada. Fue una cantante afamada y lleg6 a estrenar Las Golondrinas de Usandizaga
afios despueés. Es decir, una intérprete de voz potente y dramética que imperaba sobre la
orquesta.> Curro Vargas fue interpretado por Simonetti, tenor dedicado esencialmente a
la Opera, por lo que debia tener una voz compacta y brillante. Seria el responsable del
estreno de La Dolores de Breton y de formar a discipulas como Ofelia Nieto y Angeles
Ottein.® Es decir, se trata de cantantes de técnica sélida, formados en la 6pera, con gran

capacidad de proyeccion y expresividad vocal.

Churro Bragas, parodia que nos atafie, cont6 con un elenco notablemente distinto.
La protagonista femenina fue Clotilde Perales que ya habia colaborado con Chapi, pues
estrend sus obras Via libre y Las bravias en el mismo teatro Apolo; ademas de otras
muchas de compositores como Breton o Giménez.>® Fue una de las cantantes
fundamentales en ese teatro. Era la cantante idonea para este papel pues contaba con

experiencia y recursos vocales suficientes para ello.

Emilio Carreras fue el encargado de representar a Churro. Un tenor cémico
imprescindible para el género y otro gran puntal del teatro Apolo. Su éxito residia en sus
grandes dotes de actor comico y en su capacidad para representar los personajes mas
variados.También habia trabajado con Chapi, de hecho, fue el protagonista de La
revoltosa.>” Es decir, era un cantante con capacidades interpretativas que sobresalian y
por ello, le debio6 ser asignado el papel de Churro, un personaje chulesco a la par que

ridiculo.

La sefiora Fatigas fue encarnada por Pilar Vidal. Toda una insignia del teatro
Apolo como caracteristica, sobre todo por papeles como la Sefia Antonia de La Verbena

de la Paloma.®® Es decir, una actriz mas que cantante, que no se correspondia con la

53 Pérez Batista, Javier: Curro Vargas, edicion critica del teatro de la Zarzuela, 2014, p. 26.

54 Gonzalez Pefia, M* Luz: “Carmen Calabuig Ortega”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica,
Madrid: ICCMU, 2002, Tomo 2, p. 442.

5 Tberni, Luis G.: “Lorenzo Simonetti”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU,
2002, Tomo 2, p. 771.

% Gonzalez Pefia, M* Luz: “Clotilde Perales”, Diccionario de la Mdsica Espafiola e Hispanoamericana, Madrid:
ICCMU, 2002, vol.8, pp. 595-596.

57 Casares Rodicio, Emilio: “Emilio Carreras”, Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, Madrid:
ICCMU, 2002, vol.3, p. 245.

S8Casares Rodicio, Emilio: “Pilar Vidal”, Historia Gréfica de la Zarzuela. Del canto y los cantantes, Madrid: ICCMU,
2000, p. 265.
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funcion de mezzosoprano de la Sefiora Angustias de Curro Vargas, sino que

desempefiaba un rol mas cercano a lo hablado que a lo vocal.

En definitiva, un elenco que reunia los mayores nombres del teatro Apolo. La obra
asi lo requeria, pues parodiaba una de las zarzuelas mas populares del momento y de
mayor calado literario y musical. Por tanto, se tratd de escoger un reparto que cumpliera
con la exigencia que planteaba Churro Bragas. Un perfil de cantante que dominara los
recursos vocales con soltura pero que, sobre todo, fuera ducho en cuestiones actorales y
contara con experiencia en el género. Para conseguir arrancar la risa del espectador se
necesitaba seguridad en la interpretacion escenica y mucha creatividad para solventar
todas las proposiciones, en ocasiones disparatadas, de libretistas y compositores. Por ello,

los intérpretes de Churro Bragas no pudieron ser mejor escogidos.

En cuanto a los intérpretes instrumentales, no contamos con muchos datos en el
caso de Churro Bragas, mas alla de conocer la plantilla de la obra — ya citada— y de saber
que la interpretacion estuvo a cargo de la orquesta del teatro Apolo.*® Una diferencia
notable, ademas del contraste entre el sinfonismo grandioso de Chapi y la plantilla
sinfonica modesta de Estellés, es la existencia de intérpretes auxiliares. Curro Vargas
contaba con una banda de cornetas, una banda de tambores, una banda militar, coro de
nifias y nifios, cuerpo de baile, comparseria y coro general.®® Al elenco se sumaba el
pianista, el Sr. Gliervos, que aparecia mencionado en el periédico como acompariante en
los ensayos.* Un volumen interpretativo que Churro no podia asumir y que tampoco
encajaba en las dimensiones reducidas de la obra, ajustada al cartel del teatro por horas.
Por tanto, en el caso de Churro Bragas los intérpretes instrumentales pasaron a un tercer
plano, eclipsados por el libreto y la masica. Quizas por ser considerados como ejecutantes
menores, aungue esto no debe sobrepasar la categoria de exégesis ya que, en este caso,

no contamos con datos que indiquen tal consideracion.

59 Véase el documento fotografico del Anexo I.

60 Iberni, Luis G.: “Curro Vargas”, Diccionario de la Zarzuela en Espafia e Hispanoamérica, Madrid: ICCMU, 2002,
p. 601,

61 La Epoca, 9-X11-1898, p. 1.
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2. Aproximacion al analisis musical

2.1.Las claves musicales de Churro Bragas

Churro Bragas no es una partitura extensa en comparacion con la obra a la que
parodia. Sin embargo, dado que nos enfrentamos, en términos temporales, a una hora y
media aproximadamente de musica, se ha realizado un recorrido general y se han
seleccionado los nimeros y aspectos mas representativos. Se ha obviado el andlisis formal
global, ya que se corresponde con una estructura draméatico-musical de género chico al

uso, de escenas musicales intercaladas con texto hablado.

En este sentido, la primera cuestion que se ha de poner en relieve es la
caricaturizacién del concepto de zarzuela grande. Es decir, ;como ha logrado Ramén
Estellés condensar la extensa version original y qué aspectos ha exagerado? Tal y como
sucedia con la parodia de Opera,®? la comicidad transcendia la obra en cuestion para
abordar el género al completo y resaltar sus debilidades.®® EI dio lirico de Angustias y
Curro se convierte aqui en una conversacion entre Fatigas y Churro que no conduce a
ninguna parte y que sirve de excusa para librar una pintoresca batalla por alcanzar las
notas agudas,® acortando su extension de 26 paginas a 11.%° En otras palabras, se hacen
comicos los tipos vocales y se evidencia lo innecesario de su larga duracion. El “Lamento
de Soledad ‘Esperanza que finges traidora’” queda aqui reducido al absurdo: una pagina
escasa de musica® en que Churripandi canta dos frases antes de que todos los actores en
escena pidan clemencia para la protagonista, ya que Churro quiere castigarla atizandola

un “golletazo”, algo que evita Anton, equivalente del padre Antonio, hipnotizandolo.®’

Uno de los nimeros que mantiene practicamente intacto es el cuarteto cémico,
aunque lo convierte en un terceto, buscando acaso destacar la reduccién de recursos de la

parodia, aunque también puede tratarse de una sutil referencia a otros tercetos famosos

62 Remitimos al lector interesado a obras como La Golfemia que ridiculiza los tipos vocales, los grandes niimeros como
los dios amorosos (como el “O soave Fanciulla” Acto I, aqui “Sola en invierno es cosa pa’ morirse”) y las
localizaciones paradigmaticas (de Paris al barrio de la Latina de Madrid).

83 Toda esta critica global al género de la zarzuela grande, trazada aqui a grandes rasgos, adquiere mayor sentido si
tenemos en cuenta la crisis que sufria el género desde 1870. Las compafiias del Teatro de la Zarzuela comenzaron a
pasar apuros econémicos ya que el publico preferia alternativas como el género chico. En este contexto, la principal
aportacion vendra de la mano de Ruperto Chapi y de las temporadas del teatro Parish entre 1897-1901, que finalmente
acabaria por desistir en el empefio.

64 \Véase Anexo 1.

85 Extension basada en la reduccion de piano de Curro Vargas. Drama Lirico en tres actos, Madrid: Pablo Martin
editor, 1899.

8 Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n° “Solea de Churripandi”.

67 Garcia Alvarez, Enrique; Paso, Antonio y Estellés, Ramon: Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles,
1912, p. 35.
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del género chico.%® En cualquier caso, a pesar de que esto no sobrepasa la categoria de
conjetura pues no encontramos alusiones explicitas a estas obras, debemos contemplarlo

teniendo en cuenta la intertextualidad que funciona en el género de la parodia.

Ademas de estos recursos en cuanto a la estructura general, ;,como planteo Estellés
la comicidad en el lenguaje musical? EI musico planteé una miscelanea de referencias
gue podriamos analizar en tres niveles: la escritura y el estilo del propio Estellés; el uso
de tdépicos que aluden a distintos clichés musicales; y el empleo de citas literales y no

literales de obras de Chapi y otros compositores del momento.

En primer lugar, utiliza un estilo de escritura que cohesiona toda la partitura
mediante el uso continuo de distintos elementos: el uso de texturas considerablemente
homofdnicas o de melodia acompafiada, es decir, que no requieren demasiada
elaboracion; la repeticion como comodin del compositor —ya sea para ahorrar tiempo en
la escritura, o para hiperbolizar determinados pasajes de Curro Vargas—%° Un estilo
compositivo condicionado por la inmediatez —ya que la parodia debia suceder al original
en escaso margen de tiempo—,’® y en que la creatividad e invectiva se aplicaban no tanto
a la creacion personal sino al ensamblaje de los elementos parodiados. Un modus
operandi que se convirtié en todo un modelo de composicion para el género de la parodia

a imitar a partir de entonces.”

En este sentido, Ramodn Estellés utiliza un abanico de tdpicos que aqui ademas
funcionan como elemento de contraste y burla respecto a la partitura de Curro Vargas.
En el caso de Churro Bragas estos recursos resultan ain mas comicos si tenemos en
cuenta que se trata de un chuleta del barrio madrilefio de Carabanchel que ademas,
aparece vestido, como se aludia en anteriores epigrafes, de charro mexicano.”? Un
personaje construido a base de parches topograficos en la musica, la caracterizacion y el

vestuario.

% Huertas Vazquez, Eduardo: “La zarzuela parddica y sus incursiones politicas”, Cuadernos de Musica
iberoamericana, vols. 2-3, 1996-97, pp. 165-181, p.175.

69 \Véase el Anexo 2y las indicaciones de la partitura orquestal Churro Bragas, archivo SGAE, folios 11-12.

70 La rapidez con que se escribid la parodia se aprecia en la grafia de la partitura manuscrita de orquesta, a menudo con
signos de repeticion que llenan multitud de paginas para ahorrar tiempo. Estellés, Ramon Churro Bragas, partitura
orquestal manuscrita, archivo SGAE, f. 11-12; f. 16-18 etc.)

"1 Casares Rodicio, Emilio: “Ramoén Estellés”, Diccionario de la Zarzuela Espafiola e Hispanoamericana, Madrid:
ICCMU, 2002, vol. 1, pp. 723-724.

2 Garcfa Alvarez, Enrique; Paso, Antonio y Estellés, Ramon: Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles,
1912, p. 24.
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De todos estos “parches”, es el cliché andaluz es el que esta especialmente
parodiado en la musica y no es algo casual. En Curro Vargas el elemento andaluz, la
denominada por Ramén Sobrino «musica alhambrista»,”® tiene un peso fundamental no
s6lo como elemento de inspiracion, sino como generador de dramatismo.”* En otras
palabras, un filon para Estellés, que podia explotar esta herramienta draméatica como algo

comico, repetitivo y disparatado.

El nimero inicial de Churro Bragas, se toma practicamente literal tanto del
preludio como del «Coro y escenas del olivar» de Curro Vargas. Aunque la letra se
tergiverse — “Sabes serrano mio que estoy notando, que tiés los 0jos verdes como los
gatos” — Estellés incide en los elementos musicales que hacen que se asocie con lo
andaluz. Torres Clemente sefiala precisamente el mismo uso de estos recursos

andalucistas refiriéndose a Curro Vargas:

Un somero anélisis del fragmento revelard que dicho caracter procede de ciertos giros
melddicos y/o armonicos localizados fundamentalmente en las cadencias, una estrategia
compositiva que, por haber sido ampliamente utilizada en la mUsica espafiola del siglo X1X, basta
para trasladarnos inmediatamente al lugar de la accidn. En las partes vocales estos patrones
escasean, pero en la introduccién y en los interludios instrumentales se concentran numerosos
disefios de floreo en tresillos, intervalos de segunda aumentada, cadencias andaluzas y enlaces

armdnicos que aportan unas coordenadas espaciales bien precisas.”

Con estos recursos jugara Estellés a lo largo de toda la parodia. Como ejemplo
paradigmatico, podriamos destacar el N° “Solea de Churripandi”. En él, por un lado,
sustituye la sobria saeta cantada por Soledad en la version seria,’® y por otro, explota los
topicos andalucistas: los melismas y el cardcter improvisado pretendiendo evocar el

mundo flamenco, los tresillos, las cadencias frigias y el giro de segunda aumentada.

Otro topico asociado a lo andaluz es el uso de palmas, al que Ramoén Estellés
decide dedicar un nimero entero. Tras un largo mondlogo de Churro con marcado acento

andaluz, tal y como indica el libreto,”” en que expresa su frustracion con Soledad, se

73 Sobrino, Ramén: “Andalucismo y alhambrismo sinfonico en el siglo XIX”, EI patrimonio musical de Andalucia y
sus relaciones con el contexto ibérico, Granada: Universidad de Granada, 2008, pp. 15-54.

4 Torres Clemente, Elena: “Andalucismo y verismo en las zarzuelas grandes de Chapi de la década de 1890”. Ruperto
Chapi: nuevas perspectivas, Valencia: Institut Valencia de la Musica, 2012, vol.1, p. 193.

75 1bid.

76 Branderberger, Tobias: “El juego parddico en la zarzuela (Curro Vargas y Churro Bragas”, La zarzuela y sus caminos.
Del siglo XVII a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet Dreyer (eds.), Miinster: Lit Verlag, 2016, p. 174.

77 Garcia Alvarez, Enrique; Paso, Antonio y Estellés, Ramén: Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles,
1912, p. 33.
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introduce el n°5 “Escena de las palmadas™. Este nimero consistia en la entrada paulatina
del coro de hombres que comenzaba a palmear y a cantar para animar a Churro. Este se
arrancaba a bailar y salia de escena con todo el coro detras. Este nimero debia resultar
muy efectivo en escena. No tiene mucho sentido en la trama, pero resulta sorprendente
para el espectador. Una hipérbole inspirada en esa imagen bullanguera del sur y el

ambiente flamenco.’®

En este sentido cabe realizar una reflexion general, sobre la burla que supone todo
ello al estereotipo de “lo espafiol” identificado con el sur de Espaiia,”® algo que Estellés
explota al maximo. Refuerza asi la caricatura de un Churro que podria ser la parodia tanto
de Curro Vargas como de un personaje de Merimée. Un torero, chulesco y desgarbado

propio de la imagineria del romanticismo popular.®

Estellés no dudé en utilizar otros tépicos como elemento irrisorio. Como Churro
Bragas se ubica en Madrid, recurri6 a una de las musicas populares urbana de la capital,
que a menudo sonaba en organillos y verbenas: el schotis.8* EI n°7 “Schotis” cumple la
estructura formal paradigmatica del género —una introduccién y dos temas contrastantes—
, asi como con la instrumentacion asociada a éste. Si tomamos como posible referencia el
“Schotis del Eliseco Madrilefio” de La Gran Via, encontramos similitudes en cuanto a
instrumentacién. El uso del flautin y el tridngulo es el punto en comin, que ademas era
una constante en el lenguaje del género chico. Este schotis es, ademas, un extracto
reformado de Curro Vargas tomado del tema B del n°12 “Minué” en re mayor. Estellés

lo transporta a fa mayor y cambia el ritmo para darle apariencia® de schotis.®®

8 1bid.

79 “Como es bien sabido, estos tépicos musicales —-modo andaluz, giros melédicos, intervalos de segunda aumentada—,
convertidos en constructos culturales, circulaban por toda Europa como imagen de la Espafia andaluza, doblemente
exatica en tanto gitana y mora. Por tanto, Chapi trabaja en este caso con un decorado sonoro «prefabricado», construido
a partir de la suma de rasgos locales arquetipicos que provienen principalmente del sur, aunque no sélo, lo que dificulta
la distincion entre «nacionalismo» y «andalucismo»”. Torres Clemente, Elena: “Andalucismo y verismo en las
zarzuelas grandes de Chapi de la década de 1890”. Ruperto Chapi: nuevas perspectivas, Valencia: Institut Valencia de
la Mdsica, 2012, vol.1, p. 194.

8 Lucena Giraldo, Manuel: “Los estereotipos sobre la imagen de Espafia”. Norba. Revista de Historia, vol. 19, 2006,
p. 226.

81 Remitimos al lector interesado en la mdsica urbana que sonaba en la capital a la inminente publicacion de Samuel
Llano. Llano, Samuel: Discordant Notes: Marginality and Social Control in Madrid, 1850-1930, Nueva York: Oxford
University Press, 2017.

82 Josep Marti denomina a este mecanismo “tipismo” y lo define como “la exageracion de aquellos rasgos considerados
mas tipicos o caracteristicos” para evocar un estilo, forma o corriente concreta. Aunque el autor lo aplica a estudios
etnomusicoldgicos, no cabe duda de que es la misma técnica que usa Estellés para transformar un minué en un schotis.
Marti, Josep: “La tradicion evocada: folklore y folklorismo”. Goémez Pellén, Eloy; Diaz Viana, Luis; Marti, Josep y
Azurmendi, Mikel (ed.): Tradicion Oral. Aula de etnografia, Cantabria, Universidad de Cantabria, 1999, p. 90.

83 Véase Anexo 3.
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El siguiente nivel de analisis es el de la cita literal. Encontramos dos alusiones a
obras de Ruperto Chapi de afios antes. Pepe Gallardo, obra de género chico estrenada en
el Teatro Apolo el 7 de julio de 1898% y que se seguia representando en 1899.% Estellés
eligio un fragmento famoso en la época por la polémica que habia suscitado. Se acuso a
Chapi de haber tomado los motivos esenciales de la dpera Mefistofeles de Boito,
programada en el Teatro Real en aquella época.®® Precisamente la semejanza estaba en la
frase musical que eligio citar Estellés: ¢casualidad o malicia? Nunca podremos resolver
esta cuestion, pero lo que si podemos comprobar es que la tomd literalmente — tanto

musica como texto- y la integrd en la trama de Churro Bragas.®’

También se cita La Czarina, opereta comica estrenada el 8 de octubre de 1892 en
el mismo emplazamiento.%® La mencién musical al n°2 “Coro de la seduccién” es
practicamente literal, aunque en este caso transportada.®® De modo muy similar, en el
tercer cuadro, cita a Federico Chueca con La cancion de la Lola y lo deja indicado en la

partitura de manera explicita.*

¢Captaria el publico estos guifios? ¢A quién iban dirigidas estos pasajes
retrospectivos de la obra chapiniana? Sin duda se trataba de mdsicas harto conocidas y
seguramente serian reconocidas, tanto por el publico como por la critica. Otra cuestidn
bien distinta es su localizacién y ubicacion exacta, una labor no tan sencilla'y que, a tenor
de lo que encontramos en la prensa, no fue realizada. Si que existe una critica de José
Subira en que se mencionan los compositores, a su juicio, citados, sin embargo, no se
especifican las fuentes musicales concretas,® y esta es la tonica general en el resto de

resefias; %2

84 Datos BNE: (Musica escénica (...) Pepe Gallardo, 1 act, I, G. Perrin/M. de Palacios, est, 7-V11-1898, Te. Apolo), p.
565, Datos BNE, http://datos.bne.es/obra/XX2341779.html [Gltima consulta: 14/4/2017].

8 En la tercera sesion, justo antes de Churro Bragas, se representé durante algunos meses, Pepe Gallardo: El Heraldo
de Madrid. 16-11-1899, p. 3.

8Ruiz Albéniz, Victor ("Chispero™): Teatro Apolo. Historial, anecdotario y estampas madrilefias de su tiempo (1873-
1929), Madrid: Prensa Espafiola, 1952, p. 214.

87 \Véase Anexo 5.

8 Dicc. de la zarzuela, ICCMU, 2002-2003; Dic. de la MUsica Espafiola e Hispanoamericana, SGAE, 2001,

(La Czarina; zarzuela (también denominada opereta) en un acto; musica de Ruperto Chapi; libreto de José Extremerg;
Estrenada el 8 de octubre de 1892 en el teatro Apolo de Madrid), Datos BNE,
http://datos.bne.es/obra/XX2341785.html, [Ultima consulta: 14/4/2017].

8 Véase Anexo 6.

%0V/éase Anexo 7.

91 Huertas Vdazquez, Eduardo: “La zarzuela parédica y sus incursiones politicas” Cuadernos de Musica
Iberoamericana, vols. 2-3, 1996-97, pp. 165-181.

92 Aludimos a dos ejemplos concretos en que se menciona la musica, pero no las fuentes exactas de las citas: El Mundo
naval ilustrado. 15-11-1899; La Reforma, 2-11-1899.
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En pleno triunfo, Curro Vargas inspird a los fecundos Enrique Garcia Alvarez y Antonio
Paso la graciosa letra de una parodia titulada Churro Bragas, produccion estrenada en el Teatro
Apolo, con musicas de Estellés, o mejor dicho, con musica de Chapi, Breton y Fernandez
Caballero, aderezadas por aquel habilidoso hilvanador de inconexos retazos meléddicos. Y esta
obra, de actualidad efimera, no podia omitir la maliciosa alusion a esa coincidencia musical de
Curro Vargas con La Bohéme. Porque asf se las gastaban entonces.*

Subira se refiere a Estellés como un mero compilador de fragmentos, empero, a la
luz de este analisis, cabria cuestionarse si su papel se reduce a esto o si va mas alla creando
una suerte de tesauro de esa “actualidad efimera™ a la que se refiere el critico musical. El
pasaje al que se refiere Subira es “Que siempre me ha querido” aria de Curro Vargas,
intrigantemente parecido a “Mimi ¢ tanto malata!” de La Bohéme de Puccini®* y que en
Churro Bragas queda en ““ Porque ella fuese mia, llegué torero a ser” con idéntica musica,
aunque transportado para facilitarlo al cantante,® algo que Subira interpreté como una

alusién, en cierto modo, malintencionada.

Este universo de intertextualidad nos ofrece una dimension que podriamos
denominar “metamusical”. Su mencion en Churro Bragas no es casual, estas obras y los
fragmentos escogidos habian gozado de un gran éxito en el Teatro Apolo. Aunque, en
algunos casos, no se hayan reestrenado en tiempos modernos, formaban parte del
repertorio de base del teatro. Ramon Estellés conocia de primera mano la masica del
género chico y sabia lo que habia triunfado en el Apolo. Habia sido director de la orquesta

del teatro bajo el mando artistico de Sinesio Delgado.*

Podemos aseverar, casi con total seguridad, que existen otras muchas citas
literales a mas obras de Chapi y otros compositores; sin embargo, en la actualidad se nos
escapan estas referencias y su localizacion es compleja. Las fuentes documentales no
apuntan a obras concretas mas alld de lo ya indicado, por lo que se convierte en una
busqueda inabarcable, aunque sélo contemos con la cantidad de producciones realizadas
desde 1890 a 1900 en el Teatro Apolo.

En esta linea de alusiones musicales, Estellés realiza una seleccion y toma pasajes

literales de la obra original: Curro Vargas. En otras palabras, toma los temas més

9 E| Heraldo de Madrid, 02-11-1899.

9 Remitimos al lector interesado en la polémica del curioso parecido entre la obra de Chapi'y la de Puccini
a las paginas de Iberni: Iberni, Luis G.: Ruperto Chapi, Madrid: ICCMU, 1995, pp. 305-306.

9 Véase Anexo 6.

% Ruiz Albéniz, Victor ("Chispero™): Teatro Apolo. Historial, anecdotario y estampas madrilefias de su
tiempo (1873-1929), Madrid: Prensa Espafiola, 1952.
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memorables de la zarzuela, para mostrarlos reconocibles. EI compositor no pretendia
enmascarar la copia a Curro Vargas, sino todo lo contrario, hacer alusion directa a la obra
parodiada tomando sus temas principales, aunque modificando la letra y la tonalidad,
como ya se ha indicado, en algunos casos. No podemos olvidar las circunstancias
interpretativas en que se insertaba esta obra. La compafiia del teatro Apolo contaba con
grandes actores y tipos coOmicos, pero en cuanto a capacidades vocales se encontraban
mas limitados que en caso del reparto lirico del teatro Parish. Por ello, muchas de estas
menciones literales de la obra original estan transportadas a un tono méas bajo, asumible
por los cantantes. Ademas, sus melodias vocales van siempre dobladas por la orquesta y

se evitan los saltos melddicos abruptos.®’

Otro aspecto que suma comicidad al espectaculo es la instrumentacién. Ramén
Estellés utiliza una plantilla sinfonica extensa® teniendo en cuenta los medios del Apolo,
para equiparar la sonoridad global a Curro Vargas. El manejo de la orquestacion revela
los rasgos de la escritura de Ruperto Chapi llevados al extremo. Una resefia de la época

hacia un inciso en esta cuestion:

La partitura vale mucho; es tan ingeniosa como el libro, y tiene sobre este la ventaja de
que caricaturiza, haciendo oir también, con rasgos finos, cogiéndole a Chapi todas las debilidades
de su escuela musical; metiendo mucho golpe de bombo y platillo, poniendo en conmocion a
orquesta toda, como si los nimeros los hubiese compuesto un D. Ruperto loco, loco de atar... Lo

saliente es un nimero del segundo cuadro, breve como un relampagueo y humorista de veras

[..1%

Estellés conduce a la hipérbole cada rasgo de la escritura de Chapi: el lirismo de
las melodias, el uso de la percusion, el empleo de cornetines,'® o la repeticion en la

escritura resaltando su rapidez de escritura, entre otros.%

Ademas de las citas musicales indicadas, también existian alusiones literarias.
Como la archiconocida carta de don Juan a dofia Inés en Don Juan Tenorio de José

Zorrilla. Zamora Vicente se percatd de ello: “Enrique Garcia Alvarez y Antonio Paso

 Ibid.

% Violines, violas, cellos, contrabajos, arpa, flauta, flautin, oboe, clarinete en sib y la, fagot, trompa en fa, cornetines
en sib, trombones, figle, percusion: timbales, tridngulo, pandereta. (Estellés, Ramén: Churro Bragas, partitura orquestal
manuscrita, Archivo SGAE).

9 La Reforma, 2-11-1899, p. 2.

100 Estellés, Ramon: Churro Bragas, partitura orquestal manuscrita, Archivo SGAE, f. 5, f. 57.

101 Aunque Curro Vargas es una de las obras a las que Chapi dedicé mas tiempo, cinco meses segtin Torres Clemente,
su escritura solia ser muy réapida. Torres Clemente, Elena: “Andalucismo y verismo en las zarzuelas grandes de Chapi
de la década de 1890”. Ruperto Chapi: nuevas perspectivas, Valencia: Institut Valencia de la Musica, 2012, vol.1, pp.
188.
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recurren a la carta, a la famosisima carta en Churro Bragas, en parodia de Curro Vargas.
Y la carta estremecedora y clave de la zarzuela base es recibida en la parodia con el
familiar ‘Qué filtro envenenado”.X%? En Churro Bragas Paso y Garcia Alvarez no dudan
en acudir a la broma facil y lo parafrasean de este modo “ jOh, qué fieltro envenenado
me dan en este papel!”.!®® Esta es la exclamacion de Churro tras leer la carta de
Churripandi en la que declara que sigue siendo fiel a su carifio y por la que decide ir a
vengarse en lugar de marcharse como tenia pensado.'%

Otra alusion literaria la encontramos en el vestuario del protagonista. Lejos de
resultar anecddtico, resulta una ridiculizacion no tanto de la obra de Chapi, sino de la de
Pedro de Alarcén, El nifio de la bola. Los autores de Curro Vargas habian estado
inmersos, meses antes, en un pleito literario,*®® acusados de plagio de esta obra, por lo
que la referencia no parece ingenua por parte de los parodistas. La descripcion del
personaje principal alude con especial precision a su atuendo, algo que no pasaron por
alto los autores de la parodia y que decidieron llevar al extremo:

El nifio de la bola Churro Bragas

La indicada nube de polvo traia en su seno a un arrogante jinete, | Salen dos monos sabios llevando dos burros del ronzal
seguido de un arriero a pie y de tres soberbias mulas cargadas | cargados con estoques y capotes de brega. Cruzan la escena y
de equipaje. El caballero, a juzgar por su figura 'y vestimentay | después aparece Churro vestido con traje de gaucho con

por el abigarrado aspecto de las tales cargas, parecia juntamente | adornos de plata y un gran sombrero mejicano.'”’

un feriante, un contrabandista y un indiano. También hubiera
sido facil suponerlo un capitan de bandidos de primera clase,
que regresara a su guarida con el rico botin de alguna afortunada
empresa. Erase como de veintisiete afios de edad; fino y
elegante, aunque vestia de chaqueta (traje usado entonces en
Andalucia por personas muy principales), y tan airoso, nervudo
y bien formado, que habria podido servir de modelo para la
famosa estatua del Gladiador combatiente. La mencionada
chaqueta, asi como el chaleco y el pantalén, o mas bien calzén
de montar, que llevaba, eran de punto azul muy cefiido al
cuerpo, y concluia por abajo su equipo en unos botines o
polainas de gamuza gris, con sendas espuelas de plata labrada,
dignas éstas de un Capitdn general. Gruesos botones de
muletilla, también de plata, orlaban hasta cerca del codo las
bocamangas de la chaqueta y servian de botonadura al chaleco.
Un pafiuelo negro de crespdn, anudado a la marinera, le servia
de corbata, y negro era asimismo el rico cefiidor de seda china
que ajustaba a modo de faja su esbelta cintura. En los pufios y
cuello de la camisa lucia costosos brillantes; pero ninguno de
tanto valor como el que radiaba en el dedo mefiique de su mano
izquierda. Finalmente, el sombrero (que en aquel momento se
acababa de quitar) era de finisima paja de color de café, ancho
de alas y muy alto y puntiagudo, como los usan muchas gentes
de Américay de las Dos Sicilias, a cuya forma se da en Granada
el pintoresco nombre de sombrero de catite. Tan singular
personaje, a quien sentaba perfectamente aquel raro atavio
semiandaluz, semiexdtico [...]*%

102 Citado en Huertas Vazquez, Eduardo: “La zarzuela parddica y sus incursiones politicas”, Cuadernos de Musica
iberoamericana, vols. 2-3, 1996-97, p. 106.

103 Garcfa Alvarez, Enrique; Paso, Antonio y Estellés, Ramon: Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles,
1912, p. 40.

104 1bjid.

105 |_a llustracion espafiola y americana, 22-X11-1898, p. 364.

106 Ruiz de Alarcon, Pedro: “II. Nuestro Héroe”. El nifio de la bola, Librodot.com [Gltima consulta:30/5/2017].

107 Garcfa Alvarez, Enrique; Paso, Antonio y Estellés, Ramon: Churro Bragas, Madrid: Sociedad de Autores Espafioles,
1912, p. 24.
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2.2.Difusion y recepcion en relacion con el analisis

Curro Vargas supuso para la zarzuela grande un punto de inflexién, un impulso
en el proyecto del teatro Parish. Su difusion puede ser contemplada desde distintos puntos
de vista. Su repercusidn histoérica ha sido indiscutible pues supone, junto con La Dolores
de Bretdn, uno de los exponentes de drama rural de pasiones humanas exaltadas en un
marco primitivo y con conflictos de honra.'® Es decir, en linea con el verismo de finales
del siglo XIX, no solo en cuanto a argumento, sino en cuanto a orquestacion —extensa—y
técnica compositiva —melodismo muy expresivo, por ejemplo—. Por ello, su transmision

como pilar en la historiografia ha sido incuestionable.

¢Sucedid lo mismo con Churro Bragas? Aunque fuera pareja al drama serio que
parodiaba, no gozo de la misma relevancia en el discurso historico. La popularidad que
obtuvo en su momento contemporaneo se diluyd paulatinamente y cayo en el olvido. No
solo esta parodia en concreto, sino el género en su conjunto.'%® Quizas por no encuadrarse

en los limites de la ‘seriedad’ no ha merecido un lugar en la narracion historica.

¢Qué difusion obtuvieron ambas obras en el mundo editorial? Este punto es
esencial para comprender el alcance interpretativo en su contemporaneidad y
posteriormente. Curro Vargas circuld por el mundo orquestal de los teatros en copia
manuscrita, conservada actualmente en la BNE.!Al tratarse de una zarzuela de tal
magnitud — supera en paginas a la version canonica de Tristan e Isolda—,'! también se
comercializd para piano y voz, y se publicaron por separado numeros concretos
destacados como “jEsperanza que finges traidora!” (el lamento de Soledad) o el n° 12,
“Minué”. Esto hacia que la zarzuela fuera apta para la interpretacion doméstica.'*? Su
escasa aparicion en las programaciones de los teatros desde entonces, nos catapulta a la
mas reciente edicion, realizada por el ICCMU para su ejecucion en el Teatro de la

Zarzuela.

108Casares Rodicio, Emilio: “Teatro y musica escénica”, Musica espafiola en el siglo XIX, Oviedo: Universidad de
Oviedo, 1995, p. 119.

109 «“Esta otra vertiente — que hoy dia (a pesar de cierto renacer de la zarzuela en tanto espectaculo) sigue casi olvidada,
también por los musicélogos y por los estudiosos de la literatura draméticas de este momento-[...]”. Branderberger,
Tobias: “El juego parddico en la zarzuela (Curro Vargas y Churro Bragas”, La zarzuela y sus caminos. Del siglo XV1I
a la actualidad, Tobias Branderberger y Anjet Dreyer (eds.), Minster: Lit Verlag, 2016, pp. 162.

110 Chapi, Ruperto: Curro Vargas: drama en tres actos, Pablo Martin ed., Madrid, 1899.

111pgrez Batista, Javier: Curro Vargas, edicion critica del teatro de la Zarzuela, 2014.

112 Chapi, Ruperto; Dicenta Joaquin y Paso Manuel: Curro Vargas. jEsperanza que finges traidora!, P. Martin Editor,
Madrid, 1898, Archivo Fundacion Juan March; Chapi, Ruperto; Dicenta Joaquin y Paso Manuel: Curro Vargas N. 12
Minué: Zarzuela en 3 actos (...), Madrid: Pablo Martin ed., 1899.
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En el caso de Churro Bragas, contamos con una edicién digital del libreto
disponible en linea a cargo de la Universidad de Carolina del Norte en Chapel Hill.}*3
Esto facilita el acceso y difusién del libreto, aunque tampoco haya atraido demasiado la
atencion de fildlogos y demaés estudiosos del teatro. La partitura de Churro Bragas se
encuentra en el archivo de la SGAE!4, en su edicién orquestal y en la version para voces
y piano que se utilizaba para los ensayos editada por Zozaya. Mas alla de eso, no tenemos

noticia, al menos hasta lo ahora investigado, de comercializacion de la musica.

Prosigamos con Churro Bragas, ¢cudl fue el impacto en su contemporaneidad?
Existen datos interesantes al respecto recogidos en las principales publicaciones de la
época. Meses antes de su estreno ya se habia creado expectacion y se comentaba que en
los ensayos la obra resultaba muy graciosa.!'® En el estreno, las resefias recogen el éxito

absoluto del espectaculo:

[...] tal es la fuerza comica que lleva en si Churro Bragas, que la concurrencia que llenaba
anoche todas las localidades de Apolo, no paré mientes en tales pelillos [sic.], y sin cesar de reir
un solo momento, aplaudi6 constantemente, y después de interrumpir la representacion para que
en una de las escenas con mas gracioso acierto parodiadas se presentaran los autores en escena,
hizo salir & éstos siete u ocho veces al final.116

Encontramos ademas detalles referentes no solo a la obra en su conjunto sino a
cada parte de la misma. En el caso del libreto, en varias de las resefias se alude a una
caricaturizacion excesiva en ciertos momentos, pero valorando como positiva la

propuesta general de los autores:

Un célebre caricaturista del Punch, ha dicho que la caricatura, al acentuar los defectos de lo
caricaturizado, no debe incurrir en la bufonada en la exageracion, dentro de lo exagerado, y éste,
segin nuestro humilde modo de ver, es el defecto de la parodia estrenada anoche. Rasgos
felicisimos, detalles bien observados, que arrancaron espontaneos aplausos, tipos estudiados &
conciencia, situaciones ridiculizadas con gracia, todo esto abunda en Churro Bragas, pero... la
nota bufa, lo grotesco, asoma & veces empafiando la fina labor de Paso y Garcia.l'’

113 Chapi, Ruperto; Dicenta Joaquin y Paso Manuel: Churro Bragas, Sociedad de Autores Esparioles, tercera edicion,
Madrid, 1912. Se encuentra disponible en el siguiente enlace: https://archive.org/details/churrobragasparo20832este.
Ultima consulta 1/1/2017.

114 Estellés, Ramén: Churro Bragas. Parte de Apuntar, Material num.1, Archivo SGAE.

115 Sobre la expectacion: La Correspondencia de Espafia, 27/1/1899, p. 3; El Globo, 27/1/1899, p. 2; Sobre los ensayos:
La Reforma, 27-1-1899, p. 3.

116 E| Imparcial, 2-11-1899, p. 3.

U7 El Pais, 2-11-1899, p. 1.
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Los autores supieron ahondar bien en la psicologia de los personajes, pero a juicio
de la critica, se incurrié en la exageracion. ¢Fue el mismo caso el de la musica? La
partitura de Ramon Estellés fue muy aplaudida por su calidad. Lejos de lo que cabria
pensar a priori, la elaboracion de la misica partia casi de cero. Tomaba como base la de
Chapi, pero la construccion de tics comicos y toda la estructuracion adaptada al nuevo
libreto estaban en manos del mdsico que parodiaba, una tarea nada facil. Y en

consecuencia asi fue la critica:

La musica es superior, muy superior al libro. EI maestro Estellés, que merece méas que otros
muchos que suenan el nombre de maestro, ha demostrado lo que sabe hacer una vez mas. La
musica de Churro Bragas es una verdadera filigrana, y Chapi, el gran Chapi, puede estar orgulloso
de Estellés. A tan gran musica, tan ingeniosa parodia.t®

Estellés, bautizado como maestro y digno de admiracion por parte de Chapi. Todo
un honor para el musico que parodiaba la partitura original. Sin embargo, tanto la mdsica
como el libreto no hubieran sido nada sin contar con unos intérpretes a la altura. Como se
ha analizado en anteriores apartados del presente estudio, eran ejecutantes
experimentados que ademas contaban con grandes dotes actorales. Esto se evidencio en

el dia del estreno:

[...] De ella participaron los actores todos Carreras, que hizo un Churro delicioso; las sefioras
Itérales y Vidal, en primer término, y luego la sefiora Torres, Mesejo (D. José), Carrion, Ontiveros,
Ramiro y todos cuantos tomaron parte en la obra, dieron a ésta el relieve, que por lo general tienen

cuantas se representan en el favorecido teatro.!*®

Durante meses, Churro Bragas fue una de las obras con mejor acogida del Teatro
Apolo.1? Muestra de ello es que se situara su representacion en la primera franja horaria
y en la ultima, la conocida como “cuarta del Apolo”. Esta postrera sesion aglomeraba
grandes cantidades de gente y suponia todo un ritual nocturno.*?! Conscientes de ello, los
empresarios del Apolo no arriesgaban con la programacién de esa sesion. Los

espectaculos mas aplaudidos eran los elegidos para esas representaciones.??

118 |bid.

19 El Imparcial, 2-11-1899, p. 3.

120E| Proteccionista: 7-11-1899.

121 Remitimos a la siguiente lectura en que se describe con detalles el ambiente de la cuarta sesion del Teatro Apolo:
Ruiz Albéniz, Victor ("Chispero"): Teatro Apolo. Historial, anecdotario y estampas madrilefias de su tiempo (1873-
1929). Madrid: Prensa Espafiola, 1952, Estampa III.

122 «[...] (el publico) no solia entrar en la sala hasta que empezaba la obra de éxito, que, naturalmente, en Apolo ocup6
siempre en el cartel el lugar de preferencia, esto es, el de la célebre «cuarta»”. Ibid., p. 54.
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Todo ello condujo a que Churro Bragas no solo se difundiera en la capital, sino que,

meses después circulara por distintas provincias y con otras compafiias teatrales.

2.3.Circulacion de la obra

Churro Bragas, ademéas de las representaciones en la capital, continud en
circulacién. Otras provincias de Espafia contaron con ella en sus temporadas. Ya fuera
por fama de Curro Vargas o por la parodia en si misma, la cuestion es que tuvo una
repercusion mas alla del marco primigenio que la alumbré. En la prensa encontramos
informacion sobre los “viajes” que realizo la obra.

El 20 de septiembre de 1899, se estren6 en Barcelona.'?® Aunque no se indica la
compafiia que lo represent6 si disponemos de otros datos. Se realiz6 en el Teatro de
Catalufia, bajo la gestion de la empresa de teatro Eldorado,'?* que insertd la obra en la
primera sesion.? El teatro se regia por una dinamica similar al Apolo, pases por horas,
lo que permitia su facil integracion en el programa. Barcelona era otro centro neuralgico
de actividad cultural, como Madrid, por lo que su difusidn en esta urbe suponia cierto
prestigio para los autores. Se mantuvo en cartel hasta marzo de 1900.1%

No ceso ahi su recorrido en Catalufia. Existen datos sobre su representacion en
Sabadell por la compariia Vega-Conti en el Teatro Principal y en el Teatro Euterpe.'?’ La
Ilegada a esta ciudad tiene una facil explicacion. Una de las integrantes de la compaiiia y,
ademas, de las mas aplaudidas por el publico, era Consuelo Mesejo. Esta actriz era hija
de José Mesejo, sefior Anton en Churro Bragas en su estreno. Muy probablemente,
gracias a esta conexion la obra llegara a Sabadell.

La siguiente parada de Churro Bragas fue Salamanca. El 15 de septiembre se
anuncia su estreno en prensa,'? aunque no contamos con datos mas alla de lo indicado y
no aparece anunciado en ninguna otra publicacion. Sobre la siguiente representacion
tampoco tenemos muchos datos. Acontecio en Bilbao el 19 de septiembre de 1900. La
compafiia Lacasa hacia su debut con varias obras entre las que se encontraba Churro

Bragas.

123 |_a Dinastia (Barcelona). 20-1X-1899, p. 2.
124 |_a Dinastia (Barcelona). 18-1X-1899, p. 1.
125 |_a Dinastia (Barcelona), 6-X1-1899, p. 2.
126 |_a Dinastia (Barcelona). 28-111-1900, p. 3.
127 E| Heraldo de Madrid, 23-V1-1900, p. 3.
128 E| Heraldo de Madrid, 15-1X-1900, p. 3.
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Churro Bragas llegé tambien hasta el sur de Espafia. La obra se estrené en el
Teatro Eslava de Jerez de la Frontera el 4 de octubre de 1900.12° Un teatro modesto,
ajustado también a la dindmica “por horas” y que cubria la sed de teatro del publico.t*®
Tampoco contamos con mas informacion en este caso; no obstante, no por ello resulta
menos significativo el hecho de que se representase en Andalucia. Esta parodia es
precisamente una ridiculizacion del estereotipo andaluz que representa Curro Vargas,
algo que quiza sumara interés a su programacion.

En todos los casos, las compafiias que abordaron Churro Bragas, estaban
centradas en el género chico y conocian este tipo de espectaculos. Se trataba de actores
duchos en el mundo teatral que sabian como sacar el maximo partido a una obra comica.
Los teatros en que se represento se regian por la misma dindmica de pases por horas que

tenia el Apolo, por lo que su integracion en el programa era relativamente sencilla.

La parodia iba tomando relevancia mas alla de la obra original, en otras palabras,
iba ganando autonomia. Los pocos medios necesarios para su representacion, su breve
duracidn, su carécter efimero, la ya citada edicion para piano y la fama que precedia a la

obra, facilitaban en gran medida su difusion.

129 El Pais (Madrid), 4-X-1900, p. 2.
130 Alvarez Hortigosa, Francisco: La vida escénica Jerez de la Frontera durante la segunda mitad del siglo XIX,
Barcelona: Ed. Anagnorisis, 2012.
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Conclusiones

Curro ya se ha convertido en Churro. Ha quedado inevitablemente vinculado al
titulo parddico, aungue no por ello estudiado e incluido en el discurso historiogréafico. Si
tenemos en cuenta todos los datos aportados en cuanto a audiencia, produccion,
recepcion, interpretacion etc., resulta sorprendente que no se haya abordado antes una
obra de tal calado. Independientemente de si es de tono humoristico o serio, este género
merece un analisis en detalle.

El principal punto concluido radica en la ésmosis entre Curro Vargas y Churro
Bragas. El parentesco va mas alld de lo comico, pues hay estrecha relacion entre los
autores de ambos titulos e incluso entre intérpretes. Toda una red que induce a considerar
una cuidada estrategia comercial que beneficiaba a dos teatros. Es decir, el doble de
capital humano favorecido a partir de una sola idea.

En este sentido, cabe resaltar que, tras esta aproximacion, se ha evidenciado que
la parodia, al menos en este caso, no era una vasta copia del original, sino una
reelaboracion consistente en una reduccion del libreto y la muasica; una basqueda de lo
hilarante a través de un estudio previo de la psicologia de los personajes y de la
construccion de la partitura; una seleccion muy cuidada de los intérpretes para que
explotaran la vis comica de la obra; y por Gltimo y mas importante, la correcta eleccion
de la obra a parodiar, que habia de ser conocida por el publico general y a ser posible,
dramaética, pues asi el contraste serd mayor.

Curro Vargas reunia estas condiciones. Un conflicto de honor y traicion,
planteado en una estética verista, cuyo trasfondo es, en realidad, romantico. Un personaje
casi heroico, admirado por el pueblo e incluso temido por todos: Curro; un personaje
femenino débil que acaba sucumbiendo a la muerte a causa de una pasion imposible: 3!
Soledad; el personaje interpuesto que trata de impedir su amor, aqui desdoblado: el padre
de Soledad y Mariano (su prometido). Sobrios caracteres faciles de desmontar
ridiculizando su idealizacion y convirtiéndolos en peleles absurdos del humor.

En definitiva, nos encontramos ante un género insertado en el teatro por horas con
todo un aparato organizativo y entidad propios. Con una audiencia fiel y con una cantidad
ingente de titulos producidos para cubrir esta demanda. Sin duda, la sociedad de finales

de siglo XIX encontré en la parodia musical, la horma de su zapato.

131 Ribao Pereira, Monserrat: “La locura femenina como resorte espectacular: obnubilacion, delirio y demencia en el
drama romantico”, Letras Peninsulares, 12, 2, 1999, pp. 185-199, p. 185.
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En cuanto al analisis musical de Churro Bragas, nos ha revelado las claves que
construyen esta obra. En primer lugar, la utilizacion de un lenguaje comico-musical que
acentla y enfatiza el ingenio del texto, pero también fomenta lo irrisorio por si mismo.
Ramon Estellés utiliza “gallos” en la voz, citas a otras obras, topicos y condensa a la
minima expresion la obra original. Con ello se crea una “metamusicalidad” unida a la
“metateatralidad”, ya que existen cargas semanticas que traspasan el ambito de la escena

y hacen participe al espectador.

La combinacién del libreto y la musica resulta de gran acierto. La partitura refleja
los topicos exagerados en el libreto: lo andaluz y lo madrilefio,**? el caracter ridiculo de
los tipos vocales por contraposicion al dramatismo lirico de la zarzuela; la comicidad e
inteligibilidad de la letra y la enfatizacion de las numerosas acotaciones del libreto de
Garcia Alvarez y Paso. Una simbiosis muy efectista que, sin duda, dejaba a Curro Vargas

como un “Churro en Bragas”.

Todo ello fomenta la intertextualidad no s6lo entre la obra original y la parodiada,
sino también con la produccién de Chapi estrenada en el Apolo y con todo el género chico
en su extension. Una parodia a ese universo de obras de rapida creacion pero de eterno

éxito que creaban un repertorio consagrado y conocido por el publico general 133

De este estudio se deduce que, a finales de siglo XIX, como teldn de fondo del
género chico y la parodia, existia un activo debate intelectual en que se mezclaban varias
cuestiones: la busqueda de un camino de futuro para la musica nacional; la lucha
jerérquica entre géneros musico-teatrales considerados “mayores” y “menores”; la
solucion de progreso adecuada para la cultura nacional; y los discursos sobre la razay lo
que en esa idea se incluia. Como ya se ha apuntado en este estudio, las posturas respecto
a la via 6ptima para la musica nacional eran divergentes. Pedrell se situaba en contra del
género chico,’3* Breton renegaba de él y abogaba por La Dolores; Chapi lo cultivaba
activamente pero no desistia en participar en esta batalla en el género “grande” con Curro

Vargas o Margarita la tornera. Es decir, existia una clara vinculacion al avance de la

132 «|_a tragica Andalucia del drama lirico dejo paso a Carabanchel Alto. Es un espacio propicio para un ambiente
sainetesco, donde la valentia, queda reemplazada por la chuleria de los vulgares personajes”. Peldez, Victor: Op.Cit.,
p. 560.

133 Huertas Vazquez, Eduardo: “La zarzuela parédica y sus incursiones politicas”. Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 2-3, 1996, p. 166.

134 No solo se posicionaba en contra del género, sino que en su estancia en Madrid, se fue creando una rivalidad entre
Pedrell y Chapi. Remitimos al lector interesado al capitulo “Mafas tortuosas, interesadas y apasionadas” en Pedrell,
Felipe: Orientaciones Musicales. Chartres: Ed. Garnier,1912 [?], pp. 189-199 y al articulo de Iberni, Luis: “Felipe
Pedrell y Ruperto Chapi”. Recerca Musicologica XI-XI1, 1991-1992, 335-344.
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masica nacional a la zarzuela grande y a la 6pera, dejando en los margenes al género
chico y no digamos a la parodia. Se presuponian producciones rapidas y sin valor artistico

y estético.

En este contraste de ideas intervinieron también los escritores de la generacion del
98. Las posturas en este ambito tambien fueron opuestas. Margot Versteeg ofrece una
recopilacién de estas actitudes entre las que destacamos la del critico teatral Manuel
Cafiete que en la llustracion Espafiola y Americana: “ desaprobo totalmente los ‘teatros
de a real’, por estimar que con su repertorio de ‘espectaculos escénicos extravagantes o
chabacanos’ atacasen a las clases respetables y a la moral”;** o la de Jacinto Benavente
que, por el contrario, afirmaba que “El género chico es, sin duda alguna, muy apropiado
a la vida moderna: una hora, dos a lo sumo de espectaculo, y de espectaculo variado”.1%
Rubén Dario veia incluso que la innovacion literaria provenia precisamente de esta vis
comica: “En cuanto al verso libre moderno... ;/no es verdaderamente ejemplar que en esta
tierra de Quevedos y Gongoras, los Unicos innovadores del instrumento lirico, los Unicos
libertadores del ritmo, hayan sido los poetas del Madrid cémico y los libretistas del género
chico?”.*" Dentro de esta postura positiva hacia el género chico, hubo preferencias
variadas, como la de Pio Baroja por Chueca en detrimento de Chapi, que después
compartiria el entorno de Manuel de Falla.'® Es decir, dentro del propio género existia

también una marcada jerarquia, un canon.

Lejos de resultar una discusion baladi, esto condicionaba entonces y ahora, la
consideracién de la parodia en el margen de la historia de la musica espafiola del periodo.
En este sentido, se abren varios interrogantes: ¢no son las parodias un testimonio vivo de
la recepcion de la obra original que estamos pasando por alto? ;no aporta Churro Bragas
una nueva vision y lectura de Curro Vargas? ¢su Unica interpretacion es la de una burla

de una obra, u ofrecen otros matices?

Huertas Vazquez alude precisamente a lo que supone la parodia para el

enriguecimiento de la vision musicoldgica e historiografica:

135 Cafiete, Manuel: ‘Los teatros’. La Ilustracion Espafiola y Americana, N° 111 22-1-1888, p. 55; XIII, 8-1V-1888, p.
235; XXVIII, 30-VI11-1888, pp. 52-54. Citado en Versteeg, Margot: De fusiladores y morcilleros. El discurso comico
del género chico (1870-1910), Amsterdam: Ed. Rodopi, 2000, p. 7.

1361hid., p. 9. Remitimos al prélogo del libro de Victor Ruiz de Albéniz ‘Chispero’, que redacté Jacinto Benavente y en
el que muestra su postura favorable al género chico. Ruiz Albéniz, Victor ("Chispero™): Teatro Apolo. Historial,
anecdotario y estampas madrilefias de su tiempo (1873-1929). Madrid: Prensa Espafiola, 1952.

137 Dario, Rubén: Cantos de vida y esperanza, Madrid: F.Granada y Cia, 1907, p. 4.

138 Baroja, Pio: Memorias. Obras completas, tomo VII, p. 563. Citado en Iberni, Luis G.: Ruperto Chapi, Madrid:
ICCMU, 1995, p. 27.
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Estos ‘codigos sumergidos’, que son las parodias, en cuya unidad ‘libreto-partitura’ se
funden y confunden esquejes, trozos propios Yy ajenos, literarios y musicales, en
complementariedad y, a la vez, en contraste, albergan cierta habilidad y riqueza. Pues, parece claro
que las buenas parodias terminan enriqueciendo la lectura de las obras parodiadas. Y, en el caso
de las parodias decimondnicas espafiolas, ofrecen —en conclusion de Gies— ‘una vision
microcdsmica de la historia social del siglo pasado’, y, concretamente, de la vida politica y de sus
principales agentes, amén, naturalmente, de la vida y de la produccion teatral y musical, de sus
creadores y protagonistas. Visiones desconjuntadas y disparatadas, como resultado de la reduccion
parddica y del remedo grotesco, pero, al fin y al cabo, visiones tan validas 0 mas que otras. Sélo
que para calibrar su validez, es necesario sumergirnos hasta llegar a descubrir sus dobles claves,

servidas en una sola fuente.3°

Poco podemos afiadir a este parrafo. Todos esos codigos y dobles sentidos son la
informacion unica que ofrece la parodia. “Una sola fuente” en que queda condensada la
recepcion, repercusion y reaccion si no del publico general, si al menos de unos autores
que pretendian conectar con esa audiencia. No obstante ¢dar con esas claves encubiertas
para nosotros, es lo tnico que puede dotar de significado a una parodia? Es palmario que
descubrirlas nos abre puertas semanticas que, de otro modo, pasariamos por alto. Sin
embargo, no resulta sencillo acceder a ellas, ya que muchas referencias se nos escapan en
la actualidad. Zamora Vicente apunta una idea que, a mi juicio, resulta esencial para el
estudio de la parodia y, en general, para el estudio profundo de cualquier obra en su
contexto. Refiriéndose el autor al personaje Zaratustra de Luces de Bohemia y tratando

de identificarlo con un personaje real, afirma lo siguiente:

No importa que nos equivoquemos en el margen detectivesco de las localizaciones
rigurosas: €so no importa. Si es en cambio valida la vision que despierta de horas de frio y de
cansancio, paseadas sin rumbo, acostadas al refugio de una tertulia entre libros -libros ajenos- en
un rincon de editor -que quiza nos engarfie-, sin mas bagaje que el desaliento y la bien hincada
vocacion de escribir. En ese mote, Zaratustra, cuanto de la charla sobre Nietzsche se deja entrever,

ese Nietzsche que llen6 de pasmo a la juventud del 98.14°

En otras palabras, captar la atmosfera de la que nos informa la parodia es tanto o
mas importante, que localizar con exactitud las alusiones que realiza a la realidad de su

tiempo. Inevitablemente se escapa a nuestro conocimiento actual extraer muchas de estas

139 Huertas Vazquez, Eduardo: “La zarzuela parédica y sus incursiones politicas”. Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 2-3, 1996, pp. 166.

140 Zamora Vicente, Alonso: “Literatura Parddica”. Asedio a «Luces de bohemia». Primer esperpento de Ramon del
Valle Inclan. Discurso de la  recepcion  publica, Madrid: RAE, 1967, edicion digital,
http://www.cervantesvirtual.com/obra/asedio-a-luces-de-bohemia-primer-esperpento-de-ramn-del-valle-incln-0/,
[Gltima consulta: 6/6/2017].
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menciones, pero no lo hace el comprender esa época, esos mecanismos y esas dindmicas

que la parodia ponia en funcionamiento.

Churro Bragas, por tanto, ofrece, en su conjunto, una radiografia del teatro Apolo
y sus obras mas destacadas, de la produccion chapiniana y sus hits, de los clichés
nacionales, de la vision desde el género chico de la zarzuela grande y la Opera, de un
modus operandi para crear musica que arranque la risa, de la estrecha colaboracion entre
libretistas y musicos, de la caricaturizacion de la literatura espafiola y seguiriamos con un
largo etcétera. Churro Bragas “Es un Madrid que... corresponde también a la época de
hombres de mi tiempo, a la época de Galdds y Echegaray, de la cuarta de Apolo, del
Madrid cdémico y del café de Fornos lleno, con Granés que insultaba (jel Granés de las
parodias!); con Cavia, que bebia [...]. Bohemia, bohemia. En realidad, una muletilla, un

ademan vital que, en el cruce de los dos siglos, adquirié pujanza y significacion”.14

141 Refiriéndose a Luces de Bohemia, aunque consideramos que es aplicable al caso que nos atafie. Zamora Vicente,
Alonso: “Queja, protesta”. Asedio a «Luces de bohemia». Primer esperpento de Ramon del Valle Inclan. Discurso de
la recepcion publica, Madrid: RAE, 1967, edicion digital, http://www.cervantesvirtual.com/obra/asedio-a-luces-de-
bohemia-primer-esperpento-de-ramn-del-valle-incln-0/, [Gltima consulta: 6/6/2017].
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ANEXOS

CHURRO BRAGAS: UN ESTUDIO DE CASO DE LA PARODIA

MUSICAL A FINALES DEL SIGLO XIX
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ANEXO 1

Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n° 3 “Dtio de Churro y
Fatigas”, pp. 5-6.
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ANEXO 2
Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n°4 “Concertante”, p. 13.
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Curro Vargas. Drama Lirico en tres actos, Madrid: Pablo Martin editor, 1899, “Escena

Final”, p. 49.
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ANEXO 3
Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n° 7 “Schotis”, p. 1.
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Curro Vargas. Drama Lirico en tres actos, Madrid: Pablo Martin editor, 1899, n°® 12
“Minué, p.2.
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ANEXO 4

Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n°4 “Concertante”, p. 7.
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Pepe Gallardo, partitura orquestal manuscrita, Madrid: BNE, f. 205.
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ANEXO 5

Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n° 3 “Dtio de Churro y
Fatigas”, p. 5.
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Curro Vargas. Drama Lirico en tres actos, Madrid: Pablo Martin editor, 1899, “Duo
Angustias y Curro”, p. 6.
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ANEXO 6

Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n°4 “Concertante”, p. 2.
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La Czarina, edicidn para voz y piano, Pablo Martin editor, Madrid: BNE, n°2 “Coro de
la seduccion, p. 2.
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ANEXO 7

Churro Bragas, Madrid: Zozaya Editor, 1899, Archivo SGAE, n°6, “Soleé de
Churripandi”, p. 3.
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