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LA TONADILLA ESCENICA EN VENEZUELA O EL PROCESO DE
CRIOLLIZACION DE UN GENERO HISPANO

THE STAGE TONADILLA IN VENEZUELA OR THE PROCESS OF
CREOLIZATION OF A HISPANIC MUSICAL GENRE

Resumen

En el presente trabajo se estudia la interpretacion de la tona-
dilla escénica tanto en la época colonial, en el que se representaban
obras de origen peninsular, como en la republicana, cuando ya au-
tores locales empiezan a dedicarse a este género. Se establecerdn
las caracteristicas estructurales de lo que la prensa denominaba to-
nadilla y lo que llamaba opereta y, contraviniendo a José Subird,
se pondrd de manifiesto que la tonadilla no sufre un proceso de
italianizacion sino, muy por el contrario, de hispanizacion. Una vez
llegada la Reptblica y con ella el cultivo de la tonadilla escénica
por autores venezolanos, este proceso dara lugar a una criollizacion
introduciéndose en la tonadilla escénica bailes autdctonos como el
merengue. En el presente texto haremos un estudio detallado de €I,
y estableceremos la posibilidad de que el origen del merengue, esté
en las tiranas de las tonadillas peninsulares del siglo anterior.

Palabras clave
Tonadilla escénica,/criollizacién, tirana, merengue, Venezue-
la, Blas de Laserna, José Angel Montero, Atanacio Bello Montero.

En 1792 Manuel Torres y José Maria Castro, asentistas
del Coliseo de Caracas, escriben una misiva en la que sefa-
lan tener muchos gastos, entre otras cosas, por la necesidad
de representar y ensayar tonadillas en los intermedios de las
comedias presentadas'. Se trata éste del primer documento

1 Asf se expresaban Torres y Castro en una carta al Ayunta-
miento: “el costo [de las representaciones] siempre es uno mismo, y
no pequefio [...] que habiendo nosotros de procurar el desempefio a
satisfaccion de los espectadores, no s6lo hemos de ofrecer una orquesta
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Abstract

The present study examines the performance of the stage to-
nadilla during the colonial period, when works originating from the
peninsula were performed, as well as during the Republic, when
local composers began cultivating this genre. We shall establish the
structural characteristics of what the press called fonadilla and what
was considered operetta and, in disagreement with José Subird, it
will become evident that the tonadilla does not undergo a process
of Italianization but rather of a marked Hispanic slant. Once the
Republic is installed and along with it the cultivation of the stage
tonadilla by Venezuelan composers, this process will give way to
a creolization introducing within the stage tonadilla local dances
such as the meringue. We shall undertake a detailed study of this,
and we shall establish the possibility that the origin of the meringue
is in the tiranas of the peninsular fonadillas of the previous century.

Key words
Stage wnadilla,, creolization, tirana, meringue, Venezuela,
Blas de Laserna, José Angel Montero, Atanacio Bello Montero.

venezolano en el que se menciona el género. Si tomamos en
cuenta, sin embargo, en que se habla de la tonadilla como algo
ya asentado, hemos de asumir que éstas se empezaron a repre-
sentar unos afios atrds. La fecha mds probable es 1789, mo-
mento a partir del cual en la plantilla del Coliseo caraquefio

razonable y hemos de dar Tonadillas, sino también pagar sus ensayos y
ejecucion”. 6 de febrero de 1792, Archivos Histérico del Concejo Mu-
nicipal, Caracas (AHCM), Coliseo, tom. I, n° 6.
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empezamos a encontrar mujeres cantantes. Con ello podemos
decir que la tonadilla escénica se popularizé en Venezuela,
unos 18 afios después de estar en pleno apogeo en Madrid?.
A partir de esta época se volverd habitual la interpre-
tacion de tonadillas en los intermedios de las comedias que
eran presentadas no sélo en el Coliseo caraquefio, sino tam-
bién en los patios de comedias e, incluso, en las casas parti-
culares en las que se hacian representaciones. Una muestra
de lo primero, es la presentacién en un patio de Guatire (po-
blacién préxima a Caracas) de cinco comedias y dos tonadi-
llas organizadas por el musico Juan Bautista Olivares®. Por

su parte, en las casas particulares, se representaban aquellas
tonadillas escénicas cuya temdtica contravenia a la corriente
neocldsica, motivo por el cual eran prohibidas en el Coliseo
de la ciudad*.

Hasta 1821, momento en que Venezuela consigue la
independencia definitiva de la corona espafiola, conocemos
los titulos de 15 tonadillas interpretadas en Caracas. Excepto
dos obras a las que no le hemos podido atribuir autor, todas
son composiciones de los espafioles Blas de Laserna o Pablo
del Moral, con una clara predileccién por el primero.

Blas de Laserna La viuda de seis maridos Tonadilla a solo* Gazeta de Caracas, 8/12/1811
3/12/1811,6/12/1811
Pablo del Moral El contrato matrimonial Tonadilla a 3 Gazeta de Caracas, 8/12/1811
Opereta* 3/12/1811,6/12/1811
Blas de Laserna Mas no quiero murmurar Tonadilla a solo* Gazeta de Caracas, 15/12/1811
13/12/1811
AABN Caja 8 N 138
- A que una dama se burla de| Tonadilla a tres* Gazeta de Caracas, 15/12/1812
dos hombres a un tiempo 13/12/1811
Blas de Laserna Elmédico y sus (los) sobrinos Tonadilla a tres Gazeta de Caracas, 6/1/1812
Opereta* 10/1/1812 12/1/1812
Pablo del Moral El amor por poderes Tonadilla a tres Gazeta de Caracas 19/1/1812
Opereta* 14/1/1812
Blas de Laserna Los frenos trocados Tonadilla a solo AABN CCU 0888 —
Blas de Laserna La civilizacion Tonadilla a solo AABN CCU 0882 -
Blas de Laserna La italiana y la andaluza Tonadilla a 3 AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de datos
Caja4 N 55
Blas de Laserna El enemigo de las mujeres Tonadilla a diio AABN sin catalogar ---
Blas de Laserna | El asturiano burlado Tonadilla a tres AABN sin catalogar —
- Muisico y el poeta © Tonadilla a tres AABN Sin catalogar Caja ---
21 N 356

2 No es su introduccion demasiado tardia, si tomamos en cuen-
ta que su representacion en Nueva Espafia se vuelve habitual en 1786
y que, en Santiago de Chile, recibe su “aprobacién oficial” en 1793
(VERA, 2016: 3; CLARO, 156 (Santiago de Chile, 1981): 15).

3 Ejecucion que sigue Juan Bautista Olivares contra Joaquin
Xedler por el cobro de 50 pesos, 1793-1794, Academia Nacional de la
Historia, Caracas (ANH), Civiles, 10-3980-3, f. 1.
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4 Cuando menos desde 1801 en el Coliseo caraquefio fue prohi-
bida la representacion de comedias que contraviniesen el estilo neocld-
sico. Por ello cabe esperar que las tonadillas que iban en contra de esta
corriente y que sabemos que se interpretaron en Caracas en la época
colonial, se llevaran a cabo fuera de este recinto teatral, seguramente en
las casas en las que si se interpretaba el repertorio barroco que estaba
vedado en el Coliseo (CAPELAN, 2015: vol. 1,325-339). En referencia
a la interpretacion de tonadillas en casas particulares en las ciudades
peninsulares de Barcelona y Madrid puede consultarse PESSARRO-
DONA, 3 (Valencia, 2014): 123 y SUBIRA (1928): vol. 1,264-272.

5 Se indican con asterisco los nombres con los que aparecen in-
dicadas en la Gazeta de Caracas.

6 No coincide musicalmente con la obra homénima (también co-
nocida como Los Maestros de la Raboso) de Carnicer. Dado que sélo
se conservan las particellas de oboe 2 y violin 1 es imposible saber si se
utiliz6 el mismo libreto de la obra de Carnicer o no.
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Blas de Laserna El Amante rendido

Tonadilla a ddo

AABN Manuscritos sin ---
ingreso en la base de datos
caja 19 N 323

Pablo del Moral El hombre mujer

Tonadilla a ddo

AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de datos
caja4 N 54

Blas de Laserna El accidente fingido

Tonadilla a cuatro

AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de
datos. Caja compositores
venezolanos por catalogar e
identificar

Tabla 1. Tonadillas escénicas que fueron representadas en la Venezuela colonial de las que conocemos los titulos.

En las partituras actualmente conservadas podemos
observar, gracias a la caligrafia, que el material era importa-
do directamente de la Peninsula. Llama la atencién que, en
ocasiones, incluso se indiquen los nombres de las intérpretes
madrilefias, como ocurre con La italiana y la andaluza de
Blas de Laserna, en cuya partitura de la Biblioteca Nacional
de Venezuela se nombra a las cantantes Antonia Prado y Ma-
riana Mdrquez, cantantes de los coliseos madrilefios’.

En todo caso, lo realmente importante son las dife-
rencias (algunas minimas pero otras de importancia consi-
derable) entre las versiones conservadas en Venezuela y las
que estdn en Madrid. Las madrilefias son, en muchos ca-
sos, versiones preliminares que se utilizaban en las prime-

ras representaciones de cada tonadilla mientras que, las que
actualmente estan en Caracas, son versiones finales que se
pasaban a limpio cuando ya las tonadillas habian alcanzado
cierto rodaje.

Las discrepancias mds interesantes las encontramos
cuando se presentan en una version, nimeros completa-
mente nuevos. Por ejemplo, en La italiana y la andaluza
conservada en Caracas de Blas de Laserna, se incluyen unas
seguidillas distintas a las que se encuentran en la Biblioteca
Histérica de Madrid. Mds llamativo todavia es el cambio de
El asturiano burlado, del mismo autor, en donde en Caracas
tenemos un segundo violin completamente diferente y tres
movimientos ajenos a los de la version espafiola.

Celorfre '

: = —

Figura 1. Violin 1° en el quinto movimiento de La italiana y la andaluza de Laserna conservado en Madrid (boleras)
(BHM, Mus 129-12)

7 Archivo Audiovisual de la Biblioteca Nacional de Venezuela,
Caracas (AABN), Manuscritos sin ingreso en la base de datos, Caja
4, N° 55. Este dato no deja de ser importante, pues en los manuscritos
conservados en Espafia no se indica cudles fueron las cantantes de esta
tonadilla, motivo por el cual José Subird asegura desconocer quiénes
cantaron esta tonadilla en Madrid (SUBIRA, 1929: vol. 2, 139).
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Figura 2. Violin 1° en el quinto movimiento de La italiana y la andaluza de Laserna (seguidillas boleras) conservado
en Caracas en el que se puede apreciar la diferencia con el madrilefio (AABN, Manuscritos sin catalogar, caja 4 N° 55).

1. LA TONADILLA ESCENICA DURANTE LA EPOCA
COLONIAL: DE LA TONADILLA A LA OPERETA

El 6 de diciembre de 1811, después de un periodo de
clausura del Coliseo caraquefio debido a la situacion bélica,
encontramos el siguiente anuncio en la prensa caraquefia:

Habiendo S. A. el Supremo poder ejecutivo dispuesto,
que pueda abrirse el coliseo y principarse las funciones
se convida al publico para el Domingo ocho del presente,
dia de la Concepcion, si el tiempo lo permite a una famosa
Comedia en Tres Actos, titulada / Morir por la patria es
gloria; / acabado el primer acto se cantard la primorosa
tonadilla a solo / La Viuda de seis Maridos; | después
del segundo se cantard, / La Opereta, / o el / Contrato
Matrimonial, | luego una buena / Cancion patridtica
Nueva, /'y si no fuere tarde de dard un gracioso / Sainete®.

El anuncio no tendria nada de particular a no ser por-
que en €l se establece una diferencia de género entre La
viuda de seis Maridos (tonadilla) y El contrato matrimonial
(opereta). Con ello encontramos en la prensa una distincién
inexistente en las partituras, en las que se denomina a las dos
tonadillas por igual.

En esta seccidén nos preguntaremos si existia una di-
ferencia estructural entre lo que la prensa denominaba to-
nadillas y lo que llamaba operetas. Indicaremos cémo se
desarroll6 el cambio de un género a otro asi como demos-
traremos que la tonadilla escénica no sufrié un proceso de
italianizacién como José Subira aseguraba, sino que, muy
por el contrario, se dio un proceso de hispanizacién con el
que se pretendia competir con el auge de la Gpera italiana.

A este respecto es importante recordar el memorial
que el compositor Blas de Laserna dirigird a la Junta de for-
macion en 1792, quejandose del excesivo trabajo que se le
impone y en el que manifiesta que las antiguas tonadillas han

8 Gazeta de Caracas, 6 de diciembre de 1811, p. 4.
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sido poco a poco sustituidas por obras mucho mas largas que
son verdaderas operetas:

[Las tonadillas estaban] compuestas de introduccion,
coplas y seguidillas [...] Posteriormente han ido tomando
las referidas tonadillas tanto incremento que en el dia son
verdaderas piezas de musica, o unas cortas escenas de
Opera, algunas serias, y de una clase de musica que pide
mucho trabajo y meditacion’.

Hemos de tomar en cuenta que, en la Peninsula, la tona-
dilla se presentard no sélo como un mero intermedio de las co-
medias sino, ademds, como un intermedio compartido. Asi, se
hacfa entre la primera y segunda jornada, compartiendo espacio
con el entremés y, entre la segunda y la tercera, con el sainete.
Poco a poco, sin embargo, al permitirsele ocupar un mayor es-
pacio (el entremés serd eliminado y el sainete pasado al final de
la comedia) la tonadilla pasé a hacerse mas larga y compleja. En
Venezuela, la tonadilla nunca llegard a ocupar intermedio con el
entremés (pues ésta entrard en escena cuando éste desaparece)
pero si con el sainete, con el que, poco a poco, dejara de com-
partir intermedio. A esto hemos de afiadir que en Caracas, como
ocurre en 1812, en algunas ocasiones la tonadilla deja de ser un
mero intermedio para ser presentada de manera independiente,
algo que, hasta donde conozco, no ocurrid en ningtin otro sitio'.

Todo este proceso, tuvo que llevar, necesariamente, a
que las tonadillas fueran cada vez mds largas y explica el
que, en las fuentes secas (mas nunca en las partituras), se les
denomine habitualmente operetas. Pero ;esta nueva deno-
minacién hacfia referencia sé6lo a la longitud o también a un
cambio en la estructura? A través del andlisis de las 15 to-
nadillas escénicas que sabemos que fueron interpretadas en
la Venezuela Colonial, hemos podido constatar que existia
una clara diferencia morfoldgica entre lo que la prensa llama
tonadilla y lo que denomina opereta y que, como Laserna ya

9 Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid (BNE), Mss/14076
1-300.
10 CAPELAN (2015): vol. 1, 337-341.
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indicaba en 1792, se trataban de verdaderas dperas cortas.
De este modo hemos podido clasificar el repertorio denomi-
nado en las partituras como “tonadilla” del siguiente modo:

I. Tonadillas: son aquellas que tienen una estructura
tripartita y carecen de parolas''. La division en tres partes
puede ser de dos tipos: la mds antigua formada por Entable —
Coplas — Seguidillas epilogales o la mds moderna integrada
por Entable — Coplas — Final.

I A Entable — Coplas — Seguidillas: este modelo esta
formado por un Entable de varios movimientos que incluye
un recitativo. Coplas de seis estrofas con dos sentencias en
otra versificacién y unas seguidillas epilogales con un tema
literario completamente ajeno al de la tonadilla'?.

A este esquema pertenece la obra de Laserna Los fie-
nos trocados la cual, al llegar a Venezuela sufre una transfor-
macién al aiadirle un compositor local un final de moraleja.

Laserna. Los frenos trocados
Entable 1y pp) baraS,ob 1y 2, tpaly2,vlly2,b,2/4
A B
(cc.39%-47) | (cc.48%- 61"
II. (Bb) paraS,ob 1 y 2, tpaly2,vl1y2,b,3/8
A B A
(cc. 10-26Y) (cc. 26'- 45" (cc. 45! 59
III. (G) para S,ob 1 y 2,tpa 1 y 2,vl 1 y 2,b, 6/8
A B C
(cc. 4%- 121 (cc. 13'-201) (cc. 202271
a a b b
Recitativo. (G) para S, vl 1 y 2, b, 4/4
IV.(F)paraS,ob1y2,tpaly2,vlly2,b,2/4
A B C
(cc. 8%-21") (cc.21'-28%  |(cc.29'-36")
b b’ c ¢
Coplas V.(Bb)paraS,ob1y2,tpaly2,vlly2,b,6/8,3/8
[[: A A A B ]
(cc.8-36%) | (cc.36%63%) | (cc.63%-91%) | (cc.92!-136Y
a b c a b c’ a bc” ddefgf
Seguidillas VI. (F)paraS,ob 1 y2,tpaly2,vlly2,b,3/4,2/4,3/4.
A B A’
(cc. 72-26%) | (cc.27'-100%) | (cc.100%-104%)
al[:b c d e a:]]
Final VII. (F) para SS, vl 1y 2, b, 3/4
A B
(cc. 13-6%) | (cc.7'-10%)
a_ a’ b b’

Tabla 2. Morfologia de la tonadilla Los frenos trocados de Laserna, conservada en Venezuela

11 En las tonadillas escénicas se denominaba parolas a las partes
que se hacian habladas, sin ningtin acompafiamiento musical.

12 Existi6 también el modelo que sustitufa las seguidillas epilo-
gales por una tirana. No lo incluimos aqui porque ninguna de las tonadi-

llas que sabemos que se interpretaron en la Venezuela colonial tenia este
formato, que si encontramos, sin embargo, en alguna de las tonadillas
republicanas, por lo que seguramente también se utilizé en la época co-
lonial, atin cuando actualmente no conservemos ningtn ejemplo.
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El Entable, seccion en la que se hace la captatio al pi-
blico, estd formado por cuatro movimientos que funcionan
como uno solo mediante el atacca, en el tercero de los cuales
encontramos un corto recitativo seco.

Las Coplas poseen un modelo fijo tanto desde el punto
de vista literario como musical: tres coplas que terminan en
una estrofa con estructura de seguidilla, cuyo modelo com-
pleto se repite. Todas las coplas (A) tienen la misma estruc-
tura tripartita (a b ¢) y en la estrofa de seguidilla (B) encon-
tramos el esquema musical tipico de este género (f g f) s6lo
a partir del cambio de compas a 3/8 con lo que apreciamos
que la forma literaria y la musical de seguidilla sdlo calzan a
partir de este cambio. Las Seguidillas tienen una estructura
tripartita (A B A”) en la que B se diferencia claramente por
el cambio a un comp4s binario y por poseer figuras de mayor
duracion.

Para cuando esta tonadilla se representa en Caracas, ya
se habia comenzado el movimiento neocldsico en la ciudad

MONTSERRAT CAPELAN FERNANDEZ

que abogaba porque sélo se representasen aquellas obras en
las que se respetara la unidad de accién. Por ello, una obra en
la que se inclufan unas seguidillas que nada tenian que ver el
tema argumental de los dos movimientos anteriores, estaba
en franca confrontacién con las érdenes gubernamentales.
Debi6 ser ésta la razén que llevé a un compositor local a afia-
dir un Final, en el que se incluia como moraleja una alabanza
a la virtud. Con ello no sélo se dejaba contentas a las autori-
dades sino que, también, se “corregia” un modelo tripartito
que para el momento debia considerarse ya anticuado.

I B Entable — Coplas — Final: un Entable formado
por varios movimientos, unas Coplas constituidas por seis
estrofas mds dos sentencias en otra versificacion y un Final
de moraleja en versos heptasilabos.

A este esquema pertenecen las tonadillas de Blas de
Laserna La viuda de seis maridos, Mas no quiero murmurar
y La civilizacion cuyas estructuras podemos apreciar en el
siguiente cuadro:

La viuda de seis maridos

Mas no quiero murmurar

La civilizacion

I.(g) para S,0b 1y 2, cl, fg, vl

I.(C)paraSob 1l y2,tpaly?2,vl

I.(Bb)paraS,ob1y2,tpaly

1y2,vla,b,2/4 1y2,b,4/4 2,vlly2,b,4/4
A B C A B A B
aab |ccd |eeffg a a b ¢ a ab c d

Entable II.(a)paraS,ob 1 y2,tpaly2, |Il.(g)paraS,(obly2)vlly
vily2,b,6/8 2,b,3/4
A B A B
a a’ boleras
a b cdc

II. Recitativo [acompaiiado]

III. Recitativo [seco] (C) para S,

III. (Eb) para S,ob 1 y 2, Tpa 1

(C) para S, fg,vl 1y 2,vla,b, vily2,b,4/4 y2,vlly2,b,3/4.
4/4 Va atacca
II. (F) para S, fg,vl 1y 2,vla, |IV.(C)paraS,ob1ly2,tpaly?2,
b, 6/8 vily2,b,2/4
A B
A B C A B a a bcd
bb’c a a b b
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IV. (D) para S,ob 1y 2,cl, fg,

V.(G)paraS,ob1ly2,tpaly?2,

IV.(Bb) paraS,ob 1y2,tpaly

Coplas vl1ly2,vla,b,3/4 vlily2,b,2/4,3/4 2,vlly2,b,2/4
[[:A | A A B :]] [A | A A B ]] [A | A A B ]]
seguidilla seguidillas seguidillas
abc | abc | abc [deded abc |abc [abc |[deded abc [abc abc |deded
V.(G) paraS,ob 1y 2,cl, fg, vl| VI.(Bb) paraS,ob 1 y2,tpaly2,|V.(G) paraS,ob 1 y 2,tpa 1y 2,
Final 1y2,vla,b,2/4 vlly2,b,2/4 vlily2,b,2/4
A B A’ A B A’ A B A’
aabbc | cef | aa’'ggig|llaa’db |cc'd |aabe aab | ccd |aabe

Tabla 3. Morfologia de cada uno de los movimientos de las tonadillas tripartitas del modelo Entable — Coplas - Final

Como se aprecia en la tabla, de todas las secciones, el
Entable es el tinico que no tenfa una estructura preestableci-
da. Podia o no tener recitativo, su nimero de movimientos
o cambios de compds era variable y la forma de éstos podia
ser binaria o ternaria.

Las Coplas, en las que se presentaba el asunto central
de la tonadilla, tenfan una estructura prefijada, tanto en la
forma general (letras maydsculas) como en cada una de sus
secciones (letras mintsculas) que ya encontramos en el for-
mato tripartito arcaico que analizamos en Los frenos troca-
dos. Se dividia en dos grandes partes formada cada una por
tres coplas mds una estrofa en otra versificacién que tenia un
funcién tanto textual (para dar una sentencia o moraleja de lo

planteado) como musical (para dividir la obra). Esta tltima
estrofa no era sino unas seguidillas, tanto desde el punto de
vista literario como musical.

El dltimo movimiento, denominado Final, era siempre
de moraleja con una estructura prefijada tripartita (A B A”).
No sélo la estructura, sino también las caracteristicas musi-
cales eran las de un aria. Si bien las dos primeras secciones
(A'y B) no poseen siempre un movimiento melédico cercano
al aria, si podemos encontrar las caracteristicas de este géne-
ro en A”. Con ello podemos decir que se amplia aqui la in-
fluencia de la mdusica italiana (ya presente en los recitativos
de los Entables) al dltimo de los movimientos.
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Figura 3. Guioén del Final de La viuda de seis maridos de Laserna en el que se aprecia
la linea melddica que le da el cardcter de aria.
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II. Operetas: son aquellas que no tienen una forma
fija (ni tripartita ni de otro tipo) carecen de entable, tienen
una o varias parolas y si bien pueden tener secciones como
las coplas, seguidillas o final, éstas ni son imprescindibles ni
tienen (a excepcion del final) un lugar fijo en la obra.

Entre las interpretadas en la Venezuela colonial tene-
mos los siguientes modelos:

a) Con 1 parola y recitativo: El amante rendido y El
accidente fingido de Laserna.

b) La mitad de los movimientos con parola: El astu-
riano burlado de Laserna.

¢) Todos los movimientos con parola excepto el ante-
pendltimo o el pendltimo y el dltimo: El contrato matrimo-
nial, El hombre mujer y El amor por poderes de Moral y El
médico y sus sobrinos de Laserna.

d) Todos los movimientos con parola excepto el tlti-
mo: La italiana y la andaluza de Laserna®.

El discurso narrativo es mucho mds complejo en las
operetas para lo cual se sirven de la presencia de varios per-
sonajes y de un buen nimero de parolas que ayudan y ace-
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leran la accién. Esto hace que las coplas (lugar en que en el
momento tripartito se narraba el argumento) ya no sean in-
dispensables, si bien las seguimos encontrando en diferentes
operetas. Sin embargo, ya no tendrdn un nimero fijo de seis
coplas y la parte B casi nunca estd presente y, en el caso de
estarlo, ya no es una seguidilla. Eso si, A seguird teniendo la
forma tripartita (a b c).

Los bailes son habituales en las operetas, encontran-
do mds géneros de este tipo que en las tonadillas. Es usual
la presencia de seguidillas, que ahora en ningin caso son
epilogales, son de menor extension y suelen contar con in-
dependencia melddica (es decir, cuando se vuelven a hacer
los versos, la musica no tiene por qué repetirse). También se
incluyen boleras y tiranas.

En El amante rendido de Laserna se incluye una tirana
a duo, de estructura tripartita y en compds de 3/8. En el estri-
billo, encontramos las interjecciones y los desplazamientos
métricos habituales en este tipo de bailes, elemento sobre el
que volveremos al hablar de la tonadilla escénica en Vene-
zuela en la época republicana.
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Figura 4. Tirana de El amante rendido de Laserna en el que se aprecian las interjecciones y
los desplazamientos métricos

13 Queda fuera de este andlisis la tonadilla El enemigo de las
mujeres de Laserna por no calzar con ninguno de los esquemas pro-
puestos estando cercana a lo que Subird denomind tonadillas de pasos.
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El dltimo movimiento de las operetas no es ya un
“final de moraleja” sino un “final con moraleja”, es decir,
movimientos que s6lo en la dltima parte tienen este tipo de
sentencias. Pero lo mds destacable, en todo caso, es que su
forma musical no es ya, en ningin caso, la de un Aria da
Capo.

Podemos apreciar asi que el paso de la tonadilla a la
opereta no constituyé una italianizacién del género, como
asegura José Subird (1928, 206-207) sino, muy por el con-
trario, de hispanizacion. Los recitativos terminardn desapa-
reciendo ante la introduccion cada vez mayor de parolas y
los Finales, que no eran sino arias da capo en las tonadi-
llas, en las operetas terminardn siendo sustituidos por mo-
vimientos que ya no tienen esta forma. Se da también una
irrupcién de bailes castizos como la tirana, la seguidilla o las
boleras. Ciertamente, las seguidillas eran una parte esencial
del primer modelo de tonadilla tripartita, pero habian casi
desaparecido cuando, en el segundo modelo tripartito, son
sustituidas por finales en forma de aria.

2. LA TONADILLA ESCENICA DURANTE LA
EPOCA REPUBLICANA O EL PROCESO DE
CRIOLLIZACION DE UN GENERO CASTIZO

Bien conocida es la divisién que hace José Subird de
la tonadilla escénica: Aparicion y albores (1751-1757), Cre-
cimiento y juventud (1757-1770), Madurez y apogeo (1771-
1790), Hipertrofia y decrepitud (1790-1810), Ocaso y olvido
(1811-1845) (Subira 1928,1,97, 117, 157, 205, 241)™. Esta
periodizacién, sin embargo, es inaplicable en Venezuela,
en donde el denominado periodo de decrepitud fue uno de
los momentos con que mejor salud cont6 la tonadilla y en

14 Esta periodizacion, en los tltimos afios, ha sido puesta en en-
tredicho incluso para el caso Peninsular. Véase LOLO, XXV, 2 (Madrid,
2002): 465 y LE GUIN (2008): 183-223.
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los afios siguientes, una vez conseguida la independencia, no
solo no fue olvidada, sino interpretada con asiduidad. Esta
pervivencia en el tiempo fue posible debido a un proceso de
actualizacién del género que se logrd, en gran parte, gracias
al proceso de criollizacién de la tonadilla escénica que se da
en Venezuela.

Muestra de la persistencia del género una vez conse-
guida la independencia son los documentos conservados.
Asi tenemos que en 1823, por ejemplo, el Ayuntamiento de
Caracas, ante la puesta en escena de una tragedia que consi-
deran inmoral, acuerda que en lo sucesivo no debe presen-
tarse ninguna comedia ni tonadilla antes de pasar la censura
municipal'’®. La prohibicién se repite un afio después!® y se
reitera en el reglamento de teatro del 19 de enero de 1829 en
el que, entre las funciones del censor estd la de examinar las
comedias, tragedias, tonadillas, sainetes y cualesquiera otras
piezas dramdticas'’.

No fue Caracas el tnico sitio en el que se siguieron in-
terpretando tonadillas. En 1843 el espafiol Francisco Villalba
presenta en Cumand La venida del soldado ala que la prensa
Ilama la “usada y fastidiosa tonadilla”, lo que muestra que
su interpretacion era mds que habitual'®. Llegaron a existir,
incluso, interpretaciones de tonadillas realizadas por nifios
como deja ver un manuscrito conservado en la Biblioteca
Nacional de Venezuela (Jal 1013) en el que se copia la tona-
dilla Los cazadores y la paya con indicacién de haber sido
transportada para que éstos pudieran cantarla. La obra no es
otra que La paya y los cazadores de Pablo Esteve, en copia
del venezolano Atanacio Bello Montero, quien a partir de
1834, establece una compaiiia teatral con la que interpretaba,
entre otro repertorio, tonadillas escénicas'.

15 AZPARREN (1997): 41.

16 Actas y documentos que contienen las disposiciones acorda-
das para el examen previo de las piezas dramdticas que se representen
en el teatro de esta capital desde su restablecimiento hasta el presente.
Caracas, Folleto impreso, 1837, pp. 2-3.

17 Ibid, p. 12.

18 GARCIA (2006): 49. Debe ésta tratarse de la tonadilla que,
bajo este titulo, compuso Blas de Laserna y que actualmente se conser-
va en la Biblioteca Histérica de Madrid bajo la signatura Mus 188-6.
Esta obra fue estrenada en 1805 y puesta otra vez en escena en 1808
en Madrid. En 1811 se presenta en Cadiz. En 1810 la obra también fue
presentada en Cuba (“Teatros”. Diario de Madrid, 61, 1/3/1808, p. 272;
ROMERO (2009): 329-343; VILLABELLA).

19 OJEDA Y CAPELAN (2012): 31-42.

ANUARIO MUSICAL, N.° 72, enero-diciembre 2017, 137-152. ISSN: 0211-3538
doi:10.3989/anuariomusical.2017.72.05



146 MONTSERRAT CAPELAN FERNANDEZ

AUTOR TITULO FUENTE OBSERVACIONES
Pablo Esteve Los cazadores y la paya AABN Jal 1013 Copia de Atanacio Bello,
transportada para ser interpretada
por nifos.
Atanacio Bello La inocente serranilla AABN Jal 1580,2000, 2415 | Mismo texto de la obra homénima

de Blas de Laserna, musica (la
mayor parte) distinta

José Angel Montero La inocente serranilla AABN CBM 2213 Texto en gran parte equivalente
a la obra homoénima de Laserna.
Muisica distinta.

(Blas de Laserna? La venida del soldado™ Garcia, Sonia. Teatro y|No se conserva ni la partitura ni el
miusica en Cumand. Siglo |libreto en Venezuela, sino s6lo una
XIX, p. 49 referencia en la prensa, por lo que

es imposible saber si es la obra
homénima de Laserna.

José Angel Montero Los majos de rumbo AABN, Manuscritos sin|A pesar del titulo homdénimo, se
ingreso en la base de datos |trata de una obra completamente
y CAJ 1079 diferente a la de Jacinto Valledor
José Angel Montero La pepita BNV MSV Cat 1803 Sélo se ha podido localizar el
libreto
José Angel Montero / Pablo | El desafio del abanico BNV MSV Cat 1803 Sélo se conserva el libreto,
del Moral que es coincidente con la obra

homoénima del espafiol Pablo del
Moral?'. La musica, sin localizar,
es muy probable que fuerade J. A.
Montero.

José Angel Montero La curiosidad de las mujeres | AABN Jal 2003 Es el mismo texto (con adaptacion
de J. J. Alcoita) de la tonadilla
homoénima de Laserna. Misica

distinta.
Mariano Ferndndez (texto)/ | La castariera BNV MSV CBK 9404 Sélo se conserva el libreto que es
(3. A. Montero o S. Fuertes? coincidente con la obra homénima

de Mariano Ferndndez (texto),
musicalizada por Soriano Fuertes.
Desconocemos si J. A. Montero
realiz6 una nueva musica para esta
obra®.

Tabla 2. Tonadillas escénicas interpretadas en Venezuela durante la época republicana

20 Existe un Juguete lirico-dramatico de José Angel Montero de titulo similar, El regreso del soldado (AABN Jal 1027). A pesar de la simili-
tud del titulo se trata de una obra completamente diferente a la de Laserna tanto musical como literariamente. En el caso venezolano se hace referencia
a la guerra federal desarrollada en Venezuela entre 1859 y 1863.

21 La obra de Pablo del Moral se conserva en la Biblioteca Histérica de Madrid (BHM), la misica bajo la signatura Mus 133-8 y el texto en
Tea 220-130. El libreto de la versién madrilefia estd incompleto mientras que la venezolana estd completa.

22 En los manuscritos venezolanos, El desafio del abanico aparece indicada como opereta y La inocente serranilla de J. A. Montero, La cu-
riosidad de las mujeres'y La castaiiera como zarzuelas. Los incluimos en este cuadro, sin embargo, porque tomaron los textos de tonadillas escénicas
peninsulares.
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Si bien en la época republicana encontramos todavia
la representacién de tonadillas de autores peninsulares, lo
cierto es que ya tenemos produccion local de este género por
parte de autores como Atanacio Bello Montero (1800-1876)
o su primo José Angel Montero (1832-1881)%. El hecho de
que compositores caraquefios se dedicaran a la composiciéon
de este género en época tan tardia, no sélo llevard a la nece-
saria actualizacion de la tonadilla escénica, sino también a
su criollizacién.

Un caso curioso es el de La inocente serranilla. En
Venezuela tanto Atanacio Bello en 1835 como José Angel
Montero en 1865 tomardn el texto de la obra homdnima
de Blas de Laserna, pero cada uno de ellos le hard una mu-
sica nueva. La transformacién de esta tonadilla es mucho
més amplia en el caso de José Angel Montero, en la que
encontramos importantes modificaciones del texto, y en la
que hace una obra musical completamente nueva en la que
introduce uno de los bailes que para ese momento estaba de
moda: el vals.
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El vals le servird a J. A. Montero como un elemento
unificador de toda la obra introduciéndolo como parte de
cada uno de los tres movimientos de su composicién. Ahora
bien, /el autor caraquefio escribe valses a la europea o los
tipicos valses venezolanos?

Como es sabido, el vals, al llegar a Venezuela sufri-
rd algunas modificaciones. Entre las mds importantes tene-
mos el cambio en el acompafiamiento: de tres negras (JJ J)
se pasa a una negra, silencio de corchea, corchea y negra
(J+JJ). Otro elemento importante es la “melodia saltape-
rico”, es decir, una linea melddica en la que se introduce
un buen nimero de silencios e interrupciones®. Si bien este
ultimo elemento lo encontramos escuetamente en el primer
movimiento de esta obra, lo cierto, es que el acompafiamien-
to es el tipico a la europea.
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Figura 5. Segundo vals del primer movimiento de La inocente serranilla de J. A. Montero, en donde se puede a apreciar
que se trata de un vals a la europea.

23 Alberto Calzavara (1987: 96) asegura que, durante la época
colonial, Juan Bautista Olivares (1765-;?), habia sido compositor de
tonadillas escénicas. Discrepamos, sin embargo de este autor, al consi-
derar que su aseveracion se trata de un error de interpretacion en un do-
cumento en el que Olivares indica que puso los papeles de las tonadillas
interpretadas en 1793 en Guatire, aseveracion que nosotros entendemos
como que las particellas eran de su propiedad, pero no necesariamente
compuestas por €l.

24 A este respecto véase el interesante articulo de PALACIOS,
35 (Caracas, 1997): 99-116. Tampoco hay cambios del compas de 3/4
al 6/8 ni encontramos el ritmo JJ' JJ que, como expone Juan Francisco
Sans, estan en alguno de los valses del Cuaderno de piezas de baile de
Pablo Hilario Giménez (SANS, 2012: 355).
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Ahora bien, al analizar la obra nos queda abierta la
pregunta si la criollizacién, no plasmada en el papel, se lle-
varfa a cabo a la hora de la interpretacion, modificando los
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segundos violines la primera de sus negras por un silencio
de corchea y corchea y realizando el cantante cortes en la
linea melddica.
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Figura 6. Propuesta de como podia ser realmente interpretado este vals de manera criollizada.

2.1 De lo castizo a lo criollo: la tirana espaiiola o la ante-
cesora del merengue americano

Mis alla de la hipétesis de la interpretacion de valses
a la venezolana en La inocente serranilla de J. A. Montero,
podemos decir que encontramos un claro ejemplo de crio-
1lizacién en la tonadilla escénica Los majos de rumbo del
mismo autor, en la que incluye varios merengues. Esta obra
se conserva en la Biblioteca Nacional de Venezuela en dos
versiones. La que denominaremos version A, que se trata de
una copia de Ramén Montero®, y la version B, que tiene
indicacién de pertenecer a José Angel Montero quien segu-
ramente también fue el compositor®. Un andlisis compara-

25 AABN, Manuscritos musicales sin ingreso en la base de da-
tos.
26 AABN, CAJ 1079.
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tivo entre la versién A y la version B de esta obra de José
Angel Montero, nos deja interesantes conclusiones. Mis alld
de las pequefias diferencias entre una y otra (mayor exten-
sién de las introducciones y de algunas frases, variaciones
melddicas o distintas tonalidades) nos importa destacar la
diferencia de escritura del ritmo en las danzas-merengue de
la versién A y la versiéon B. Mientras en la primera el ritmo
basico (342) se escribe con una corchea dos semicorcheas y
dos corcheas, en la segunda se hace con un tresillo de cor-
chea y dos corcheas?

27 Fuera de la danza-merengue es de sumo interés el articulo de
PESSARRODONA, 28 (Madrid, 2015). Esta autora identific6 la pre-
sencia constante de lo que ella denomina también una célula 3 + 2 en
varias tonadillas de Jacinto Valledor. Si bien la manera de escribirla es
diferente a la de los merengues venezolanos, es importante constatar su
existencia en numerosas tonadillas espafolas. Esta autora vincula estos
ritmos de 3 + 2 con la base del ritmo de tango y, segiin ella, mds que una
funcién de baile tendrian una finalidad dramatirgico-musical.
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Figura 7. Ultimo movimiento de Los majos de rumbo de J. A. Montero (versién A)
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Figura 8. Ultimo movimiento de Los majos de Rumbo de J.

A. Montero (version B) en el que se puede apreciar las diferen-

tes maneras de escribir el 3 + 2

Me atrevo a asegurar que la diferencia entre ambas no
denota un cambio en la interpretacién de la musica sino una
variacion en el modo de escribir un mismo ritmo que, por po-
pular, era de dificil plasmacién en el papel para los composito-
res. Seria la version B la que tendrfa una mayor cercania con lo
que realmente ocurria en la ejecucion de las danzas-merengue.

Este movimiento final de la tonadillas Los majos de
rumbo de J. A. Montero es de sumo interés para el estudio
del merengue, no sélo porque nos muestra dos maneras de
escribir la melodia que convivian sino, principalmente, por-
que nos ha permitido llegar a establecer una propuesta sobre
cudl es el origen del merengue.
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Juan Francisco Sans, en su tesis doctoral, Los bailes
de salon en la Venezuela del siglo XIX: géneros, interpre-
tacion y estilo, se hace eco de que el origen de la danza-
merengue estd en la contradanza®. No negaremos aqui esta
relacién, mucho mds cuando los ejemplos 7 y 8 puestos mds
arriba, nos parecen una muestra de ella: en el ejemplo 7 el
acompafiamiento no es otro que el tipico de las contradanzas
(con la corchea sustituida por dos semicorcheas en el primer
tiempo) que poco a poco sera siendo modificado hasta el fi-
guraje presente en el ejemplo 8, que no es otro que el tipico
acompafiamiento de merengue, que ya establecia Heraclio
Ferndndez en su Nuevo método para aprender a acompariar
en el piano toda clase de piezas y en especial las de baile al
estilo venezolano en 1876 (reeditado en 1883).

Soprano
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Sin embargo, considero que existe otro antecedente
del merengue que, hasta donde sé, no ha sido establecido por
ningtn otro autor: la tirana. Mi investigacion a este respecto
comenzd, justamente, con el estudio del dltimo movimiento
de Los majos de rumbo de J. A. Montero. Musicalmente es
claramente un merengue pero literariamente, consiste en una
tirana: cuartetas octosilabas con una rima asonante los pares
y un estribillo con palabas sonaras inventadas.

Este hecho me llevé a investigar entre las numerosas
tonadillas escénicas espafiolas en las que hay tiranas. Pude
encontrar asi una tonadilla espafiola, Los maestros de la Ra-
boso, cuyo estribillo de la tirana coincidia tanto textual como
melddicamente con la de J. A. Montero®.
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Figura 10. Merengue final de Los majos de rumbo de J. A. Montero (AABN CAJ 1079)

28 SANS (2012): 304-305.
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29 Se trata de una tonadilla del mismo titulo, pero completamen-
te distinta, a la de Ramén Carnicer que fue editada por José Subira. Tan-
to esta obra como la de Carnicer podemos encontrarla en la Biblioteca
Histérica de Madrid, bajo la signatura Mus 188-7. La tirana no es otra
que la Tirana de Tripili, la cual fue musicalizada por diferentes autores.
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Como se puede apreciar comparando los dos fragmen-
tos, se trata de la misma melodia pero binarizada. Es decir,
con la simple conversién de una tirana en compds ternario
a un compds binario, J. A. Montero consigue un merengue
convencional. Cabe decir, ademds, que los desplazamientos
métricos propios de la tirana, son también una caracteristica
del merengue en donde el no “hacer tierra” (no caer en la pri-
mera parte de un tempo) es una de sus caracteristicas, muy
probablemente heredadas de las tiranas.

Con ello podemos ahora decir que al proceso de bina-
rizacién del tempo que se da en Latinoamérica (del que nos
hablan Rolando Pérez Fernindez y Faustino Nufiez*®) hay
que afiadirle ahora el proceso de binarizacion del compds.
No encontrariamos asi, inicamente el paso de un 6/8 al 2/4
como ocurre en la contradanza sino, también, el paso del 3/4
al 2/4 que ocurre en la tirana y que la termina convirtiendo
en el merengue’'.

CONCLUSIONES

José Subird plantea la italianizacién de la tonadilla
como la causa de su desaparicién®?. Con el corpus de obras
interpretadas en la Venezuela colonial analizadas aqui no-
sotros llegamos a una conclusiéon muy diferente. En primer
lugar, no consideramos que la tonadilla desaparezca sino que
se transforma, primero en las llamadas operetas y después
en la zarzuela. En segundo lugar, y mds importante, los ele-
mentos italianos en las operetas no van en aumento sino en
franca disminucion: no sélo desaparecen los recitativos sino
que el final de moraleja, que era un aria da capo, se cambi6
por un final con moraleja, que ya no tiene esta forma®. A
la par que esto ocurre se introducen innovaciones castizas
como las parolas declamadas o nuevos bailes hispanos como
la bolera, asi como la recuperacion de las seguidillas y tira-
nas, que en el segundo modelo tripartito (entable — coplas
— final) casi habfan desaparecido.

30 PEREZ FERNANDEZ (1986); LINARES Y NUNEZ (1998):
189.

31 La hipétesis mediante la que sefialamos que el merengue fue
el resultado de binarizar las tiranas que llegaban a Venezuela a través de
la tonadilla escénica requiere, sin duda, de una explicacién mas extensa
que la que aqui, por razones de espacio, podemos dar. En la actualidad,
me encuentro haciendo un estudio mds detallado sobre este asunto que
espero pronto vea la luz.

32 SUBIRA (1929): vol. 1,206-207.

33 Es importante hacer notar, sin embargo, que si hubo un mo-
mento en que el aumento de la influencia italiana se deja ver, como es el
caso del segundo modelo tripartito, en el que el Final es un aria da capo.
Sin embargo, esta influencia serd rechazada en las siguientes tonadillas
escénicas que en las fuentes secas eran llamadas “operetas”.

Por lo tanto, si bien es cierto que la presencia de la
Opera italiana produce una reaccion en la tonadilla escénica,
ésta no consiste en su italianizacién sino, muy por el contra-
rio, en una espafiolizacién mediante la que se pretende crear
una musica escénica espafiola que pueda competir con la
Opera italiana. La tonadilla serd asi, y ahora ya coincidiendo
con José Subird, la generadora de la zarzuela del siglo XIX.

La pervivencia de la tonadilla escénica en Venezuela du-
rante buena parte del siglo XIX hizo que se pasara de la hispa-
nizacién del género a su criollizacién. La actualizacién pasard
asi por un proceso de apropiacion que se pondrd de manifiesto
en el empleo de bailes autdctonos, como el merengue. Podemos
decir que este paso, fue no sélo posible, sino hasta natural, debi-
do a que uno de los origenes del merengue serian precisamente
las tiranas que encontramos en numerosas tonadillas escénicas,
las cuales, mediante un proceso de binarizacion, se terminaron
convirtiendo en lo que se conocera como merengue.
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