2.7. La zarzuela realista: Rejas y Votos: N° 3 (Romanza:
Cuadro III, Escena I: Jesus y Solea)

I. Introduccion

“Solea” se halla en el Convento de Olmedillo proxima a recibir los
votos sacramentales. Son tiempos dificiles para ella. La madre
superiora, sabedora de su sufrimiento, la visita para infundirle valor
y fuerzas. “Solea” aprovecha la ocasion para confesarle su autoria en
el crimen de “Gabrié”. LLa madre superiora le anima y le perdona.
Una vez se ha marchado, “Soled” cree escuchar a “Jesus”
entonando una cancion. Ella sabe que su vida le pertenece a éL

II. Texto

El texto es breve y posee un halo de espiritualidad. No en vano se
trata de una plegaria. Los versos son endecasilabos, de arte mayor:

<Mi volunta, Serior, es toa tuya

Y d i mi fé, mi corasén entrego

Y este humirde sayal es la mortaja

De mi esperansa y de i amor que han muerto>

La rima es asonante, aunque coinciden las vocales finales de los
versos impares y también las de los versos pares.

La cancién de “Jesus”, en cambio, esta compuesta con versos
octosilabos, de arte menor y la rima es consonante en los versos
pares, y asonante en los impares:

<INo hubo rejas ni prisiones
Que me privaran de verte,
Ni habra votos ni clausuras

Que me obliguen a perderte>
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III: Musica
e Ritmo

La plegaria de “Soled” esta escrita en el compas de 2/4; mientras
que la cancién de “Jesus”, -que no se resigna a perder a “Solea”-, en
6/8. Las entradas, tanto de la orquesta como de “Soled” son
anacrusicas. La figuracién de corcheas y negras de la plegaria de
“Soleda” es acompanada por notas largas en la orquesta para crear un
ambiente de espiritualidad y de recogimiento (cc. 20 y ss.). En el
momento en que “Soled” reniega de su destino y suplica contra su
suerte con las pocas fuerzas que todavia le quedan:<No permitas,
Seror, que al claustro vuerva>, los valores de la notas se vuelven mas
breves y la musica es mas movida. Es el turno de las corcheas que
reflejan con maestria los latidos del corazén de “Soled”,

especialmente en el acompafiamiento de las violas (cc. 37 y ss).

El contrapunto ritmico es la canciéon de “Jests”. Ademas del
ya mencionado cambio de compas, aparecen grupos irregulares, -
quintillos y seisillos de fusas-, acompanados por los siempre
inquietantes trémolos en las cuerdas y los ataques de los vientos.
Esta seccion termina con un accelerando escrito en figuracion real,
reduciendo el valor de las notas en los cuatro dltimos compases que
canta “Soled”, antes de volver al 2/4 (cc.96-99).

e Melodia

El disefio melédico que llevan a cabo las cuerdas al principio
de la pieza caracteriza a la romanza, pues es éste el tema principal de
la misma. Es también el Leitmotiv de Las Carceleras que tanto amo
Peydré. Se trata de un tema “relleno” de anacrusa, en el que las
corcheas van ligadas de cuatro en cuatro. Es desarrollado
cromaticamente y pretende ser dulce y emocionar al publico.

La plegaria de “Solea”, en cambio, esta escrita siguiendo dos
patrones melddicos distintos. El primero es un fragmento que
recuerda a la antigua salmodia gregoriana. No puede ser de otra
manera, pues “Soled” esta en un convento de monjas de clausura.
Ademas, esta zarzuela la compuso Peydré en 1907, en plena
voragine de la enciclica papal “Motu Proprio, por la que se
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reimplantaba el Canto Gregoriano en la liturgia catdlica. Pero
“Solea” tiene su corazoncito, es decir, sus sentimientos; por eso los
expresa mediante el segundo fragmento que son ariosos (cc. 20-35).

Otro tema especialmente bello es el que realiza “Solea” junto
con los violines I y II y los clarinetes (c. 36). Este tema, ademas, esta
cargado de simbologfa. El intervalo de sexta menor, inversion de la
tercera, sirve aqui como proposito contrario a la rendicion:<No
permitas, Seiior>. Este intervalo se produce al mismo tiempo que
“Solea” canta tresillos de corcheas que representan simbélicamente
a la Trinidad, quien acude en su ayuda para darle fuerzas y alivio.

Un ejemplo mas de la maestria melédica de Peydréd en sus
afios otonales lo constituye la apariciéon en escena de “Jesus”. La
canciébn que canta “Jesus” es una “carcelera” de Andalucia
occidental con una melodia de sabor espafnol inventada por Peydro,
en donde reconocemos los deliciosos quintillos y un seisillo
interpretado iz modo hispanico. La cancion de “Jesus” es desafiante,
construida con una sucesién de corcheas por grados conjuntos,
ademas de los quintillos y el seisillo. Asi se evitan los saltos y se
proporciona mas densidad y consistencia a su intervencion: <[No
hubo rejas ni prisiones que me privaran de verte>. En cambio, el
contrapunto lo pone “Solea” con intervalos de terceras ascendentes
y cuartas descendentes con figuras de semicorchea y corchea,
separadas por silencios que confieren inestabilidad y fragilidad a su
discurso: <Es é, su voz es esa> (cc. 85-88).

e Armonia

La pieza esta en Re Mayor. El inicio tiene esa sensacion
inquietante que le confieren los acordes de quinta disminuida, al que
Peydré recurre en diversas ocasiones (cc. 4, 16 y 17), y de 7*
disminuida (c. 8). Esta introduccién concluye en el compas 19 sobre
una semicadencia de dominante.

Con la plegaria de “Solea” (c. 20) la armonia se estabiliza. El
acorde perfecto Mayor Re-Fa#-La, que funciona como ténica de la
tonalidad ofrece luz, consuelo y estabilidad a la musica. Este acorde
triada, de gran contenido simbélico, hay que entenderlo como el
representante de la Trinidad.
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En el momento en que esta pequefia tregua concluye y
“Solea” suplica al Seror que no le permita volver a ver a “Jesus”,
pues no lo soportaria, se produce una modulaciéon a “La” (c. 35),
dominante de “Re”, que es reforzada con los pizzicato en los
violonchelos y contrabajos, en aras de crear un mayor interés
dramatico. En el compas 52 vuelve la estabilidad y, por tanto, el
acorde de tonica de Re Mayor. Con este acorde termina “Soled” su
oracion quedando en estado de éxtasis (c. 68).

La intervencion de “Jesus” esta escrita en Re Menor. Esta
tonalidad la utiliza Peydré para representar el contrapunto al
equilibrio y a la estabilidad emocional. “Jests”, incontrolado, no
obedece a razones y esta dispuesto a todo con tal de no renunciar a
“Solea”. La volatilidad de “Jests” es habilmente expresada a través
de acordes de 7%, de dominante y disminuida, que vuelven a aflorar
en los compases 91 y 93. “Jesus” finaliza con una resolucion
excepcional después del acorde de 7* de dominante de Re Menor,
que no resuelve en la ténica de esta tonalidad, sino en un acorde de
7% disminuida (cc. 95-96). Este ultimo acorde funciona como IV
grado alterado de Re y se dirige a la dominante, si bien sufriendo
antes un cambio de estado. Finalmente, la dominante aparece sobre
un calderén en el compas 106 y da paso a la ténica de Re Mayor,
tonalidad en la que concluye este numero. Este recorrido tonal es
un zodus operandi al que también recurren los compositores veristas.

e Agodgica y Dinamica

Al igual que en Las Carceleras, Peydré se sirve de la dinamica
para reforzar el contenido ideologico y simbolico de la escena. No
es casualidad, por ejemplo, que en el compas 20, cuando “Soled” se
dirige al Sesor, la dinamica sea ppp. Este uso simbolico de los matices
es de ascendencia wagneriana y, a buen seguro, Peydro, admirador
del gran compositor aleman, estaba al corriente. Los matices
dinamicos comprenden desde las ppp hasta las ff El uso de los
reguladores de intensidad es constante, reforzando el fraseo como
en los compases 36 y siguientes. También se producen cambios
abruptos pasando en un so6lo compas de las pp a las ff (cc. 58-59), o
el efecto de éxtasis conseguido con el simple recurso de escribir en
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cada compas un matiz cada vez mas puno (ff, p, pp, ppp en los

compases 65-68).

En cuanto a la agégica lo mas destacable es el cambio de
compas de 2/4 a 6/8 que se produce en el compis 84. Los grupos
irregulares entran en accién confiriendo una mayor velocidad e
inestabilidad. Es especialmente interesante el sorprendente
accelerando que Peydro lleva a cabo con figuracion real, recortando el
valor de las notas en la parte que canta “Solea” (cc. 96-99).

e Forma

Antes hemos hablado de la influencia wagneriana.
Traigamosla a colacién de nuevo, pues la introduccién orquestal
expone el tema principal “A”, que no es otro sino el Leimotiv de la
dilogia (LLas Carceleras y Rejas y 1 otos) (cc. 1-19).

La primera seccion de la parte vocal de “Solea” consta de 1a ya
mencionada entonacién salmoédica y los fragmentos en arioso (cc.
20-35). La soprano estelar recupera el Leitmotiv (cc. 36-51), y sobre
ese motivo principal trenza un recitado (cc. 52-68).

La orquesta, siguiendo una practica verista del propio Peydro
dibuja una version modificada del Leitmotiv para embarcarse en una

sombria modulacion a Re Menor (A1, cc. 69-83).

La intervencion de “Jesus” desde dentro de la escena nos lleva
a una seccion central con una personalidad muy definida que
podriamos bautizar como “B”. El nucleo esencial es una melodia
carcelera ya mencionada a cargo de “Jesus” a la que se le yuxtapone
el recitado de “Solea” (cc. 84-99). El retorno del Leitmotiv a cargo de
“Solea” (c. 107) es el preambulo a la brillante coda en Re Menor (cc.
107-1106).

En suma: se trata de una forma cilica que, aunque
popularizada por Liszt, lleg6 a ser un procedimiento verista del
agrado de Peydro.

241



e Textura

Al tratarse de una romanza, la textura no presenta dificultad ni
innovacion alguna. La melodfa acompafiada es la que predomina en
todo el numero, tanto en la oraciéon de “Solea”, en la que la orquesta
se limita a sostener a la cantante, como en la intervencion de
“Jests”, en donde las cuerdas llevan trémolos. Peydrd se sirve en
determinados momentos de la textura homofénica en aras de lograr
mayor fuerza, como sucede en los compases finales donde toda la
orquesta toca corcheas con acentos.

e Instrumentacion

La aparicion del arpa es una de las principales novedades. Este
instrumento fue muy valorado por los weristas y estaba de moda a
principios del siglo XX. El arpa no solo efectia arpegios o acordes
acompafiantes, sino que también interpreta la melodia con valores a
contratiempo (cc. 44-50).

Un nuevo recurso es la utilizacién de la sordina en las cuerdas,
tanto en los instrumentos que tocan en piggicato como en los que
llevan arco. Otro aspecto de interés es sefialar la 4* cuerda con la que
los violines I y II deben ejecutar un determinado pasaje (c. 13). No
cabe duda de que Peydré estaba cada vez mas interesado en
perfeccionar el aspecto timbrico, pues la exigencia de tocar en la
cuarta cuerda tiene como fin obtener un color mas oscuro y denso.

Asimismo, el fragmento en el que canta “Jests” es digno de
consideraciéon. El arpa, las trompas, los clarinetes y el fagot
responden “como si de relampagos se tratasen” las amenazas de
“Jestis”, quien advierte que nada ni nadie impedira que vuelva a ver
a “Solea”. Este pasaje recuerda al Ofelo verdiano. Entretanto, ella se
mantiene dubitativa, -un estado animico conseguido con la simple
introduccion de silencios en medio de las comas del texto-, sin saber
qué hacer. Por ultimo, los inquietantes e insistentes trémolos
refuerzan, aun mas si cabe, el dramatismo de gran expresividad y
toda la sutileza psicologica de los personajes.

242



e Cantantes

El papel de “Solea” tiene en esta pieza una tesitura de Re4-Si5.
La famosa tiple Julia Campos estrend este personaje. Al igual que en
Las Carceleras, una soprano lirico-ligera es la tipologia vocal que
mejor se corresponde con el personaje. La fuerza dramatica a la que
esta sometida y el registro central en el que se mueve convierten en
aventurada empresa este papel para una soprano ligera. Por otra
parte, el personaje de “Jesus” fue estrenado por el famoso baritono
Juan Palmer, muy querido en la época. Su tesitura en esta pieza
abarca desde el Re3-Re4. Un registro comodo para un baritono
dramatico que puede desplegar toda su potencia.
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VICENTE PEYDRO

N°3 ROMANZA

REJAS Y VOTOS

(Segunda parte de CARCELERAS)
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Estilo: caracteristicas generales

as obras que se han analizado en este libro pertenecen todas

ellas al teatro lirico. La composiciéon de musica escénica fue

la principal actividad a la que Peydré dedicé todas sus
energias durante siete lustros, 35 largos afios. Dentro de la musica
para la escena, destacan sus numerosas zarzuelas. La zarzuela es un
género mixto, profano y de adscripcién popular. Combina, -como
en el singspiel austro-aleman-, las partes habladas con las cantadas.
No es baladi, pues, afirmar, que estamos ante un medio artistico
escasamente proclive a las transgresiones e innovaciones musicales.
En suma: un ambiente conservador.

Pero, seamos realistas, comprensivos y con amplitud de miras:
¢podria entenderse un lenguaje armonico avanzado, -por ejemplo,
postwagneriano, regeriano, o bien, en los umbrales del dodecafonismo
de Schonberg-, para unas obras que conectaban con el vx/go y que
reflejaban la cotidianeidad, aunque de manera estereotipadar Pienso
que no. Al menos, me cuesta creerlo. Por consiguiente, Peydr6 se
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adapté a la idiosincrasia del género zarzuelistico. Empero, no
obstante, en Las Careleras, -una obra muy dramatica por su
argumento-, en su largo nimero postrero, tuvo una nota, una sola,
de discordancia: una gran riqueza de cromatismos subrayando la
melodia.

Pero... ¢es que acaso no tenia Vicente Peydré Diez una solida
formacién musical acorde con sus tiempos que le hubiese permitido
un mayor alarde armonico? O, expresado en otros términos: iqué
habria acontecido si nuestro compositor se hubiera consagrado por
entero a la musica pianistica, cameristica o sinfénica? Bien. Esto es
un futurible que nunca lo podremos resolver. Sin embargo, quisiera
hacer constar que Peydroncelli —asi lo denominaba, con carifio y
admiracién, su amigo Ruperto Chapi- era un creador con mucho
oficio; con un talento nada desdefiable, aunque no genial.

Por otro lado, Peydré era consciente y honesto en todo
momento; puesto que sus obras estaban pensadas para los coliseos
del Princesa y el Ruzafa, cuyo publico, no nos enganemos, procedia
mayoritariamente de la plebe, esto es, la pequefia burguesia y las
menestralias urbanas, mas proclives a espectaculos de /igera digestion.
El lector me permitira, solo por una vez, una pequefia licencia,
anecdotica, en aras de arrojar mas luz al entorno en el que Peydro se
desenvolvia. Para ello necesitaremos recordar una situacion
parangonable. Cuando Franz Joseph Haydn asistié al estreno de
Don  Giovanni en Praga, fue preguntado por sus propias
composiciones operisticas. El humilde y bondadoso musico de
Rohrau, respondio:

“Mis o6peras son para el principe Esterhazy. St yo tuviera la
oportunidad de estrenar una Opera en Praga lo consideraria
una aventurada empresa, al tener al extraordinario Mozart
como rival”.'

Expresado en otros términos: Peydré sabia en todo momento que
su publico no era el del Liceo de Barcelona ni tampoco el del Teatro
Apolo de Madrid. Era, nada mas pero tampoco nada menos, que
una clientela de provincias con mas o menos aficién.

"HUTCHINGS, A.: Mozart, Ed. Salvat, Barcelona, 1986, pag. 154.
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Eso si: el creador valenciano tenia muy clara la mision
educativa del teatro, a tenor de sus escritos. Por otra parte,
conforme transcurria su vida, fue madurando sus obras. Que no nos
extrafie, por tanto, que no es lo mismo el Peydré de sus primeras
obras, envueltas en un halo de espiritu de la Renazxenga, que el
postrero, con partituras mas dramaticas, y en una época diferente,
cuando frisaba sus afios otofales.

A continuacion iré desentrafiando con detalle los rasgos
estilisticos que avalan estas afirmaciones previas.

3.1. Tonalidad

Peydré transita en todo momento por la orbita de la tonalidad
principal y de las proximas o vecinas. A grosso modo, se puede afirmar
que prefiere las tonalidades que no superen las cuatro alteraciones
en la armadura y se sirve con mayor asiduidad de los tonos mayores.
Esto confiere a su musica mucha fluidez y facilidad para cantar sus
arias. También una mayor alegria y luminosidad. En este tipo de
composiciones escénicas, -en una época en que el cambio de
repertorio era constante y el tiempo de montaje escaso-, un uso
excesivo de alteraciones en la armadura dificultaba su
interpretacion. Un recurso habitual que usa Peydré es comenzar por
el modo menor para luego modular a la dominante en el modo
mayor. Las tonalidades con mas de cuatro alteraciones se utilizan
como contraste sonoro respecto al tono de partida. Asi, por
ejemplo, el famoso nimero de “Los Catés” en Portfolio de 1V alencia
parte de St Menor, mientras que en la secciéon central titulada “El
vals del Café de Espafia” esta en Si Mayor. Esto,-como ya se ha
mencionado en el analisis musical-, confiere a la pieza un contraste
luminico que ayuda a entender los estados de animo y de
embriaguez que acontecen en ese momento en la escena.
Efectivamente, Peydré se sirve de la armadura, como cualquier otro
autor teatral, para variar el color y reforzar el texto. Las tonalidades
menores con bemoles son utilizadas para conseguir una mayor
tuerza “dramatica”. El dto de “Jesus” y “Soleda” en Las Carceleras
comienza en el tono de Mi bemol Menor. “Soled” se lamenta del
desengafio amoroso que ha sufrido a causa del malvado “Gabrié”.
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En términos generales, las modulaciones siempre conducen a
tonalidades vecinas o relativas. Peydré se mueve, pues, dentro de
los cauces habituales y no aporta innovacion alguna en este terreno.
Las armaduras con bemoles en las piezas analizadas son Fa Mayor,
Re Menor, Sol Menor, La Bemol Mayor, Mi Bemol Mayor y Mi
Bemol menor. Las armaduras con sostenidos son Mi Menor, Sol
Mayor, Re Mayor y Si Mayor. Hay pues, una predilecciéon por las
tonalidades con bemoles, ademas de Do Mayor.

En cuanto a la armonia, los acordes y las cadencias siguen las
normas tradicionales. Las cadencias son, en su gran mayoria
perfectas, con la tipica sucesion de grados II-V-1, en la que el acorde
de dominante apatece con el 6/4 en segunda inversion (cadencial),
seguida del acorde de séptima de dominante. Los acordes estan
escritos en gran medida en estado fundamental y primera inversion.
Las modulaciones diatonicas son las mas utilizadas. No es, pues, un
lenguaje armoénico que rompa con lo establecido. Mas bien al
contrario, para ser un compositor que concibié su obra a finales de
la centuria decimonénica y principios de la siguiente, fue del todo
conservador en lo que a procedimientos armoénicos se refiere.
Quizas tenga que ver con la propia idiosincrasia de la zarzuela, un
género exclusivamente espafiol, renuente a las posibles influencias
provenientes de la 6pera u otros géneros escénicos europeos.

3.2. Melodia

La melodia es uno de los aspectos mas interesantes. La frase regular
de ocho compases, formada por dos semifrases de cuatro cada una
de ellas, es la estructura melédica mas asidua. Se trata, pues, de una
frase binaria y simétrica.

Dado que es musica lirica, los grandes saltos intervalicos y los
cromatismos son evitados. El disefio meldédico es basicamente lineal
y la melodia se presenta clara, sencilla, de pronta inspiracion y, en
algunas ocasiones, tomada del folklore. De ahi la facilidad de
nuestro musico para conectar con el pablico. Si, la receta de Vicente
Peydré es la gracia y ductilidad con la que trata la melodia. Esta es
presentada de forma espontanea, con “chispa”, es pegadiza y resulta
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comoda de recordar. Lllama la atencion la facilidad de Peydré para
hacer evolucionar la melodia, que atn siendo sencilla jamas cae en la

vulgaridad.

Algunos de sus temas se popularizaron rapidamente, como el
“Vals del Café de Espafia” que era cantado por los contertulios que
frecuentaban este local; o el tema principal “Jo soc de l'horta la
llauradora”, que canta “Carmeleta” en Les Barraques. Otros motivos
eran extraidos directamente de la savia popular, como “Ja ve Sento
de ca la Nuvia” (E/ Gallet de Favareta); el “Himno de la ciudad”
tocado por los tambores y clarines; o la misma musica de “les
Albaes”, en el preludio de la revista La Ciudad del Porvenir o Desde
Valensia al Cél.

Al tratarse de melodias “ligeras”, las ornamentaciones apenas
son explotadas como recurso. Las mas recurridas son las apoyaturas
(tipicas de la musica popular) y, en menor medida, los trinos. En los
instantes en que se alcanza el climax expresivo, nuestro compositor
se sirve del calderon.

Peydr6, a menudo, juega con los intervalos y presenta una
semifrase de tres compases compuesta en su mayoria por grados
disjuntos y un ultimo compas en el que predominan los grados
conjuntos.’

El motivo formado por intervalos de tercera y cuarta, tanto
ascendentes como descendentes, es tipico en los inicios de frase, y
es relattvamente sencillo hallar cuantiosos ejemplos. Del intervalo
de tercera se puede mencionar en especial el nimero de “Los
Catés” de Portfolio de 1 alencia, tanto en la introduccién como en el
“Vals del Café de Espana”. El de cuarta, por su parte, lo
encontramos en el primero y segundo nimero de La chent de Trd,
cuando comenzamos a escuchar Desde Pusi/ a 1 alensia, o bien, el
segundo numero de Les Barragues.

Los inicios son, en su mayotia téticos; si bien, es frecuente en
el compas de 3/4 que los instrumentos de gamas graves entren con

? Cfr. el “Vals del Café de Espafia”, compases 1-4, Portfolio de V alencia, en la
Addenda de Partituras.
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el acento natural del compas; mientras que la melodia se inicia en el
segundo tiempo.3 En cuanto a la articulacién, hay decir que Peydré
recurre mucho a la ligadura de expresion, para reforzar el fraseo,
sobtre todo en los instrumentos de viento-madera.

Siguiendo la tradicion francesa, de la 6pera bufa italiana, y de
la propia zarzuela, la melodia acostumbra a ser silabica.* El ambito
de la melodia es cerrado, no superandose la octava, en sintonia con
el sesgo popular de la zarzuela y la revista.’

Con el cambio de siglo, se aprecia un paulatino aumento en la
carga emocional y psicologica de los personajes que demuestra hasta
qué punto Peydrd se dejo influenciar por las corrientes veristas. En
obtras como ILas Carceleras, se observa un cambio en el tratamiento
del material melodico, mas elaborado y estructurado a través de
distintos Leitmotiv que identifican los personajes y sus estados de
animo, caracteristica ésta propia de un moderno autor teatral.

3.3. Ritmica y métrica

Los compases simples son los mas empleados en las piezas
analizadas, especialmente el 3/4. Peydré se sirve en determinadas
ocasiones del compas de 3/8. En cambio, como ejemplo de compis
compuesto, solo aparece el 6/8 y es usado como contraste de la
primera seccion del nimero musical. Estos compases simples, 2/4 y
3/4, son ideales para el canto; ya que proporciona una velocidad de
interpretacion ligera y na mayor facilidad para transmitir el texto.
Tal vez convenga recordar que los compases heredados del
Clasicismo, especialmente los procedentes de la musica teatral, son
el 2/4, 3/4, 4/4, 2/2, 3/8 y 6/8. Entre los numeros musicales
analizados tenemos:

- 2/4: Desde Pusdl a 1V alensia, Rejas y 1 otos.

> Cft. Incipit del n° 4 Portfolio de V alencia, o bien, inicio de Les Barragues, o
primeros compases de La Chent de Trd. (Addenda).

* Cfr. compases 61 y ss. de Portfolio de 1V alencia.

> Cfr. compases 10 y ss. de Portfolio de 1V alencia.

260



- 3/4: El Gallet de Favareta, 1.a Chent de Tré (nimeros 1y 2),
Portfolio de Valencia, Las Carceleras, Les Barragnes (nimeros 1
y2)

- 3/8: Les Barragues (seccion central del numero 2)

- 6/8: La Chent de Trd (seccion central del numero 2) , Rejas y
votos (seccion central)

En cuanto a disefios ritmicos, abundan los tresillos de
corcheas o semicorcheas, los cuales menudean en las Operas bufas
de Rossini, pero también en las zarzuelas.® En otras ocasiones, las
corcheas, regulares, se agrupan en baterias de 6, ocupando todo el
compas de 3/4. Las notas a contratiempo son negtas, a cargo de los
violines 11, violas y trompas, a la usanza de la 6pera transalpina.’

Se observan influencias ritmicas populares valencianas vy
espafolas en sus zarzuelas. Asi, la combinacion corchea con puntillo
/ semicorchea, lejos de entenderse como una férmula francesa —
rythmes pointées del Barroco-, se usa para dar impulso a la frase y
como recuerdo de la musica popular espanola. Es decir, este disefio
ritmico se aproxima mas al mordente del variopinto abanico del
folclore hispano. Una combinacién inversa es la formada por la
corchea seguida de dos semicorcheas.”

No podemos olvidarnos de los grupos irregulares. Es el turno
de las fusas, quintillos y seisillos, ora en el canto ora en la cuerda ora
en el viento-madera. En rigor, son adornos o floreos en modo
menor que revelan un parentesco con la musica folclorica mas o
menos andaluza. En el ejemplo propuesto, Reas y 17otos, la accion
tiene lugar en un cortijo cordobés.”’

® Cft. Desde Pusol a Valencia, compases 10 y ss. (Addenda de Partituras).

" Cfr. E/ Gallet de Favareta, cc. 3 y ss.

® Cfr. Las Carceleras, cc. 19 y sucesivos.

? Cfr. Rejas y Votos, cc. 86-88-90. La tonalidad es Re Menor. (Addenda de
Partituras).
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3.4. Instrumentacion

La orquesta de Peydro sigue, en principio, el modelo tradicional de
maderas a dos, es decir, dos instrumentistas por atril, a excepcion
del flautin con uno. La flauta, el oboe y el fagot suelen poseer una
unica voz que puede ser interpretada por uno o dos musicos, en
funcién del conjunto de profesores con el que se contase para la
ocasion. La seccién de viento-metal consta de 2 trompas, 2
cornetines en La, o St Bemol, 2 trombones y tuba. A veces Peydré
recurre al tromboén bajo en lugar de la tuba.

La secciéon de percusion consta de timbales, bombo, caja,
bateria y triangulo. Obviamente, esta observacion no pretende ser
exhaustiva. Antes bien, es un muestreo analitico realizado con diez
numeros musicales. Grosso modo, podemos afirmar que es bastante
escualida. Existen, incluso, obras, en las que no hemos constatado
su presencia: Desde Pusol a Valencia y El Gallet de Favareta. Ambas
pertenecen a la primavera creativa del compositor. El instrumento
mas empleado es el timbal, con golpes secos o redobles. Los
restantes tienen un papel testimonial, reducido a unos pocos
compases finales o en los instantes de mayor tensidon emocional.
Asi, en Las Carceleras, de exultante dramatismo, en el n° 3, el duo de
“Solea” y “Jesus”, el triangulo sélo interviene en el compas 57,
previo al episodio final.

La familia de las cuerdas es la corriente: violines I, violines 11,
violas, violonchelos y contrabajos. Los violines 1 son los rectores de
la melodfa. Los violines II acompanan a distancia de tercera, o bien
doblan. En ocasiones emplea el arpa, como en el ddo de “Jesus” y
“Solea” del tercer numero de Reas y wvotos. En esta obra es
omnipresente. Sus diseflos, en este caso, recuerdan a las éperas
veristas italianas.

Asi pues, la plantilla habitual serfa la siguiente:

- Viento-madera: flautin, 1 o 2 flautas, 1 0 2 oboes, 2
clarinetes, 1 o 2 fagotes.

- Viento-metal: 2 trompas, 2 cornetines, 2 trombones y tuba.
- Percusion: timbales, caja, bombo, triangulo, bateria, etc.
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- Cuerda: violines 1 y II, violas, violonchelos y contrabajos.

Resulta llamativo que sustituya las trompetas por los
cornetines. Tal vez se deba a la popularizacién de este instrumento
entre las bandas espafolas y las piezas que para aquéllos se
escribfan, como las polkas de cornetin.

Por su parte, el empleo frecuente del flautin, popularizado en
la escena merced a las 6peras de Rossini, acaso pueda comprenderse
como un influjo lejano del belantismo italiano.

El tratamiento de la instrumentacién de Peydro evoluciond en
gran medida con el transcurrir de los afios. En cambio, no modifico
el tipo de plantilla. El ensemzble de Peydro es harto estable, y apenas
encontramos variaciones instrumentales, como la incorporacién del
arpa en Reas y 17otos.

Una férmula compositiva muy recurrida por Vicente Peydro
es que los violines I interpreten la melodia, los violines II y las violas
toquen un acompafiamiento a contratiempo, -los violines II a doble
cuerda y las violas ejecutando la voz intermedia de los violines II-, y
violonchelos y contrabajos acentien las partes del compas que
queden sin musica (parte fuerte y tercer tiempo)."” Este
procedimiento es habitual en la 6pera italiana, especialmente en el
Verdi de la famosa trilogia; aunque el extraordinario compositor de
Busetto desvincula a los violonchelos de los contrabajos
otorgandoles un amplio cantibile que es secundado por los fagotes."

Peydré es sensible a esta forma de escritura. Se aprecia un
mayor protagonismo de las gamas graves en sus zarzuelas con el
despuntar de la nueva centuria. Los violonchelos se desvinculan
mas de los contrabajos, superando su antiguo cometido de meras
comparsas del tema principal, y, a menudo, toman la iniciativa,
apoyados por los fagotes, confiriendo a la musica un halo de
misterio."?

' Cft. La Chent de T19, cc. 1-25. (Addenda de Partituras).
" Cft. La Traviata, cc. 29 y sucesivos.
"2 Cfr. Las Carceleras, cc. 1-3-5, o cc. 46 y sucesivos.
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Asimismo, se produce un mayor contrapunto dentro de cada
seccion instrumental que, -unido al doblaje de las voces a través del
recurso de la octavacion-, provoca una mayor densidad sonora.
Ademas, el tema es presentado cada vez mas elaborado, con
progresiones mas amplias y ascendentes en su mayorfa, las cuales
emplezan en matiz piano y alcanzan fortissimos que son reforzados
por una disminucién gradual del valor de las notas y un aumento de
los reguladores, provocando asi una sensaciéon mas Vertiginosa.13

En la familia del viento-madera las funciones estan claramente
delimitadas: mientras el flautin, la flauta y el oboe quedan relegados
a una labor estrictamente melddica, los clarinetes, debido a su
timbre y amplia extensiéon, actian de “comodin”. A menudo
realizan papeles armonicos con notas largas reforzando la voz de las
violas, como sucede en todo el primer namero de La Chent de Tro.
En otras ocasiones, interpretan la melodia a distancia de octava
respecto de la flauta, y, finalmente también pueden desempenar
ambas tareas al mismo tiempo; es decir, el primer clarinete la
melodia y el segundo clarinete la funcién arménica.'*

En la familia de viento-metal las trompas y los trombones
son los encargados de efectuar las notas largas a contratiempo;
mientras que la tuba acentia la parte fuerte del compas. Los
cornetines, en cambio, merced a su mayor versatilidad, pueden
ejercer tanto como elementos armoénicos cuanto refuerzo de la
melodia principal. No es dificil hallar ejemplos de este ultimo
cometido."”

Es de resenar que Peydré conseguia, con medios sobrios,
resultados escénicos muy efectivos; lo cual demuestra que nos
hallamos ante un compositor con mucho oficio. Un ejemplo de
brillantez con una técnica instrumental aparentemente sencilla es la
plegaria de “Solea” en Rejas y 17otos. Una escena de alto dramatismo
—que comienza con el texto “No permitas Serior que al claustro vuelva gue
verle y orvidarle ya no pueo”- es conseguida con el simple refuerzo de la
melodia en los violines I y 11, estos ultimos tocando una octava baja.

P Cfr. Las Carceleras, cc. 101 y sucesivos (Addenda de Partituras).
' Cftr. Portfolio de V alencia, cc. 98 y sucesivos.
"> Cfr. Portfolio de V alencia, cc. 1-5.
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Se logra asi un mayor “cuerpo” melédico; mientras que, al mismo
tiempo, las violas realizan una acentuacion a contratiempo (como st
de un golpe en el corazén se tratase), y violonchelos y contrabajos
completan la acentuacion del compas. El fagot “rellena” con la nota
pedal las frecuencias graves. Entretanto, los clarinetes, con su tono
melancolico, llevan a cabo la funciéon armonica pero con el ritmo
melédico. El arpa, por su parte, cumple la doble tarea, armoénica y
melédica.'

Una prueba mas que el musico valenciano conocia los
procedimientos técnicos empleados por los grandes maestros, es la
oracion de “Solea” en la Romanza “M: voluntad, Serior es toda tuya”.
Si se compara este pasaje con el “Angelus Domini nuntiavit Mariae...”
del primer acto de Tousca, se aprecian facilmente las semejanzas. Un
“declamado” silabico, puesto que no hay cambio de nota, en un
ritmo de corcheas y negras es acompafado por una armonia de
blancas en las cuerdas, a excepcion de los contrabajos que llevan
silencio. Lo dnico que vatfa es el compis: 2/4 en la zarzuela pot un
2/2 en la 6pera.

En sus composiciones de principios de siglo, se observa una
clara influencia del verismo en el empleo de ciertos procedimientos
instrumentales, como, por ejemplo, el encargo de determinados
Lestmotiv a algin grupo concreto de instrumentos. En este sentido,
Peydro, -al igual que hiciese Pietro Mascagni en Cavalleria Rusticana
para la estructura en la escena de la muerte-, confiere a los

violonchelos y contrabajos el tema de la “muerte” en su magna obra
Las Carceleras.

3.5. Voces y ambitos vocales

Las tipologias vocales preferidas por Peydré son la de soprano y
mezzosoprano en las mujeres, y la de baritono en los hombres. En
cuanto a las primeras, “Tomasa” (E/ Gallet de Favareta) tiene una

tesitura de Reb4-Mi5 y “Nieves” (L.a Chent de Trd) del Si3 al Mi5,
pudiendo ser interpretadas por contraltos o mezzosopranos. En

16

Cfr. Rejas y Votos, cc. 36 y sucesivos. (Addenda de Partituras).
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cambio, “Solea” (Las Carceleras y Rejas y 1otos); “Carmeleta” (Les
Barraques); “Paca”, “Marieta”, “Emilia” y “Roseta” (ILa Chent de Tr9);
y, tinalmente,”Pepa” (Desde Puso/ a 1 alensia); se mueven, en la
mayoria de los casos entre el Re4 y el Si5, tesituras éstas propias de
la soprano, o bien, de la mezzosoprano /rica con amplio registro. La
melodia es, en la mayoria de los casos, de ambito cerrado. Por ello,
se debe tener en cuenta que unicamente en determinados
momentos dramaticos la tiple alcanza las tesituras mas extremas.

La mujer es la verdadera protagonista de la zarzuela de
Peydr6. No obstante, eso no impide que haya también un elevado
numero de papeles masculinos: “Batiste”; “Salvador” y “Felisiano”
(La Chent de Tro); “Jesus”, “Gabrié” y “Tio Chupito” (Las Carceleras
v Rejas y Votos); y, tinalmente, “Mingarrro” (Desde Pusil a 1 alensia).
El ambito de accion de los personajes masculinos se encuentra entre
el Do3 y el Sol4 y el Si4. Son tesituras propicias para tenores y
baritonos.

Dentro de estas clasificaciones generales de sopranos, tenores
y baritonos, nos vemos obligados a efectuar algunas aclaraciones.
En la época de Peydrd la especializacion vocal no estaba tan
tipificada como en la actualidad. Los cantantes de aquella época
interpretaban unos repertorios mucho mas amplios que los de un
cantante actual. Un cantante de la categoria de Francisco Vifias
Dordal, en su tratado de canto, sélo estableci6 tres tipos de tenores:
los dramaticos, liricos y ligeros.'” Tal como explica Francisco Bueno
Camejo, para la critica musical, y también en los anuncios previos
en la prensa, existia una practica homologacién de mezzosopranos y
contraltos en las compafifas corrientes operisticas;'® no digamos ya
para las companias de zarzuela en las que, en numerosas ocasiones,
los papeles eran interpretados por cantantes noveles o con poca
experiencia. Ha menester aqui aportar la opinién del propio Peydro
sobre este asunto:

Y"VINAS, F.: E/ Arte del canto. Datos histéricos, consejos y normas para edncar la vog,.
Salvat Editores, Barcelona, 1932, pags. 88-89.

" BUENO CAME]JO, F.C.: Historia de la dpera en Valencia y su representacion
segtin la critica de arte: de la monarquia de Alfonso XIII a la guerra civil espariola, op.
cit. pag. 20.
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“Yo soy de los que cree que A papel sabido no hay cémico malo, y
que cuando una obra tiene algo dentro, se reparte bien y se
estudia con cuidado, se lleva la mitad del seguro adelantado
para el éxito. Gran parte de las obras teatrales que fracasan en
la actualidad, se debe a los malos repartos y a la precipitacion
con que se ponen en escena.”"’

El papel de “Soled” en Las Carceleras, y Rejas y 1otos, esta
pensado para una soprano lirico-ligera. Se trata de una tipologia
vocal con una gama mas amplia que la soprano lirica y mas peso y
densidad en la seccién central que la soprano ligera; lo cual la
convierte en ideal para interpretar papeles con fuerza dramatica.
Sélo en contadas ocasiones cabalga hacia a las notas mas agudas.
Ademas, el timbre es mas oscuro y grueso, la voz es mas carnosa, en
aras de ejecutar a piacere el canto de la plegaria o los acentos, en la
tesitura media que tanto frecuenta nuestro musico.

Segin el propio Peydro, la famosa cantante Lola Millanes
queria estrenar para su funcion a beneficio el papel de “Soled”; pero, -a
causa de la tesitura un tanto aguda en determinados momentos-, al
final el papel fue estrenado por Filomena Garcia:

“Lola deseaba un apropésito para su beneficio y le habia
rogado a Ricardo Flores se lo escribiera. Queria un papel de
bravia o de gitana, donde pudiera a su placer desenvolver sus
facultades en un género en el que aun no la conocia el publico
valenciano, y revelarse como actriz dramatica.””

La eminente tiple Carmen Domingo fue una de las mas afortunadas
intérpretes del papel de “Solea”.

El ro// de “Carmeleta” en Les Barragues tiene el perfil de la
soprano lirica, de menor extensiéon en el registro agudo que la
soprano ligera o la lirico-ligera, pero con una voz mas carnosa en su
registro central. Aunque su tesitura es Mi4-La5, se mueve en todo
momento en la seccion media y sélo alcanza el La5 en la conclusion.
Si bien su nombre recuerda a la “Carmen” de Bizet,-cigarrera de la

Y PEYDRO DIEZ, V.: Como se escribieron Carceleras (continuacion), “Recuerdos
de un Musico Viejo”. En: E/ Mercantil 1 alenciano, 21 de julio de 1929.
? Idem.
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tabrica de tabaco de Sevilla y “llauradora” de la huerta valenciana
respectivamente-, el tratamiento de los arquetipos femeninos de
“Carmen” y de “Carmeleta” son diametralmente opuestos. Para la
heroina de Bizet, el amor es un antojo pasajero” y la esencia de su
vida lo constituye el cambio.” “Carmeleta” tiene muchas menos
pretensiones y solo aspira al amor de “Visantico”, tal como ella
misma canta: <;VZsantico m idolatra y es el amo del meu cor. [Si‘m faltara
el seu carifio ahdn anaba yo d parar!>.

El papel de “Carmen” exige una soprano-dramatica o una
mezzosoprano. “Carmeleta”, en cambio, estaria, por la tipologia del
personaje y por su tesitura mucho mas cerca al papel de “Micaela”
en la Opera de Bizet. Eduardo Escalante y Vicente Peydro
aseguraban que el personaje de “Carmeleta” debifa poseer un
caracter dulce y apasionado, de corazon sensible y hermoso. El
papel fue escrito pensando en la aplaudida tiple Antonia Segura.

Los personajes de “Tomasa” (EE/ Gallet de Favareta) y “Nieves”
(La Chent de Tro) estan disefiados para voces con una rica sonoridad
y amplitud en las gamas medias-graves. La tipologia vocal mas
adecuada para interpretar este tipo de papeles seria la de contralto
comica. Al no ser sencillo hallar cantantes con estas caracteristicas,
una mezzosoprano lirica podria desempefar estos personajes, ya
que esta tipologia vocal destaca también por su riqueza en los
registros graves. El papel de “Nieves” fue estrenado por la
mezzosoprano Amparo Taberner, actriz que formé parte de la
prestigiosa compafiia de zarzuela que actuaba en el Teatro Princesa
en la etapa dorada de José Valls y Vicente Peydré.

En cuanto a “Paca” (IL.a Chent de Trd) es un claro papel de tiple
con un amplio registro que abarca del Re4-Si5. Antonia Segura
estrend este papel en el Teatro Princesa. En esta misma obra, los
papeles de “Marieta”, “Emilia” y Roseta” anduvieron a cargo de
Amparo Guillot, Dolores Miquel y Carmen Nacher. Siguiendo el
mismo orden, sus tesituras son Mi4-Sol5, Sol3-Fa5 y Re#4-Reb.
Marieta es un claro papel de soprano; mientras que Emilia, y

21 :
<I.amour c’est un oisseau rebelle>.

ZBATTA, A.: Opera, Konemann Verlagsgesellschaft, Madrid, 1999, pag. 58.
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especialmente “Roseta” se mueve en el ambito de wuna
mezzosoprano.

Por ultimo, la tesitura de “Pepa” en Desde Pusol a 1 alensia es
Re4-815, lo cual exige una voz de soprano. Ademas, el canto silabico
y de gran rapidez recuerda a las sopranos rossinianas, lo que nos hace
pensar en una soprano comica-ligera como tipologia vocal mas
adecuada.

En cuanto a las voces masculinas, el papel de “Jesas” en Las
Carceleras estaba destinado al baritono Antonio Domingo, pero una
enfermedad obligé a la compania a buscar un sustituto. Finalmente,
el papel fue interpretado por Alfredo Suarez. Peydré relata su
nerviosismo la noche del estreno y la felicitacion de Antonio
Domingo tras la representacion:

“Aquella noche no tenfa que pensar en nada, y sin embargo
s6lo veifa peligros por todas partes. Temia una desafinacién en
los coros, la salida de un personaje antes de tiempo, un telén
enganchado, un gato que cruzara la escena durante la
representaciéon, todo me parecia peligroso, y sélo puede
respirar tranquilo cuando ya terminado el estreno, cai rendido
en un divan del “Tranvia”, estrujado por los abrazos de los
amigos y aturdido por los aplausos que aun resonaban en mis
oidos. Cuando se restableci6 un poco la calma penetrd
Antonio Domingo con los ojos llorosos, y después de
estrecharme la mano con emocion, me dijo: jCuanto siento no
haberle estrenado este Jesusl... Sus lagrimas me conmovieron y
casi no pude contestarle.””

La tesitura de este personaje abarca desde el Do3-Sol4. Para
interpretar el “Jesus” de Las Carceleras, se necesita una voz sonora,
vibrante que se amolde bien a los papeles dramaticos y soporte el
doblaje orquestal al que se encuentra sometido en muchos
momentos de la obra. Un baritono dramatico con fuerza en toda su
gama es el mas apropiado. El catalan José Capsir fue otro de los
grandes intérpretes del papel de “Jests™:

# PEYDRO DIEZ, V.: Cimo se escribieron Carceleras (continuacion), “Recuerdos
de un musico viejo”. En: E/ Mercantil 1V alenciano, 21 de julio de 1929.
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“Para sustituir a Domingo, que habia estrenado en Barcelona
las obras valencianas se contraté a Pepe Capsir, artista de un
temperamento especial que se amoldaba muy bien a los
papeles dramaticos y cuya voz vibrante y sonora estaba
entonces en todo su apogeo. Debutoé Capsir con gran éxito.
Valls, cuyo carifio a los autores valencianos nunca se vio
desmentido, adivinaba en el baritono catalan un gran
intérprete del Jesus de “Carceleras”, y mas que nunca deseaba
intentar el estreno de la obra en Barcelona.”**

El mismo baritono catalan estren6é en Madrid el personaje del “Tio
Chupito”. Esta escrito en una tesitura bastante grave Do3-Sol3.
Para desempefiar con soltura este cometido se necesita un baritono-
bajo, o bien, un baritono con potencia en el registro grave. “Tio
Chupito” debe poseer una voz con peso y fuerza que le dé una
enorme dimension. En este sentido, recuerda a los baritonos
verdianos (como el padre “Guardiano™ de La Forza del Destino o el
“Zacarias” de Nabucco) que desprenden un aura de firmeza, fruto de
su bonhomia.

Por otra parte, el personaje de “Gabri¢” fue compuesto
pensando en el baritono Vicente Guillot. Al enfermar Antonio
Domingo se pensé en que Guillot le sustituyese y se buscase a un
nuevo “Gabrié”:

“Se pens6d que Vicente Guillot se encargara de sustituirle, y
hasta se le repuso la parte de baritono que ya se sabia por
haberla oido mucho en los ensayos, y nos dedicamos todos a
la busca y captura de un Grabié. [Vano empenio! Nadie
encajaba en el papel como Guillot. Por algo se le habia hecho
a la medida.””

El pérfido “Gabrié” encarna a la perfeccion el personaje malvado
de la zarzuela, cuyo 7v// es interpretado por un baritono. Llegados a

#PEYDRO DIEZ, V.: Cimo se escribieron Carceleras (continuacion). “Recuerdos
de un musico viejo”. En: E/ Mercantil 1V alenciano, 28 de julio de 1929.
®PEYDRO DIEZ, V.: Cimo se escribieron Carveleras (continnacion), “Recuerdos
de un musico viejo”. En: E/ Mercantil 1V alenciano, 21 de julio de 1929.
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este punto, habremos advertido ya que la voz de hombre predilecta
en la zarzuela es la de baritono, frente a la de tenor que es la
preferida en la 6pera. La tesitura de “Gabrié” es Re3-Mi4, un poco
mas grave y oscura que la de Jesas. “Gabrié” exige un baritono mas
grave, exigiendo un gran volumen en las gamas cavernosas.

Los papeles secundarios de “Batiste”, “Felisiano” y
“Salvaoret” de La Chent de Tré fueron estrenados por José Angeles,
Manuel Taberner y Vicente Guillot, respectivamente. La tesitura de
Batiste es Re3-Sol4, la de Felisiano Do2-Mi3 y la de Salvaoret
Do#3-Fa#4. “Batiste” canta en una tesitura bastante aguda y por
ello requiere una voz de tenor. “Salvaoret”, en cambio, puede ser
interpretada por un baritono; ya que su canto se desarrolla en la
region grave, a excepcion de una sola ocasion en que llega al Fa#4.
Lo mismo se puede decir de “Felisiano”.

Por ultimo, el papel de “Mingarro” en Desde Pusil a 1 alensia,
tanto por su extension, Re3-Si4, como por el caracter veloz de la
pieza, nos hace pensar en un tenor caricato que sea capaz de seguir la
ligereza y rapidez de su amada “Pepa”.

Ha menester resumir que con el transcurrir de los afos, se
aprecia una mayor exigencia vocal, tanto por las tesituras como por
la caracterizaciéon de los personajes, cada vez mas ricos. El Peydré
de finales de la centuria decimonodnica y principios del siglo
siguiente se ve influenciado por los moldes veristas, los cuales
poseen una mayor fuerza dramatica. Los personajes alegres,
despreocupados y con apenas trascendencia, propios de la
Renaixenga, se ven cada vez mas superados por un tipo de personajes
mas conscientes de la problematica en la que se hallan inmersos. Son
éstos, por tanto, mas profundos, con mayor carga psicolégica y con
gran angustia existencial, como “Solea” y “Lola” en la zarzuela Rejas

y Votos (1907).

En cuanto a los coros, llama la atencién la division de las
voces que establece Peydré: sopranos I y sopranos 11, tenores 1 y
tenores II y bajos. No aparece en ningin momento las voces
intermedias  masculinas y  femeninas de  “baritono” y
“mezzosoprano”, como tampoco la de “contralto”. Ademas,
nuestro musico escribe las voces homonimas en un mismo
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pentagrama. La escritura, por el contrario, es la habitual, tanto por
los registros vocales, cuanto por la presentacion de la musica con las

corcheas y semicorcheas separadas, cada una con su silaba
pertinente.

El empleo del coro es una constante en las obras de Peydro, si
bien en determinadas piezas no aparece. De los numeros analizados,
incluyen un coro Portfolio de Valencia (ndmero 4) La Chent de Trd
(Finale), Les Barragues (ndmeros 1y 2) y Las Carceleras (Finale).
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Lista de la compania del Teatro Ruzafa para la temporada de 1907-
1908. Archivo de la Diputacién Provincial de Valencia, Legado de
Peydro, Caja 6

3.6. Agogica

La gran mayoria de los nimeros musicales no llevan ningin tipo de
indicacién en lo que al zempo se refiere (n° 2 “Fatalidad” de La Chent
de Trd, El Gallet de Favareta, Portfolio de Valencia, Les Barragues). La
fuerza del texto y el caracter de las escenas evidencian en buena
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manera los zempi de las piezas. Peydré no demuestra mucho interés
en fijar la velocidad de su musica. Al ser obras liricas no recurre,
como es natural, a indicaciones metronomicas, sino que acude a los
términos de movimiento italianos, usados comunmente. Como gran
hombre de teatro, Peydré era conocedor que los Zempi en la escena
estan supeditados a muchos otros factores; a saber: la actstica del
recinto donde se representa la obra, la clase de cantantes y sus
tipologias vocales, etcétera. Entre los que cita tenemos:

Tempo de Vals (IVals del Café de Esparia)
Allegretto (n° 1 de La Chent de 179)
Allegro (n° 6 de La Chent de T'ro)
Andantino (Las Carceleras)

Los cambios de agodgica son bastante frecuentes.
Generalmente Peydro suele iniciar el nimero de musica con un
compas simple (2/4 y 3/4 habitualmente), con una velocidad mas
reposada y en la seccion central cambia al 3/8 y al 6/8. Ejemplos de
este tipo son el tercer namero de Rejas y 1Votos o el segundo numero
de Les Barragues. Otra formula empleada en la variaciéon de la
agogica es mantener el compas y variar directamente el tempo, tal
como sucede en el nimero de “Los Cafés”, perteneciente a la
revista Portfolio de 1 alencia, en la que la simple indicaciéon de “Tempo
de vals” es suficiente para aumentar considerablemente la velocidad
del inicio.

En Las Carceleras Peydré da un decidido paso adelante en
cuanto a la agdgica se refiere, especialmente en el dltimo namero, en
donde se producen hasta siete cambios de compas. Tal como ya se
ha mencionado en el analisis musical, cada compas posee un zempo y
una personalidad propla que permiten al compositor reflejar los
distintos ambientes escénicos.

No se suele producir variabilidad de tiempo dentro de cada
movimiento, a menos que se produzcan cambios constantes de
compas, como en el Finale de Las Carceleras. La velocidad es siempre
uniforme y los ritardandi y accelerandi responden mas bien a
exigencias del fraseo y la musicalidad.
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En descargo de Peydrd, quizas convenga recordar un poco la
historia del teatro lirico europeo. Los matices agdgicos, accelerandi y
ritardandz, sobre todo el primero, comenzo a despertar interés en las
operas del Clasicismo. Un compositor como Domenico Cimarosa
recurria al acelerando no soélo para dividir una seccion del aria, sino
para culminar brillantemente la conclusién de la misma, arrancado
con mas facilidad el aplauso del respetable. Eso es lo que ocurre en
el aria <Udite, tutti udite>, de Don Geronimo en el Acto 1 de I/
Matrimonio Segreto. Mozart también recurrié al acelerando en sus obras
teatrales. Quizas un ejemplo muy aplaudido sea la primera aria de
“Osmin”, al comienzo del Acto 1 de Dze Entfiibrung ans dem Serail,
cuando el hieratico e implacable sirviente otomano pronuncia las
palabras <Por Jas barbas del Profeta>. El uso es similar al de Cimarosa.
Posteriormente, con el arribo del belcantismo italiano, Rossini hizo un
uso muy profuso de ambas agbgicas. Sin embargo, y ante los
cambios armoénicos y formales del Segundo Romanticismo, tras la
Revolucion de 1848, la agdgica perdié un cierto interés.

Por otro lado, la zarzuela es un género popular y vivaracho.
Quizas por eso, y porque estas zarzuelas pertenecen al
posromanticismo, aplicar dichas indicaciones agogicas seria como
crear una cierta pedanteria, faltar a la natural espontaneidad de la
zarzuela.

3.7. Dinamica

La dinamica no es otra cosa que un medio para hacer mas clara la
estructura formal. Hay autores en los que la dinamica es parte
integrante de la sustancia musical relacionada con las notas.
Cambiarla es tan grave como modificar una nota. Tal es el caso de
Beethoven.

La dinamica en Peydré se hace mas interesante conforme
avanza su corpus compositivo. A partir del cambio de siglo, y
especialmente en partituras como Las Carceleras y Rejas y 1otos, se
produce un aumento considerable de las referencias dinamicas. El
uso constante de los reguladores refuerza el fraseo e incrementa la
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intencién expresiva, al tiempo que le sirve a nuestro musico para
experimentar distintas sonoridades en la orquesta.

Ademas, en obras como ILas Carceleras, la dinamica se torna
uno de los elementos musicales mas esenciales en la busqueda de un
realismo cada vez mas acusado. En el dltimo nimero de esta obra, se
pasa en un sélo compas de las estruendosas ff al repentino silencio
pp, en el que “Jests” y “Gabrié” cruzan desafiantes sus miradas.”™

Por lo demas, el uso que Peydr6 hace de la dinamica obedece
a las técnicas compositivas corrientes, como crear variedad de
contrastes y generar mayor o menor tensiéon en ciertos fragmentos.
Las familias instrumentales suelen actuar unidas, como un
“paquete”, tanto en los matices que indican volumen estable (p, 7,
/) como en los matices variables (Crese, Dim, Sfz, acentos). Nuestro
musico no suele prodigarse en el abuso de matices estables y
unicamente en ocasiones llega a escribir tres fff o tres ppp. No suelen
aparecer cambios bruscos en dinamica. Tampoco nuestro musico
emplea toscos efectos dinamicos, tan frecuentes en las zarzuelas del
momento. Las variaciones son graduales. El acento es un recurso
dinamico muy empleado, sobre todo en los finales de los nameros
musicales para buscar mas fuerza y, al mismo tiempo, dar a la
musica en determinados momentos el caracter obstinado que exige
el texto.

3.8. Formas

Vicente Peydré Diez combina estructuras sencillas, procedentes del
vaudeville trancés o del género chico mas o menos popular, con otras de
mayor enjundia, en donde recurre incluso al tratamiento motivico
celular influenciado por la 6pera verista.

El primer supuesto es el representado por la revista musical
Portfolio de 1 alencia, en donde el musico de la antigua calle de Gracia
compone con suma elegancia una obra de fino bouguet galo. Asi, en el
septeto con coro “Los Cafés”, n° 4 de la revista, la forma alterna las

%0 Cfr. Las Carceleras, Final (cc. 225-226)

275



distintas intervenciones solistas de los personajes con un ritornello, al
que se le agrega después el famoso “Vals del Café de Espana”.

En Les Barragues las formas son simples, con un sesgo popular,
en la orbita del género chico. Sin ir mas lejos, la Escena I consta de una
introduccién a cargo de la orquesta, que antecede a un coro y a una
coda postrera. En el n° 2, con ocasion de la apariciéon de la soprano
estelar, “Carmeleta”, -quien dialoga con el coro-, el estribillo se
presenta tras un tema introductorio a cargo del coro.

No podemos olvidar, por supuesto, otras partituras de ambiente
valenciano. Comencemos por una pieza graciosa: =/ Gallet de Favareta.
El Final de este juguete lirico es la Jota Valenciana de Tomasa, <Ja ve
Sento de ca la novia>. 1a forma alterna el estribillo con la tnica estrofa y
una coda postrera. En el juguete lirico titulado Desde Pusol a 1 alensia la
estructura de la Escena I aun es mas elemental; pues es un Gnico tema
“A”, fragmentado en dos periodos, Al y A2, teniendo éste ultimo una
tunciéon completiva y digresiva. La coda, doble, parte del segundo
periodo. Como broche de cietre a las obras valencianas, el sainete de
Escalante I.a Chent de Tro. El “Cuarteto de las planchadoras”,; con la
que se alza el telon de la obra, recuerda vagamente a una seguidilla, en
donde Peydro la reparte entre el rzomello, y el estribillo.

En cambio, en la dilogia Las Carceleras y Rejas y votos las formas
son mas complejas. Peydré recurre a una suerte de motivo celular que
actia como un /itmotiy un tanto difuminado, y que enlaza débilmente
ambas zarzuelas. Asi, en el duo entre “Jests” y “Solea”, n° 3, de Las
Carceleras, el disefio introductorio integrado por 1 corchea + 2
semicorcheas, -que luego muta a corchea con puntillo + semicorchea-,
volvemos a escucharlo en Reas y wotos con el arribo del duo
homoénimo, entre “Jests y Solea”. Otro dibujo, éste mas elongado, en
el Final de ‘“Tas Carceleras”, con vocacion de auténtico tema, un tanto
saltarin y sensual, comparece a partir del compas 156 y los que le
suceden. Hste disefio vuelve a presentarse en el comienzo de la
zarzuela Rejas y votos; si bien con un cambio de métrica, pues ahora esta
escrito en el compas de 2/4, en lugar del 4/4 anterior. Este tema es,
por clerto, el motivo principal de 1a Romanza de Soled y Jesis, quienes —
recordemos- son los mismos protagonistas de Las Carceleras.

276



3.9. Textura

Conforme transcurren los afios, Peydré concede mayor protagonismo
a la orquesta. La linea vocal predomina sobre cualquier otra
consideracion en obras como Desde Pusil a 1 alensia (1885), en la que la
orquesta se limita a acompanar el canto de forma homofénica y, en
ocasiones, a doblarlo a través de los violines I y el viento-madera.
Otras veces la orquesta interpreta el riformello y después pasa a un

segundo plano acompafiando al canto, como sucede en E/ Gallet de
Favareta (1892).

Portfolio de  Valencia (1898) supone un gran avance en el
tratamiento de la textura. Las familias instrumentales ya no actian en
bloque, sino que cada instrumento es tratado de manera
independiente, segun el color o estado de animo que Peydré busca
resaltar en cada escena. Siempre se produce un gran movimiento en la
orquesta. Si la cuerda acompafa al canto con pigzicato, el viento se
halla en continuo didlogo con el cantante, a través de entradas
sucesivas y una estructura responsorial.

En obras como Las Carceleras y Rejas y 1otos, Peydrd cuida de
modo especial los efectos timbricos de los instrumentos de la orquesta
como hasta entonces no habia hecho. La orquesta, ademas, cobra una
nueva dimensidon con sus cromatismos y sus amplios y frecuentes
reguladores, participando mucho mas del dramatismo.

La textura adquiere una cierta madurez en Las Carceleras. En el
dio de “Jesus” y “Solea” encontramos atisbos contrapuntisticos entre
los instrumentos de viento-madera, por un lado, y las cuerdas por
otro, teniendo los metales un cometido pedal acompanante,
secundado a menudo por los redobles del timbal, quien también
cumple una funcién tenso-discursiva. El fraseo de los cantantes es
completado por la orquesta quien, ademas, se encarga de conducir el
discurso hasta el climax merced a las progresiones melddicas
ascendentes, o, si se prefiere, las secuencias melddicas ascendentes.

En este sentido, la somera aportacion de la orquesta,-reducida a
acompanar al canto o a los interludios orquestales entre escenas-,
propia de la Renaixenca, es paulatinamente alterada por una forma de
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entender el teatro lirico en la que ésta se convierte en la coprotagonista
del mensaje dramatico.

La escritura coral es casi siempre homofénica y en compas
ternario. Las voces se mueven simultaneamente con los mismos
valores ritmicos, pero con distintos sonidos principalmente a distancia
de terceras formando acordes.”” El coro se convierte en una especie de
observador externo que padece o ignora los sentimientos y estados de
animo por los que atraviesan los personajes principales.

No falta el recurso al concertante, sin duda procedente de la
opera rossiniana. Debemos precisar que no se trata del concertante como
numero final de cada acto, en donde los cantantes sustituyen la
tuncién del coro en las 6peras bufas. Nos referimos aqui a los sextetos
o septetos vocales concertantes; en donde hay un contrapunto sencillo
entre los cantantes. Este es el caso de Portfolio de 1 alencia, en el famoso
numero de los cafés. Pero creemos que la influencia principal de esta
ligera textura contrapuntistica esta heredada sobre todo de la zarzuela,
en sus numeros de conjunto.

Por lo que a las voces solistas se refiere, el reparto de dialogos
responsoriales entre ellos es harto frecuente en los diaos o trios de
voces estelares, como el anteriormente suprascrito. En este caso es
usual que el duo concluya de modo unisonal u homoténico.

3.10. Folclore

Cuando Peydré visitd a Chapi en su domicilio matritense de la calle
del Arenal, el villenense, tras escuchar Ia Fiesta de la Campana, ensalzé
el uso del folclore popular en los siguientes términos:

“Esta bien — me dijo -. Veo que se ha aprovechado usted del
“folklore” montanés para dar caracter y sabor local a la obra. Es

7T Cfr. Les Barragues, Primer nimero, cc. 1 y sucesivos.
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lo tnico que me interesaba saber. Los cantos populares son una
cantera inagotable de hermosas melodias.”*®

En E/ Gallet de Favareta, el material folclérico procede de una pieza que
se interpreta en las fiestas populares, preferentemente “La Magdalena”
de Castellon, las “Fallas” de Valencia y otras fiestas de La Ribera: <Ja
ve Sento de ca la novia>. En esta misma obra, por cierto, hace presencia
del ritmo de Jota.”’

Otras formulas dancisticas de recuerdo hispano hacen acto de
presencia en obras valencianas en donde colaboré con Eduardo
Escalante. Asi, en Ies Barragues, aparecen los pasajes con
acompanamientos arpegiados precedidos de un silencio que recuerdan
al rasgueo de la guitarra: tresillos de semicorcheas / cotchea, seisillo de
semicorcheas, éstos ultimos con la indicacién pz'z{z'mz‘a.3 " Guarda un
clerto parentesco, aunque lejano, con la tradicional seguidilla, los

ritornelli de la escena introductotia de Ia Chent de Trd.!

En otras ocasiones, Peydro recurria a los cancioneros en busca
bl
de temas populares que le inspirasen para dar color y sabor local a la
pieza. En Las Carceleras “Jests” entona una “carcelera” o copla de la
carcel:

“Vente a Cordoba a la carcel,

que alli en la reja te espero,

y te cantaré mi amor

que es el amor verdadero.” (Cuadro III, Escena III)

Aunque, a decir verdad, la carcelera que canta “Jesus” no esta basada
en ninguna otra carcelera andaluza. Peydré inventé este tema

# PEYDRO DIEZ, V.: La Gatita Blanca y La Fiesta de la Campana (continuacion),
“Recuerdos de un musico viejo”. En: E/ Mercantil Valenciano, 25 de octubre de
1931.

? Cfr. E/ Gallet de Favareta, cc. 19y ss.

% Cft. Les Barragues, cc. 146 y ss. (silencio/tresillo de semicorchea/corchea);
cc. 161 y ss. (silencio/seisillo de semicorcheas).

' Cft. La Chent de Trd, cc. 1y ss. Es una seguidilla en 3/4 y no 3/8. La
tonalidad esta en Mi Menor, muy espafiola.
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procurando imitar los giros melédicos y el ritmo propios de la musica

popular andaluza:

“Verdaderamente, aunque yo habia procurado documentarme,
espigando en los cancioneros de mi copiosa biblioteca todos los
temas populares andaluces que pudieran servirme para dar
ambiente y sabor local a la zarzuela, ni en mis libros ni en los
almacenes de musica pude encontrar impresa ninguna
“carcelera”; motivo primordial y base de toda la trabazon de los
nameros musicales. Decidido al fin, busqué en mi imaginacion
un motivo que pudiera por sus giros y su claridad popularizarse,
adaptandose al propio tiempo por su fuerza dramatica a los
momentos mas culminantes de la obra. Aunque algunos
publicos habian sancionado favorablemente la zarzuela, me
quedaba la duda de que al llegar a la tierra de “Maria Santisima”,
donde de seguro habian de conocer coplas de carcel, notaran la
falsedad de este motivo. Tentado estuve que quedarme en
Valencia suplicando a mi colaborador que me representase, y
decir con el personaje del “Tenotio.”

CARCELERAS

L L ey Y

Cartel de la pelicula Carceleras. 1922.

2 PEYDRO DIEZ, V.: Como se escribieron Carceleras (continnacion), “Recuerdos
de un musico viejo”. En: E/ Mercantil 1 alenciano, 18 de agosto de 1929.
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Vicente Peydro o el creador del Teatro
lirico valenciano

‘ J icente Peydrd Diez fue e/ creador del teatro livico valenciano.
Realizando un acopio de sinceridad y por lo que respecta a
las zarzuelas en lengua vernacula, -me refiero a la época de

las protozarzuelas-, fue un erial; sobre todo porque algunas de estas
obras se perdieron y otras cayeron en el olvido. No es de extrafar,
pues, que Peydré reivindique con humildad —es decir, con
franqueza- su papel de creador y mantenedor del teatro lirico

valenciano. Y ello tuvo lugar, cabe recordar, a fines de la Regencia
de Maria Cristina de Habsburgo-Lorena.

Ademas, Peydré jugd un gran papel como eslabon o puente
entre la vigga guardia de la Renaixen¢a, -1éase Salvador Giner-, y los
grandes autores valencianos de zarzuelas, -1éase Ruperto Chapi-, asi
como los compositores mas jovenes de la escena valenciana, como
José Serrano. Con una rica produccién a sus espaldas, -en la que
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destacan sus zarzuelas, sainetes y revistas-, Peydré dejo abierto un
amplio abanico a sus sucesores. Y lo hizo partiendo de citas
puntuales de materiales folcléricos regionales, hasta alcanzar un
dramatismo mas depurado y un lenguaje mas universal. Esta
mutacion, que no metamorfosis katkiana, se operdé durante el
primer decenio de la monarquia de Alfonso XIII, al despuntar la
pasada centuria. Era la época en que, tanto en Espafia como en
Italia, triunfaba el verismo. En efecto, las zarzuelas de mayor enjundia
de Peydro, -Las Carceleras y Rejas y 1otos-, hubieron sido escritas
entre los anos 1901 y 1907. Una 6pera como Tosca, por ejemplo, fue
estrenada en el Teatro Constanzi de Roma por aquellos dias, el 14

de enero de 1900.

Quizas pueda sorprenderle al lector una cierta austeridad en su
estilo. Austeridad en la paleta instrumental, con una escualida
tamilia de percusion, tan rica en el posromanticismo. Austeridad en
los repartos canoros y corales, constrinendo los cometidos de los
tenores solistas y eliminando a las contraltos coristas. Austeridad en
los alardes armonicos, reducidos testimonialmente a su Opus
Magnum, la dilogia integrada por Las Carceleras y Rejas y 1 otos. Bien.
Reconduzcamos el  discurso a  sus  justos  términos,
convenientemente contextualizados. Ante todo, es un compositor
de zarzuela, sainete y revista que escribia para unos teatros
modestos. No cont6 con una generosa plantilla de profesores en el
foso: nunca pas6 de la treintena, por término medio. Pero
sorprende, entonces, que, -con tan escualidos medios-, pudiera crear
una musica notable, elegante, de gran riqueza melddica, de
agradable y facil recuerdo, subrayada merced a una eficaz
instrumentacion, progresivamente mejorada. Tuvo en Chapi y los
veristas —Leoncavallo y Mascagni, como bien apuntaba una critica- el
ejemplo a seguir.

Vicente Peydré supo madurar con calidad. Si contemplamos
su evolucién desde los afios juveniles hasta los otofiales, salta a la
vista una mayor exigencia técnica y de gamas en los cantantes, de
acuerdo con sus progresivas necesidades dramaticas. Nunca dejé de
ser un compositor de zarzuela. Por eso la soprano tenfa como
oponente al baritono, sus tipos de voces preferidos, por delante del
tenor y la mezzosoprano.
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“Mascarilla”; pseudonimo de José Marfa Lopez, -a la sazén
critico musical de E/ Mercantil 1 alenciano y libretista de zarzuela 2 illo
tempore, quien llegaria a ser Presidente de la Asociacién de la Prensa
de Valencia-,” afirmé con rotundidad que <wmmuertos los maestros Giner
y Valls, en Peydro estda personificada hoy la tradicion de los miisicos
valencianos, y misicos, artistas y piblico quieren y respetan y admiran al
maestro Peydri>"" Expresado en otros términos: Vicente Peydré
Diez fue un compositor muy popular y querido en su tiempo. La
prensa de la época nunca escatimé elogios hacia nuestro hombre.
La Chent de Tré y ILes Barragues, pertenecientes al teatro en
valenciano, y Las Carceleras y Rejas y 1otos, escritas en castellano,
fueron las zarzuelas mas apreciadas por la critica musical coetanea.
Una opinién elaborada con justeza, pues, en rigor, son las mejores
obras de Peydré, muy estimadas también por ¢él mismo,
especialmente Las Carceleras, pace las revistas musicales, que son un
mundo aparte.

Los medios de prensa que segufan asiduamente su creacion
lirica tueron Las Provincias, =l Mercantil V alenciano y El Boletin Musical
Valenciano. En resumen, -y si dejamos por un momento de lado E/
Boletin Musical 1V alenciano-, es la prensa que simpatizaba con el
Partido Conservador del malagueno Antonio Canovas del Castillo
(Las Provincias), y aquella otra que comulgaba con el Partido Liberal
del logronés Praxedes Mateo Sagasta (E/ Mercantil 1 alenciano). En el
caso de éste ultimo, su seguimiento es comprensible: como bien
afirma Francisco Bueno Camejo, la prensa de adscripcion liberal
apoyaba a la zarzuela como vehiculo de cultura entre la wass media.”
Por el contrario, el rotativo Las Provincias, mas aristocratico, dirigfa
sus miradas hacia la 6pera. ;Cémo entonces puede comprenderse
este seguimiento hacia Peydré por parte de este diario? La clave del
enigma radica en que el periédico de Teodoro Llorente no ocultaba
sus simpatias hacia la Renaixenca valenciana; y Peydré era visto como
su maximo representante /rico por aquellos dias. Y como muestra de

P POLANCO OLMOS, R.: La critica musical en la prensa diaria valenciana: 1912-
1923. op.cit. pag. 102.

3 B/ Mercantil Valenciano, 26 de febrero de 1916.

» BUENO CAMEJO, F. C.: Miisica i critica a Gandia 1881-1936, op. cit. pag.
16.
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ello, véase la opinién que emitié Las Provincias cuando se estreno la
mas célebre de sus zarzuelas en valenciano, Les Barragues, bautizada
como <la primera aruela valenciana> (sic):

“Les Barraques puede decirse que es la primera zarzuela
valenciana, propiamente dicha que hemos oido, muertos
Balader, Escalante, Liern y algunos otros, que como aquellos,
se inspiraban en nuestras costumbres para fotografiarlas en la

~ 36
escena, el teatro valenciano”.

P L

s\

Peydr6 en el acto inaugural de 1a calle que llevaba su nombre.
Fotografia en CANCER MATINERO, J.R.: Fotdgrafo Peydro: nna
mirada personal, Ayuntamiento de Valencia, coleccién “Imatges” 5,
Valencia, 2004, pag. 22.

Sobre las caracteristicas de su musica, la critica destaca la
calidad de su instrumentacién, alejada de la paleta timbrica
posromantica, grandilocuente, proclive a aumentar la plantilla de
viento-metal y percusion. A este respecto, la opinion del diario Las
Provincias, a proposito del estreno de Rejas y 17otos, es muy ilustrativa:

T as Provincias, 11 de noviembre de 1899.
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“El maestro ha realizado una obra que se separa de la brocha
gorda corriente. En estos tiempos en que se instrumenta con
dinamita, en donde trombones y cornetines, bombo, caja y
platillos son los principales instrumentos de la orquesta, nos
ofrece una partitura que tiene muchas delicadezas de color,
que tiene suavidades para el oido”.”
El oido y el juicio de la critica valenciana, al menos por lo que
respecta a algunos de sus primeros espadas, es agudo. Por eso,
comprendié que Peydro6 era un creador influido por el verzsmo, amén
de la paternidad estética debida principalmente a su inefable amigo
Ruperto Chapi. En segundo término, Manuel Fernandez Caballero.
Léase la opinion de José Maria Lopez, “Mascarilla”; en el estreno de
la misma zarzuela que acabamos de referirnos:

“En Puccini, Leoncavallo, Chapi y Caballero tiene el
aplaudido autor de Carceleras sus mejores maestros; y claro
esta, bebiendo de tan buenas fuentes, sus partituras han de ser
lozanas, inspiradas, llenas de dulces armonfas, exuberantes de
energfa y colorido.”

En sintesis: Vicente Peydré Diez fue el creador del zeatro /irico
valenciano. Dignificé la zarzuela con denuedo, aun cuando ésta
atravesare ya una época broncinea, otofal. Y lo hizo siguiendo su
honesto codigo de valores: sacrific6 su promociéon y difusion
extramuros, circunscrita a los lindes locales valentinos. Un hombre
honrado, sabedor de que las debilidades se pagan caras en el
proscenio, presto a suprimir de la escena sus estrenos cuando
recibian la desaprobacion del publico, ora parcial ora total. Porque
para nuestro musico, el teatro estaba por encima de todo.

" I_as Provincias, 28 de noviembre de 1907.
% El Arte del Teatro, n° 43, Madrid, 1 de enero de 1908, pag. 13.
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