CUADERNOS DIDACTICOS
GUIA DEL PROFESOR

TEXTOS DE JORGE DE PERSIA

ANTOCHINES

OPERA DE CAMARA EN UN ACTO CON TEXTO DE TOMAS BORRAS

MOsicA DE CONRADO DEL CAMPO

TEATRD O
Wb TARTUTLA

SaLON DE ACTOS DE LA FuNDacION JuaM MARCH, MADRID

Dias 10, 1Z v 16 DE MARZO DE 2015 (ESCOLARES), A LAS 11:00 HORAS
Dia 11 pe marzo pE 2015 (POBLICO GEMERAL), A LAS 19:30 HORAS
Dias 13 v 14 pE marzo DE 2015 (POBLICO SEMERAL). & LAS 19:00 HoRas
Dia 15 DE MARZO DE 2015 (POBLICO GEMERAL)., A LAS 12:00 HORAS



Duracién aproximada: 60 minutos

Coordinacién: Departamento de actividades pedagégicas
Textos: Jorge de Persia

Portada: Rivavelarde

Disefio y maquetacién: Antonio Ballesteros
Coordinacion editorial: Victor Pagan

Los textos contenidos en este cuaderno pueden reproducirse libremente,

citando la procedencia y los autores de los mismos.

D.L.: M-4951-2015
NIPO: 035-15-003-8

FANTOCHINES

OPERA DE CAMARA EN UN ACTO CON TEXTO DE TOMAS BORRAS
MUSICA DE CONRADO DEL CAMPO

REVISION DE LA PARTITURA Y DEL TEXTO
FUNDACION JUAN MARCH

ESTRENADA EN EL TEATRO DE LA COMEDIA DE MADRID,
EL 21 DE NOVIEMBRE DE 1923

COPRODUCCION DE LA FUNDACION JUAN MARCH Y
EL TEATRO DE LA ZARZUELA

= %

FUNDACIOMN TEATRO DE
JUAN MARCH LA ZARTUELA

LA FUNCION DEL 11 DE MARZO SE TRASMITE
EN DIRECTO POR RADIO CLASICA DE
RADIO NACIONAL DE ESPANA

ESTE ESPECTACULO SERA GRABADO POR TELEVISION ESPANOLA Y
RETRANSMITIDO EN FECHA QUE SE ANUNCIARA EN RTVE.ES



Luis Bagaria (dibujo).

El Titerero. Dibujo impreso
sobre papel (Madrid, Mari-
neda, 1923). Biblioteca de la
Fundacién Juan March,
Madrid

TEMPORADA

El Proyecto Pedagégico insiste con su programacién en
acercar el género lirico a un nuevo publico, a través de las
propuestas de jovenes directores musicales y de escena,
asi como de escendgrafos y figurinistas e iluminadores.
Este ptblico también podrd comprobar con la tonadi-
lla de LA CANTADA VIDA Y MUERTE DEL GENERAL
MALBRU (1785), de Jacinto Valledor, que el teatro espafiol
del siglo XVIII ha sabido mostrar con humor las aventu-
ras de un histérico personaje inglés como Marlborough
(Malbra).

En cambio, el publico joven aprenderd con LOS DOS CIE-
GOS (1855) y UNE EDUCATION MANQUEE (1879), que
a pesar de usar férmulas parecidas, donde se combina lo
hablado con lo cantado, los resultados pueden ser dis-
tintos. Y es que la forma de entender el teatro del siglo
XIX, por parte del espafiol Francisco Asenjo Barbieri y del
francés Emmanuel Chabrier, hacen que cada una de sus
obras sea un espectdculo lleno de situaciones divertidas
y aleccionadoras.

Y con FANTOCHINES (1923) e ISABEL (2014) —se trata de
un verdadero estreno— ese mismo ptblico aprenderd que
los creadores de los siglos XX y XXI, Conrado del Campo
y José Miguel Moreno Sabio, siguen usando el modelo del
teatro italiano y el lenguaje de los suefios —un elemento
muy teatral— para crear nuevos titulos liricos. Ademds,
con estas obras nos descubrirdn el mundo de las emocio-
nes y de los sentimientos.
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INTRODUCCION

El cuaderno didéctico que tienes en tus manos ha sido preparado por el Departamento
de Actividades Pedagégicas del Teatro de la Zarzuela, con la intencién de servirte de
gufa y ayuda para preparar y realizar con tus alumnos la actividad extraescolar antes de
asistir a la representacién de una obra lirica pensada para el ptblico més joven, aunque
presentada con todos los medios necesarios: cantantes, orquesta, actores, escenografia,
iluminacién. Nuestro objetivo tiltimo es mostrar a los j6venes y nifios, con tu ayuda, que
el género lirico es un espectaculo artistico, entretenido y divertido.

Hemos planteado este cuaderno en dos bloques. En el primero te ofrecemos unos datos
que te seran ttiles como informacién previa a la actividad de la asistencia al teatro. Ha-
blaremos después de cémo se identifican las voces de los cantantes; cémo es la orquesta
que les acompafia; qué es la escenografia y cudl es el cometido de los responsables y
participantes de la representacién. Este bloque se cierra con un esquematico vocabulario
propio de la terminologfa teatral y musical que se emplea en el género lirico.

El segundo bloque lo dedicamos a la obra que los nifios y jévenes van a contemplar.
Te proporcionamos informacién bdsica sobre los autores, los personajes y la estructura
musical de la obra. También adelantamos su argumento. Las actividades propuestas le
pueden proporcionar al alumno la posibilidad de desarrollar un trabajo creativo en la
clase; evaluar y vincular la obra con otras dreas de estudio y otras formas y disciplinas
artisticas y recursos de audio y de video siempre que las haya.

Hemos afiadido una serie de consejos y recomendaciones sobre el comportamiento que

debe seguirse en el teatro, porque no es lo mismo asistir a un espectdculo lirico, que a un
evento deportivo.
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Queremos, por ultimo, agradecer tu interés por difundir el género lirico espafol entre
los nifios y jévenes, y nos ponemos a tu disposiciéon para cuantas sugerencias, aclaracio-

i nes o recomendaciones quieras hacernos llegar.
L]
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TEATRO DE LA ZARZUELA

El Teatro de la Zarzuela es uno de los teatros mds antiguos de Madrid, pues tiene mads
de 150 anos. Estd situado en el namero 4 de la calle de Jovellanos, detrds del edificio del
Congreso de los Diputados y fue construido en 1856 por iniciativa de un grupo de per-
sonas relacionadas con la misica: los compositores Francisco Asenjo Barbieri, Joaquin
Gaztambide, Rafael Hernando, José Inzenga y Cristébal Oudrid, el dramaturgo Luis de
Olona y el cantante Francisco Salas.

Aunque dedicado bésicamente a la zarzuela, ha habido en él otros espectdculos, teatro,
recitales, danza, variedades, conciertos de musica sinfénica y espafiola e incluso 6pera.

En él han trabajado todos los grandes cantantes de 6pera y zarzuela de nuestro pais y los
mejores directores nacionales. Y toda una serie de profesionales del teatro, del especta-
culo y del entretenimiento de otras partes del mundo.

En el teatro, ademds de los cantantes, musicos y actores, trabaja mucha gente que no ve-
mos, pero que estdn ahi: regidores, electricistas, carpinteros, utileros, técnicos de sonido
e iluminacién, técnicos de maquinas y del telar, etc.

BREVE HISTORIA DE LA ZARZUELA

La zarzuela es un espectdculo teatral, especificamente espafiol, en el que los intérpretes
alternan el canto, la declamacién y el recitado. Tiene casi 400 afios de historia. El género
nacié en tiempos de Felipe IV (1621-1665), muy aficionado a la caza y al teatro. Este
monarca tenia, en los montes de El Pardo, donde hoy viven los Reyes de Espafia, un
pabellén que utilizaba para descansar cuando iba de caceria por aquellos lugares, muy
poblados de zarzas. Alli, por las noches, se preparaban espectdculos para el entreteni-
miento del monarca y sus invitados, a los que se dio el nombre de «fiestas de zarzuela».
De ahi proviene el nombre de esta especialidad teatral.

Desde aquellos afios la zarzuela ha pasado por distintos periodos, desde las zarzuelas
barrocas, que se caracterizan por los temas mitolégicos y por la grandiosidad de las pre-
sentaciones, utilizando sofisticados ingenios para representar el mar, el cielo, tormentas.

Desde 1840 la zarzuela romdntica empieza a convertirse en un espectdculo popular. Se
construyen teatros y el género produce algunos de sus mejores titulos.

La zarzuela evoluciona y se crean nuevos tipos, aunque siempre se mantiene la caracte-
ristica de cantar, declamar y recitar alternativamente. Surge el teatro por horas, el género
chico, la revista de actualidad, la comedia musical, la opereta, la revista de espectéculo,
los cuentos liricos, etc. Toda una serie de modelos, con caracteristicas propias a los que,
generalmente, llamamos zarzuelas. Como cualquier obra teatral, las zarzuelas se divi-
den en actos, cuadros y escenas.
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LOS CREADORES

Para crear una obra lirica hace falta la estrecha colaboracién de dos profesionales: el
escritor y el compositor.

ESCRITOR

Es el profesional que desarrolla el texto, tanto los didlogos como las partes de los can-
tables, que suelen estar en verso. El resto puede ser en verso o en prosa. En la zarzue-
la ha habido escritores de textos muy importantes como: Antonio Paso (padre e hijo),
Carlos Arniches, Carlos Fernandez Shaw, Francisco Camprodén, Guillermo Fernan-
dez-Shaw, los hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Quintero, Luis Mariano de Larra,
Salvador Maria Granés y otros muchos.

A veces se unen dos escritores para crear un texto. Son importantes estas parejas: Anto-
nio Paso y Joaquin Abati, Carlos Aniches y Celso Lucio, Enrique Paradas y Joaquin
Jiménez, Federico Romero y Guillermo Fernandez-Shaw y Guillermo Perrin y Miguel
de Palacios.

COMPOSITOR

Es el profesional que escribe la mdsica de las partes cantadas y de las instrumentales.
Normalmente suele adaptarse a las letras escritas por el libretista, pero a veces, es el
propio compositor quien escribe el texto de alguna de las canciones.

Compositores fundamentales de la zarzuela son: Amadeo Vives, Cristébal Oudrid,
Emilio Arrieta, Federico Chueca, Federico Moreno Torroba, Francisco Alonso, Fran-
cisco Asenjo Barbieri, Gerénimo Giménez, Jacinto Guerrero, Jestis Guridi, Joaquin
Gaztambide, Joaquin Valverde (padre e hijo), José Serrano, Manuel Ferniandez Caba-
llero, Pablo Luna, Pablo Sorozéibal, Pedro Miguel Marqués, Ruperto Chapi, Tomas
Bretén y Vicente Lle6.

Hay veces que se unen dos compositores para escribir una zarzuela, como el caso de
Federico Chueca y Joaquin Valverde, Quinito Valverde y Tomas Lépez Torregrosa y
Reveriano Soutullo y Juan Vert.



LOS INTERPRETES

Para montar una obra lirica se necesita un variado grupo de intérpretes.

CANTANTES Y VOCES

Los cantantes, de 6pera o de zarzuela, se dividen grupos, segtin las caracteristicas de su voz.

VOCES FEMENINAS

Eslavoz masaguda y lamads frecuente. Es muy
4gil, tiene capacidad para hacer gorgoritos (co-
loraturas), gran potencia y rica sonoridad.

Voz intermedia dentro del grupo femeni-
no. Su timbre es cdlido y lleno, dando sen-
sacién de apasionamiento.

La mas grave del grupo. Posee agilidad
media y un timbre profundo y pastoso. Es
voz muy rara y no se emplea en la zarzuela.

VOCES MASCULINAS

La mas brillante y aguda entre las mascu-
linas. Es potente, agil, enérgica, brillante y
flexible.

Voz intermedia y la mds habitual entre los
hombres, llena y empastada. Tiene buena
agilidad y timbre algo velado.

La mds grave del grupo. Su timbre es os-
curo y denso, no tiene demasiada agilidad.

COMPARACION DE LAS VOCES



LOS INTERPRETES

Como esta divisién es muy genérica, se emplean adjetivos que concretan algo mads: ligera
(voz muy aguda, la mas aguda de todas); lirica (tendencia hacia el agudo) y dramdtica
(hacia el grave). Por ejemplo: Soprano lirico-ligera, tenor lirico, tenor dramético, soprano
dramadtica. En la zarzuela, a las sopranos también se les llama tiples.

ACTORES

En la zarzuela intervienen también actores que s6lo hacen papeles hablados. Suelen ser
personajes secundarios. En este grupo se incluyen los actores cémicos, que estdn presen-
tes en casi todas las zarzuelas.

BAILARINES

En muchas zarzuelas es necesaria la presencia de bailarines, que interpretan jotas, fandangos,
seguidillas o danzas de ese tipo.

ORQUESTA

La orquesta necesaria para una zarzuela requiere, dependiendo de cada obra, entre 25y 60
musicos. La del Teatro de la Zarzuela es la Orquesta de la Comunidad de Madrid; tiene
unos 80 profesores, pero no siempre trabajan todos a la vez en el teatro.

La orquesta, sinfénica o filarménica, estd formada por instrumentos de cuerda frotada
(violines, violas, violonchelos y contrabajos), instrumentos de viento-madera (flauta,
oboe, clarinete, fagot), instrumentos de viento-metal (trompeta, trompa, trombén, tuba),
percusién (timbales, caja, bombo, platillos y otros muchos instrumentos), arpa y piano.
El compositor puede incluir cualquier otro instrumento que considere necesario.

CORO

Un coro es un conjunto de cantantes. En un coro, los seis tipos de voces que hemos
visto, se agrupan en cuatro: sopranos y mezzosopranos (también llamadas altos), para
las voces femeninas, y tenores y bajos para las masculinas. Hay varias clases de coros:
masculinos, femeninos, mixtos (hombres y mujeres) e infantiles.

DIRECTOR MUSICAL

Es el responsable de todo lo que tiene que ver con la parte musical de la obra lirica. Es
quien dirige la orquesta, a los cantantes y a los solistas; quien determina la velocidad, la
intensidad, la expresién, y todos los detalles que constituyen una interpretacién musical.
Tiene que conocer muy bien las caracteristicas de las voces, porque su deber es acom-
pafar al cantante, ayudadndole a que sus intervenciones sean musicalmente atractivas.

DIRECTOR DE ESCENA

Es, junto al director musical, la persona que tiene mds responsabilidad sobre el espec-
tdculo. Es quien imagina la concepcién general de la obra, el que decide la escenografia
y el vestuario, el que determina c6mo han de moverse los intérpretes y el coro en el
escenario, el que pide a los actores y cantantes coémo han de interpretar su papel... Es el
méximo responsable artistico del espectdculo. Este puede seguir las indicaciones de los
autores, aunque suele tener muchas posibilidades de aplicar sus propias ideas.
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LA REPRESENTACION

Para representar una zarzuela (o cualquier tipo de espectdculo teatral) hace falta dispo-
ner de los elementos que forman la escenografia: decorados, cortinas, muebles, ador-
nos... toda clase de cosas y enseres con los que se construye el lugar donde se desarrolla
la obra. Esta labor la llevan a cabo los escenégrafos, que son los creadores del espacio.
Los carpinteros construyen los decorados que ha imaginado el director de escena o el
escendgrafo.

Intervienen también los iluminadores que se encargardn de seleccionar la luz mas ade-
cuada en cada momento, haciendo los cambios necesarios para que la escena resulte lo
mds parecida posible a como la ha imaginado el director de escena o el escenégrafo.

Los figurinistas son los encargados de disefiar los trajes y ropas que han de llevar los in-
térpretes. Tienen que tener muy presente los detalles de la obra (zarzuela, 6pera, come-
dia o tragedia), en qué lugar y en qué época se desarrolla, para que sus disefios encajen
adecuadamente. Los trajes los confeccionan, normalmente, personas o empresas que se
dedican a esto, pero los sastres del teatro se encargan de realizar los pequefios ajustes
que siempre hacen falta.



ACTO

AFORO
AMBIGU
ANFITEATRO
ARGUMENTO
BAMBALINA
BASTIDOR
CAMERINO

CANDILEJAS
CONCHA
CUADRO

DECORADO
DRAMATURGO
EMBOCADURA

ESCENA

N ‘
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ESCENOGRAFIA
FORO
FOSO

GALLINERO O PARAISO
LIBRETO, LIBRO

PALCO

PANTOMIMA

PEINE

VOCABULARIO
TEATRAL

Cada una de las partes en que se divide una obra de tea-
tro. Cada acto conlleva un cambio de lugar, de época o de
tiempo.

Cantidad de butacas de un teatro.

Cafeteria, bar.

Conjunto de butacas colocadas formando gradas.
Tema que trata una obra teatral.

Tela pintada y colgada que completa la decoracién.
Armazon sobre el que se montan los decorados.

Habitacion, individual o colectiva, donde se visten, se ma-
quillan y se preparan los intérpretes.

Linea de luces en el proscenio.

Lugar donde se oculta el apuntador.

Partes en que se divide un acto.

Elementos con los que se recrea un lugar en el teatro.
Escritor de obras teatrales.

Hueco a través del cual se ve el escenario al levantarse el tel6n.
Intermedio

Parte de un acto o de un cuadro en la que intervienen per-
sonajes concretos. Cada cambio de personajes es un cam-
bio de escena.

Conjunto de los elementos que decoran el escenario.
Fondo del escenario

Espacio, entre el escenario y las butacas, donde se colocan
los miisicos.

Conjunto de butacas en el piso més alto del teatro.

Texto escrito de los espectdculos teatrales con musica.
Espacio, en forma de balcén, con varias butacas.

Representacién escénica en la que la mimica de los actores
y los motivos y desarrollos instrumentales reemplazan las
palabras. En Espafia fue un género efimero, aunque nos
dejo6 obras importantes hoy poco conocidas.

Conjunto de barras metdlicas, en la parte superior del
escenario, de las que cuelgan los telones y elementos del
decorado.



PLATEA
PROSCENIO
TELON
TITERE

TRAMOYA
UTILERIA

Patio de butacas.
Parte del escenario mds cercana al ptiblico, delante del tel6n.
Cortina de gran tamafo que oculta el escenario.

Es un muiieco que se puede mover o articular con distintos procedimientos
0 mecanismos. Pero también es una persona que se deja manejar por otra.

Maquinaria para efectuar cambios en la decoracién del escenario.

Conjunto de los objetos que usan los actores en la representacion.

MUSICAL

ADAGIO
ALLEGRO
ANDANTE

CLAVE,
CLAVECIN

CONCERTANTE
CRESCENDO
DIMINUENDO
DuoO

FORTE

OPERA
ESPANOLA Y
ZARZUELA

PIANO
PRELUDIO

PRESTO
ROMANZA
SERENATA

TEMA MUSICAL

Lento.
Répido, y casi siempre, alegre y jovial.
Tranquilo, sin precipitacién.

Instrumento musical de teclado caracteristico de los ambientes cortesanos
y aristocraticos de los siglos XVII y XVIII. El sonido se genera al presionar
la tecla cuya prolongacién pulsa la cuerda correspondiente con una pta.
Fue reemplazado por el fortepiano, cuya mecdnica es en esencia la del pia-
no actual; su produccién en serie, desde finales del siglo XVIII, propici6 su
uso en los salones de la creciente burguesfa.

Composicién en la que intervienen varios cantantes.
Aumento progresivo de la intensidad sonora.
Disminucién progresiva de la intensidad sonora.
Composicién para dos voces o instrumentos.
Fuerte.

Se diferencian esencialmente porque en la primera todos los textos son can-
tados, mientras que en la zarzuela hay interludios hablados. Por lo gene-
ral dispone de una orquesta de mayor o menor dimension, a la italiana, y
melodfas en superficie que suelen representar la identidad, al igual que los
textos en castellano.

Suave, poco intenso.

Introduccién orquestal con que empieza una zarzuela. En la 6pera se le
llama «obertura».

Muy répido.
Composicién para una sola voz. En la 6pera se llama «aria».

Misica vocal o instrumental, destinada a llamar la atencién de alguien, a
rendirle homenaje, a rondarle.

Grupo de notas o melodia que se repite durante un musical y es facilmente
reconocible, asociado por lo general a uno de los personajes. En una zar-
zuela, por ejemplo, cada uno de los personajes puede venir presentado por
su tema musical propio.

TERCETO,
CUARTETO,
QUINTETO,

SEXTETO...

TONADILLA

Composicién para tres, cuatro, cinco, seis... voces o instrumentos. Cuando
intervienen tres instrumentos suele llamarse «trio».

Antiguamente era una cancion de tema alegre y picaresco que se intercala-
ba en los intermedios de una funcién teatral. Posteriormente se convirtié en
un género auténomo, recibiendo influencias de la zarzuela, del pasodoble
y especialmente, de los ritmos del flamenco, convirtiéndose en la cancién
popular espafiola.

ESPECIFICO

CASTIZO,
CASTICISMO

TRADICION

EXOTISTA,
EXOTISMO

El casticismo es asumir lo castizo, lo propio, lo lugarefio, e interpretarlo
como el «cardcter nacional espafiol», dotdndolo de inmovilismo, como un
rasgo invariable que debe caracterizar una cultura, en una posicién clara-
mente conservadora que llevé al tradicionalismo.

Es un elemento esencial en cada cultura, y se concibe e interpreta de dife-
rentes formas; hay quienes la sacralizan, lo que lleva al tradicionalismo;
hay quienes dicen que son sus esencias las que interesan mientras que sus
formas pueden ser cambiantes.

Se dice del gusto o moda francesa por las musicas y el arte de los pafses no
europeos, en particular los orientales, aunque también se incluyé en ello
el llamado «espafiolismo», cuya obra de referencia fue la épera Carmen de
Bizet, de 1875.




COMPORTAMIENTO
EN EL TEATRO

El trabajo de los intérpretes de una épera o de una zarzuela, o de cualquier representa-
cién teatral, es dificil. Tienen que saberse de memoria el texto de su parte hablada y la
letra de las canciones. Ademds, deben estar muy atentos a las indicaciones del director
de la orquesta y no olvidarse de todas las acciones y movimientos que debe hacer su
personaje. Por eso es muy importante facilitarles el trabajo y no molestarles mientras lo
hacen.

¢{QUE DEBEMOS HACER?

Ser puntuales. No se permite entrar a la sala una vez comenzada la representacion. Si
llegas tarde, deberds esperar a algtn intermedio; mientras podrds seguir la representa-
cién en unas pantallas instaladas en el vestibulo.

Estar en silencio. (Si hablamos, no podremos escuchar la musica).

Si tienes un movil, japagalo! Si suena, todo el teatro te mirard.

No estd permitido hacer fotos (el flash puede despistar a los intérpretes).
No se pueden comer palomitas, ni caramelos, ni beber refrescos.

;Y sime dala tos? Tdpate la boca con las manos y procura toser bajito. Aprovecha cuan-
do haya aplausos para aclararte la garganta.

(CUANDO SE APLAUDE?

Cuando sale el director de orquesta.
Suele aplaudirse después de alguna intervencién de los cantantes.

Cuando la obra termine y los intérpretes saluden, es el momento de aplaudir todo lo
que quieras. jHasta que se te pongan las manos rojas!

Si no estds muy seguro, espera a ver qué hacen los que entienden.

Los silbidos es mejor dejarlos para los conciertos al aire libre. En un espacio cerrado
pueden molestar.

.Y si no me gusta? No aplaudas. El silencio es el peor castigo para un artista.




Luis Bagaria (dibujo).
Cubierta del texto de «Fan-
tochines», de Tomds Borrds.
Litografia a color sobre car-
tulina (Madrid, Editorial
Marineda, 1923). Bibliote-
ca de la Fundacién Juan
March, Madrid
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FANTOCHINES

La obra se estrend en el Teatro de la Comedia de Madrid, el 21 de noviembre de 1923. El
libreto editado lleva ilustraciones de Luis Bagarfa, un artista muy vinculado a la actua-
lidad y a la prensa de gran cardcter de esta gran época de la cultura espafiola, como fue
el diario El Sol, cerrado en tiempos de la Guerra Civil y en cuya misma sede se instalé
luego El Alcizar.

En su estreno los decorados y figurines para la representacién de Fantochines fueron de
Manuel Fontanals, escendgrafo cataldn que nacié en Matar6 en 1883. Como muchos ar-
tistas de entonces pasé a Madrid para participar de experiencias renovadoras del teatro.
Fue una figura destacada del teatro en Esparia, por sus colaboraciones en la gran aven-
tura teatral de Marfa Lejdrraga y Gregorio Martinez Sierra, y con importantes trabajos
personales con Federico Garcia Lorca. Exiliado al comienzo de la Guerra Civil, fallecié
en México en 1972, dejando una larga trayectoria profesional tanto en el teatro como
especialmente en el cine de ese pais (véase: Rosa Peralta Gilabert. Manuel Fontanals, esce-
nografo. Teatro, cine y exilio. Madrid, Fundamentos, 2007)

Pagina inicial del libreto de
Fantochines con el decora-

do: guifiol con titeres
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DESARROLLO DE LA OBRA

Comienza con un Preludio, o sea una breve pieza instrumental, de cardcter dgil, temética,
de elaborado contrapunto, que abre la obra.

La imitacién en el piano de la campanilla que ha de agitar el Titerero al entrar a escena da
paso a su alocucién —hablada— al «publico escogido», al que refiere los tipos de amor
que muestra «la comedia escabrosa y atrevida / que acaba en boda». Las tonalidades

en algunos casos refuerzan con su cardcter la expresién. La musica (Mi bemol mayor)
acompana su discurso con un agradable tema de tres notas descendentes que, con mo-

dificaciones, domina el episodio.

El Titerero es el Gnico personaje que no canta y debe mostrarse como un «socarrén pica-
ro». Alude a la moral de su tiempo (sin decirlo, momento de cambios sociales, la intro-
duccién del jazz, afios 20, la cultura de entreguerras que llega a Esparia):

«Y es admisible la moral
porque en este siglo endiablado
nada estd mal, jtodo es natural!
Y no se cree en el pecado.»

En la cuestién del amor y en la moral de aquellos dias centra sus recomendaciones iniciales:

«no credis en el amor lunético,
en el amor todo poesia

que se hace insoportable y antipdtico

aburriendo con su melancolia.»

El amor es: «egoista, interesado, glotén de sen-
sualidad y va a su negocio disfrazado de nove-
lero, es un amor de farsa...» (pag. 13). Y dado
que la obra «acaba en boda», Borrds sefiala en
letra pequena al final del libreto: «Y se supone
—dice— que después de terminada la comedia,
se casan, y ella le engafia».

Borrds (que nos habla a través del Titerero) se
manifiesta con ironia —él dice «hipocresia»— en
estos versos (pdg. 12):

«lo que van a hacer mis fantoches
se hace en todas partes, todos los dias,
y todas las noches.»

Y si la moral es doble, la escena tiene un doble tratamiento: la de los titeres interactia
con la de los actores y cantantes; de hecho al terminar su introduccién el Titerero «tira
del cordelillo del telén del guifiol», que muestra una decoracién dieciochesca (la obra se
sittia en la Venecia de entonces) con un clavecin en primer plano.

Un Allegretto de fanfarria abre la escena en que Doneta, la joven que ha de casarse por
conveniencia, aparece mostrando un papel de mtsica con una cancién que no le agrada,
y que ha de cantar en la escena siguiente para halagar a su pretendiente desconocido.

Va a casarse con éste para recibir una herencia: «maldita boda con un galédn desconoci-
do» dice. Al manifestar su rabia, la masica hace un dibujo pantomimico de pesadumbre
(compds 9 de la pdg. 7). Vemos que Doneta es una joven vital que ama la libertad por
sobre todo: «poder cambiar de amante»,... lograr que «No diga nadie: jMia! / Y no decir
jamds a nadie: jMio!»... y alaba el eficaz y sensual «amor picardia» (pdg. 55).

Canta Doneta a veces con saltos de altura en la melodia que sub-
rayan —con el ejercicio de la disonancia en el intervalo— el carac-
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Un sonoro dibujo repentino en semicorcheas anuncia el didlogo con Dofia Tia (el titere
de Dona Tia siempre se anuncia con el timbre y una melodia del xilofén): alabanza de las
virtudes de la libertad, pero a la vez la necesidad de la boda para obtener el dinero deja-
do en herencia. El llamativo motivo inicial tintineante reaparece en diferentes momentos
y sobre él se construye el aria dramadtica de Doneta.

Llega el galan Lindisimo y le recibe Dofia Tfa, que da sefias de la intencién de ambas de
engafiarle. Lindisimo, se presenta «de punta en blanco» y con un ramo de flores. Lindi-
simo se alaba exageradamente, aunque en un momento dice para sf : «yo no me caso ni
a tirones...».

La presentacién en escena de Lindisimo, de autoalabanza de sus virtudes apolineas, esta

escrita en la tonalidad de Mi mayor, «tonalidad muy pura» y que Scriabin en su sistema
sinestésico de relacién musica y color le atribufa curiosamente el color blanco.
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El tratamiento musical de
Lindisimo es 4gil, elocuente,
ritmico de amable intervdlica:
«Yo soy, yo soy,... un angelito
sonrosado», con alguna sin-
copa que le confiere un cierto
cardcter de ragtime o foxtrot
(pdg. 20), de moda en aque-

v llos afios.
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El encuentro de Doneta (sumisa y coqueta, marcado por frases forzadas de semicor-
cheas) y Lindisimo, se abre en un «tiempo de Minué», que indica la hipocresia de la
situacién. Cada cosa que se dicen la desmienten para si (en complicidad con el ptiblico).

En ese momento canta Doneta «Algtn dia», un aria roméntica para agradar a Lindisimo,
y su actitud fingida la muestra sosa a los ojos del galdn, que se prepara a «pretextar falsas
razones que deshardn el casamiento». (pag. 23)

Inventa que la viuda de su tio ha testado, en contra de lo que éste establecié de dejar un
millén a ambos una vez casados, dejdndole dos millones a Lindisimo si no tiene lugar la
boda. Cunde el desdnimo y Dofia T{a y Doneta marchan vencidas.

ACTO
SEGUNDO

Lindisimo en Venecia: «lugar de amor y de locura». El Preludio inicial que contintia en
un paisaje de romanza en Mi bemol mayor que acompaiia el parlamento de El Titerero
—igual que en su primera intervencién—, romantico, serio, como rememorando el pesar
de la situacion.

El Titerero avanza claves del desarrollo caracterizando a los personajes, Lindisimo:
«Para su necia vanidad de mufiequito / sélo una emperatriz se le antoja importante. /
Es un hombre que presume de bonito / y con eso he dicho bastante».

Y ademds, Doneta resulta lo que Lindisimo, pero en mujer: «fémina aturdida e inquieta,
/ aunque con més talento...». Comprobamos que «Doneta es el diablo mismisimo». Y el

personaje de Dofa Tia «es astuta, como vieja».

Los personajes aparecen en el teatrillo en forma de mufiecos para escenificar la accién en
Venecia. Una dulce serenata instrumental de cardcter espafiol (3/4) hace de introduccién
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y el discurso va modulando hacia una voz fuera del escenario que canta: «Si vas en busca
de amor...» con armadura de Si mayor.

Aparece Lindisimo en humano, y ordena acciones a sirvientes que preparan para una
cena espléndida su lujoso salén veneciano, representado en el guifiol, porque espera
«damisela elevada». Es Carnaval y Lindisimo ha invitado «a cualquier dama hermosa
de Venecia a cenar».

Un brazo «desnudo y moreno» aparece entre los biombos respondiendo a la convocato-
ria. Aparecerd Doneta bajo mdscara «de mujer de cifra y de corona», que busca a través
de su estrategia llevar al galdn —a quien es evidente que la dama le inspira y le gusta—,
hacia la boda.

Canta Doneta una cancién «de picaresco estilo»: «Tres rosas en su rosal tenfa Rosalfa»,
con duos de lucimiento, en la que astutamente hace participar a Lindisimo para acercar-
le a sus cometidos. Los artilugios de Doneta le llevan a obtener de Lindisimo compromi-
so de boda, y cuando se quita la méscara —ante la sorpresa del galdn, engafiado esta vez,
al que la sugerente mdscara habia logrado enamorar—, Doneta recupera en sus canciones
algtin gesto de los intervalos disonantes de su aria del comienzo de la obra.

Desde un punto de vista critico es un final dificil de resolver, ya que se ponen en juego
caracteres y comportamientos que la musica deberia de reflejar —caso de la cautivante
madscara y la Doneta real— en el que la accién musical —poco 4gil y matizada— no re-
presenta adecuadamente el conflicto.

ALGUNAS REFERENCIAS SOBRE LA ESTRUCTURA MUSICAL

Conrado del Campo fue un activo participante en el movimiento de cambio cultural y
musical que vivi6 Espafia desde los primeros momentos de la Guerra de 1914, en la que
permanecié neutral. En el esquema de posicionamientos de los artistas e intelectuales de
entonces claramente marcado por las posiciones aliadéfila y germandfila ante la guerra,
que también representaba a las mentalidades progresistas y conservadoras, Conrado del
Campo podria estar situado en el centro. Si bien en la practica actud en funcién del cam-
bio junto a sus colegas, para lograr un lenguaje que caracterizase a Espafia en el contexto
internacional, sus preferencias musicales se situaban lejanas de las del «debussysmo»
imperante en los sectores progresistas —caso de algunos de sus alumnos, asi como de
Manuel de Falla, Adolfo Salazar y otros, y hasta del mismo Turina, que emprendi6 un
camino en solitario—, y se sustentaban en un cierto clasicismo de orden germano, mas
visible en su obra sinfénica, al igual que en sus cuartetos, de gran calidad.

En cuanto a Fantochines, por sus caracteristicas generales y su tratamiento vocal —si bien
incluye algunas arias de cierto lucimiento— estd muy alejada del teatro musical tradi-
cional, y se acerca mds, en intencién, a las propuestas innovadoras, tanto por el formato
de la obra en si, como por los recursos de sintesis que utiliza y la coincidencia en escena
de titeres y actores. Tenemos que pensar que «innovador» era en aquellos momentos el
Stravinski cercano a la commedia dell’arte, enrolado en un claro neoclasicismo. Pero hay
mucha obra de Del Campo que se sitta con claridad —véanse las colaboraciones con el
granadino Angel Barrios— en el terreno del casticismo de la zarzuela.



LA OBRA

Se trata de una pieza esencialmente teatral; el compositor escribe la miisica sobre el libre-
to de Tomds Borrds. No hay partes habladas (salvo las del Titerero); todas las interven-
ciones —incluso las de los titeres— son cantadas. La dindmica de la obra esta estructura
basdndose en los didlogos de los personajes, salvo en las arias. La parte instrumental
se reduce a una pequena orquesta de cdmara con cuarteto de cuerdas mds contrabajos,
flauta, xiléfono y piano.

No hay ni en el libreto ni en el borrador conocido de la partitura ninguna indicacién
sobre el tipo de voz a emplear o sobre sus caracteristicas; es decir una forma de emisién,
por ejemplo, que establezca diferencias entre titeres y personas o en los personajes en
general, sean titeres o no. Falla por ejemplo si explica cdémo quiere que canten sus perso-
najes en El retablo de maese Pedro.

Conrado del Campo trabaja con elementos temdticos que pone en relacién a personajes
o situaciones especificas, y deja visualizar la expresién de sentimientos en la misica. En
el tratamiento musical vemos una capacidad y un natural trabajo con los temas, a la vez
que en el interior de la partitura instrumental hay armonia cromdtica y una gran labor
de contrapunto. Algin personaje como Dofia Tia —un titere en esta ocasién—, siempre
es anunciado en la gama orquestal por un xil6fono.

Algunos episodios disponen
de una tonalidad afin al disefio
del personaje o a la situacion.
Por ejemplo, la presentacion
en escena de Lindisimo. Otros
muestran recursos de panto-
mima, por ejemplo, una rdpida
escala descendente que refleja
graficamente una caida, cual el
desmayo de Doneta al saber de la
nueva disposicién testamentaria.

PROPUESTA DEL DIRECTOR DE ESCENA

Fantochines es una 6pera de cdmara con miusica de Conrado del Campo y libreto de
Tomds Borrds, estrenada en el afio 1923; el mismo afio en el que Falla estrena otra 6pera
para titeres, El retablo de maese Pedro. Ambas éperas recuperan la tradicién de teatro para
titeres y vuelven la mirada hacia el pasado en una actitud tipica del llamado «retorno al
orden» de inicio de los afios 1920, una reaccién estética a la eclosién de las vanguardias
que se caracteriza por el neoclasicismo e incluso el casticismo.

Conrado del Campo y Tomds Borrds se inspiran en la commedia dell’arte, al igual que
Stravinski o Picasso en esos mismos afios, y componen una mascarada donde el didlogo

entre titeres y cantantes crea un sutil juego de perspectivas, realidades y engafios.

La accién transcurre «en la patria y en los afios de Casanova, el caballero libertino»,
es decir en la Venecia del siglo XVIII, una Venecia que no es real sino literaria, arti-
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ficiosa y sofiada, que evoca los cuadros de fiestas y mdscaras de los Tiépolo. La 6pe-
ra tiene cuatro personajes bastante arquetipicos, como ocurre en la commedia dell’arte.
Son Doneta, la doncella lista; Lindisimo, el galdn engreido; Dofia Tia, la vieja tia tutora
de Doneta; y el Titerero. La pareja de enamorados, Doneta y Lindisimo, aparece desdo-
blada unas veces en cantantes de carne y hueso y otras veces en titeres. El personaje de
Doria Tia es siempre un titere. El Titerero es un personaje de carne y hueso que actia
como maestro de ceremonias y presentador de la funcién.

El tema es sencillo: el amor triunfa finalmente en un juego de seduccién y engafio. Un
amor impuro y descreido, también hay que decirlo, bastante habitual de algunas tramas
dieciochescas. Y la historia se desarrolla en tres decorados venecianos: una sala de musi-
ca, el Puente de los Suspiros y un salén palaciego.

Desde el punto de vista escénico, el aspecto més relevante de Fantochines lo constituye
el empleo de titeres. Por un lado, los titeres representan el mero placer por el artificio y
el esteticismo, acorde con la prosa de inspiracién modernista de Tomds Borrds. Por otro
lado, los titeres funcionan como una deformacién en perspectiva de los personajes de
carne y hueso. La perspectiva es engafio y seduccién visual pero también es un simbolo
del engafio moral que encontramos en el fondo de la historia.

La puesta en escena ha querido respetar los tres decorados propuestos por el libreto y
acentuar la interrelacién entre titeres y cantantes. Para ello, ha recurrido a un recurso
muy italiano, el espacio en perspectiva. En este espacio de apariencias, titeres y personas
se intercambian y confunden. La escala de los personajes, fisica y moral, se acrecienta
o disminuye a lo largo de la trama. Y podemos concluir que, al igual que los titeres,
también nosotros, personas reales, estamos manipulados por nuestros propios deseos,
suefios y ambiciones.

Tomas Muiioz
Director de escena de Fantochines



Ernesto. Retrato de Conrado del Campo. Fotografia, hacia 1911
(Madrid, Sucursal en Leén San Marcelo 17).
Depésito M. Alonso.

BIOGRAFIA DE LOS
AUTORES

JORGE DE PERSIA

CONRADO DEL CAMPO

Violista, compositor y profesor; nacié en Madrid, en 1878, en la calle de la Aduana. De nifio
estudi6 en el colegio de San Antén, y cantaba en su coro, y pronto ingresé a la Escuela Nacio-
nal de Musica donde estudi6 entre 1890 y 1900. A los trece afios, comenz6 a ganarse la vida
tocando la viola en orquestas de zarzuela y 6pera como la del Teatro de Apolo o la del Teatro
Real, conociendo desde dentro las obras que marcaron la época.

En el terreno opuesto a la orquesta, dedicé mucha atencién a los pequefios conjuntos como
trios, cuartetos o quintetos. Era frecuente que estos conjuntos actuasen en los pequefios esce-
narios de cafés; una férmula habitual para ingresar dinero para los musicos de entonces. Ya
desde 1903 comparti6 la creacién del Cuarteto Francés, que lideraba el violinista y condis-
cipulo, Julio Francés, y en el que Conrado tocaba la viola. El conjunto pas6 a ser en 1919 el
Quinteto de Madrid, con Joaquin Turina al piano.

El Teatro de la Comedia fue un escenario frecuente para del Campo, que como compositor
escribié mucha mdsica de cdmara (14 cuartetos por ejemplo) y alli dio a conocer en 1904 el
primero de su amplia serie llamado Oriental, que asume la moda exotista del momento, de la
que habian participado Bretén, Chapi y muchos otros en consonancia con la corriente desa-
rrollada en Paris en este sentido afios antes. Del Campo buscaba motivos de inspiracién en la
literatura, y el Cuarteto n° 4 (1907) y el mds conocido, el n° 5 (1908), tienen como referencias
respectivamente obras de José Zorrilla y de Gustavo Adolfo Bécquer. Referencias que también
se encuentran en su obra orquestal, caso de La Divina Comedia (dos cuadros sinfénicos estrena-
dos en 1908 y 1910), una referencia del repertorio espafiol, aunque, como es habitual en este
pais, casi no programada en concierto. Si esta obra refleja su interés por la mtsica germana,
también su estética derivo al casticismo, al tema popular que centra la melodfa. Un ejemplo es
Granada, obra orquestal de 1913, inspirada en un libro de Zorrilla. Su aficién por la zarzuela es
notoria y muy clara en sus colaboraciones con el granadino Angel Barrios. Su admiracién por
Chapi le llev6 a escribir para orquesta en 1913, una Fantasia sobre temas del maestro.

Desde 1915 en adelante ensefié en el Conservatorio de Madrid. Recuerdan algunos su admi-
racién por la musica alemana, pero que a la hora de ensefiar, a pesar de no valorar la musica
de Debussy, por ejemplo, de moda entre los j6venes de los afios veinte, daba libertad para que
cada uno siguiese sus preferencias. En este sentido fue un gran maestro y por su clase pasaron
por ejemplo tres de los més destacados compositores de la generacién de la Reptiblica, como
Julidn Bautista, Salvador Bacarisse y Fernando Remacha.

Sus obras liricas subieron a escena en distintos teatros madrilefios: entre otras, El final de don
Alvaro (Teatro Real, 1911), como su contemporanea La tragedia del beso, en 1915, y varias zar-
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zuelas en colaboracién con otros compositores; una de las méas notorias, EI Avapiés, se estrend
en el Real en 1919.

En los afios veinte, coincide en la biisqueda en nuevas formas de teatro musical, caso de la
6pera de cdmara Fantochines (1923), y trabaja en relacién con el Teatro de Arte de Gregorio
Martinez Sierra y de Maria Lejarraga para los que compuso la musica para la obra teatral Don
Juan de Esparia, que habian solicitado previamente a Manuel de Falla. De estos momentos es
también una pantomima bailable llamada Mascarada, estrenada en 1922.

Durante la Reptblica su actividad fue intensa en la docencia, aunque algo menos en la com-
posicién. La Guerra Civil le confin en Madrid, y fue uno de los protegidos, al igual que Tu-
rina, por el cénsul inglés Juan Milanés. Acabada la contienda Conrado del Campo continué
con su clase en el Conservatorio y asumio la direccién de la Orquesta Sinfénica de Madrid,
que habia fundado Arbés, y de la Orquesta de Radio Nacional. En 1935 habia acudido a Ale-
mania invitado por la propaganda del régimen, y su mdsica tuvo una cierta presencia en
aquel pais en los afios de la Segunda Guerra, caso de su Ofrenda a los Caidos que se dio en 1944.
Cuestiones politicas al margen, su miisica, sobre todo la de su primera etapa, espera atin un
verdadero reconocimiento, como la de varios de sus discipulos de los afios veinte. Fallecié en
Madrid en 1953.

TOMAS BORRAS

La vida y obra de este escritor (Madrid, 1891-1976) estd muy vinculada a la actividad de Con-
rado del Campo, quienes colaboraron en numerosas ocasiones en zarzuelas y hasta en la 6pe-
ra de cdmara Fantochines. Algo mas joven que éste, su actividad teatral fue intensa y mantuvo
relacién con muchas de las actividades que caracterizaron a la llamada Generacién del 27.
Por ejemplo, escribi6 el libreto que sirvié de base al ballet Juerga de Julidn Bautista; éste fue
uno de los discipulos de composicién de Conrado del Campo, a quien Antonia Mercé «La
Argentina» le encargd la obra para sus Ballets Espafioles, presentdndola en una gira europea
de finales de los afios veinte, junto a otras obras de compositores de su misma generacion. Es
de destacar por la cercanfa con nuevas experiencias teatrales de aquellos afios veinte que nos
ocupan, la pantomima EI sapo enamorado, con musica de Pablo Luna, de 1916, contemporénea
de la de EI corregidor y la molinera de Manuel de Falla.

La relacion directa con muchos mdsicos y figuras del teatro le llevé a escribir pequefias mo-
nografias que son hoy un valioso testimonio de primera mano de muchos de ellos, y de cues-
tiones de la vida cultural, teatral y musical de su tiempo. Su vinculacién a la Sociedad General
de Autores de Espafia (SGAE) desde antes de la Guerra Civil, a la vez que su vinculacién
al mundo de la zarzuela, hizo que conociese de cerca la figura de Amadeo Vives, también
directivo de SGAE en sus tltimos afios, y a quien dedicé una pequefia monografia en su cen-
tenario en 1971. Quiz4 la mds significativa, desde nuestro punto de vista, es la que hizo sobre
Conrado del Campo, publicada en 1954, al afio siguiente de la muerte del misico. Otra de sus
monograffas —al igual que EI Madrid de José Antonio, 1953, o Las checas de Madrid: epopeya de los
caidos, 1940— habla de su perfil ideolégico vinculado al régimen de Franco, y es la que dedico
al musico vasco Juan Tellerfa, reconocido para la posteridad por ser el autor del Cara al Sol.

Borrds, como Fernandez Caballero y otras personalidades de una cultura transversal, de re-
lacién entre dmbitos del arte, muy activas en los afos veinte y durante la Reptblica, parti-
cip6 de estéticas renovadoras que se manifiestan en producciones bibliograficas (véase su:
Tam Tam: Pantomimas, bailetes, cuentos coreogrdficos, mimodramas. Madrid, Tipograffa Artistica,
1931), y como el citado, derivaron en Falange. Pero su impetu creativo va mds alld de los
moldes ideolégicos y se manifiesta ademds de en el teatro —siempre presente su pensamien-
to— en pequerias aportaciones como el cuento literario, en el que tuvo una gran presencia,
por ejemplo con los «gnémicos», expresiones de muy pequeno formato. Algo quedo en estas
personalidades a partir de la relacion madrilena con Ramén Gémez de la Serna. En la posgue-
rra otro de sus intereses se dirigi6 al flamenco.

Lagos. Retrato de Tomds Borrds.
Fotografia, hacia 1930. Biblioteca
Nacional de Espafia, Madrid
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ARGUMENTO

ACTO UNICO

PROLOGO

La accién se inicia con la llamada de Titerero, quien invita al publico a escuchar la farsa
que va a representarse en su teatro de guifiol.

CUADRO 1

En una elegante habitacién veneciana, Doneta se lamenta por su inminente boda con un
pretendiente a quien desconoce. Su tutora, Dofia T{a entra para tratar de consolarla, ex-
plicando las razones de la boda: Doneta podré recibir la herencia de su tio, Don Cerote,
a condicién de que renuncie a su libertad y contraiga matrimonio con Lindisimo. Este
aparece en escena después de que Doneta se retire, presumiendo de su atractivo fisico
con actitud engreida. En su intervencién, Lindisimo revela que tampoco quiere casarse
y que ha urdido una estratagema para liberarse del compromiso. Tras los predmbulos
se hace patente el narcisismo de Lindisimo y la astucia de Doneta, que finge su ingenui-
dad y trata de seducir a Lindisimo cantando una romanza sentimental. Pero Lindisimo
no disimula su desdén y anuncia una fatidica (y falsa) noticia: la viuda de Don Cerote
ha muerto y ha dejado un nuevo testamento en el que le nombra heredero universal a
condicién de que no se case con Doneta. Esta revelacién causa desconcierto en Doneta
y Dofia Tia.

INTERMEDIO

A manera de intermedio, la accién del Cuadro II se inicia con una nueva aparicién de Ti-
terero, quien se dirige al publico para resumir lo sucedido y avanza que, aunque se haya
deshecho la boda, Doneta y Dofia Tia van a urdir una trama inteligente para conseguir
el dinero que esperaban.

CUADRO 11

Anochece en el Puente de los Suspiros de Venecia. Aparece Lindisimo al son de una se-
renata amorosa, mientras Titerero se retira. Lindisimo acude a una cita a ciegas: ha hecho
distribuir entre las mdscaras de carnaval una invitacién a cenar con la intencién de sedu-
cir a alguna bella y acaudalada mujer. Doneta y Dofia Tia, enmascaradas con antifaces,
cruzan la escena persiguiendo a Lindisimo sin que éste se de cuenta.

Auna orden de Lindisimo, se encienden las luces de un esplendido salén veneciano con

una mesa puesta lujosamente para cenar. Lindisimo recibe un billete en el que una dama
le comunica su intencién de acudir a la cita galante.

En ese momento, aparece Doneta, que mantiene su anonimato tras un antifaz para fingir
que es una mujer con dinero y titulo nobiliario. Se inicia entonces un juego de tensién y
misterio entre los dos pretendientes. Entre conversaciones y festejos, cantan juntos una
cancién que Lindisimo compara con la que habia escuchado a una ridicula y necia mu-
jer, a la que tuvo que mentir con un falso testamento para no tener que casarse con ella
(Doneta). En ese momento, el control de la situacién pasa a manos de la dama misteriosa,
que se muestra falsamente celosa. Lindisimo, buscando un beso de la dama, se abalanza
sobre ella para abrazarla. En ese momento, Doneta finge un desmayo y el galdn queda
eclipsado por la belleza de su cuerpo. Cuando ella se «despierta», ve que la liga de su
media se ha aflojado y se lamenta por haber perdido el honor a manos de Lindisimo. La
tnica solucién para salvarlo seria casarse con él. Lindisimo acepta su mano y Doneta se
quita el antifaz, mostrando su rostro. Lindisimo la reconoce al momento y se pregunta la
razon por la que antes la misma mujer no le producia tal sentimiento de deseo.

La 6pera concluye con la dltima aparicién de Titerero y una moraleja a modo de coda
puesta en boca de los tres personajes: «mds gusta la que maés sabe».

Augusto (dibujo). Cubierta
del texto de «Fantochines»,
de Tomds Borrds. Cromo-
litografia sobre cartulina
(Madrid - Barcelona - Bue-
nos Aires, Compaiiia Ibe-
roamericana de Publica-
ciones, 1931). Biblioteca de
la Fundacién Juan March,
Madrid




ESTRUCTURA MUSICAL

ESTRUCTURA MUSICAL
ACTO UNICO

[PRELUDIO|. ALLEGRO BRILLANTE Y CON CIERTA RUDEZA (instrumental)

Cuapro |
[Hasrapo] (jAqui, publico escogido!)
EL TITERERO

[IntrRODUCCION]. ALLEGRETTO (jOR! jQué cancidn...!)
DonNETA, DoONA Tia

[ENTRADA Y ARIA]. DECISO MOssO (jAh de casal)
DoNETA, DoRa Tia, LiNnDisiMO

INTERMEDIO

[PrELUDIO). ALLEGRO MOLTO VIvO (instrumental)
Cuapro I

[HaBLADO]. P1U MODERADO (jYa estd el lazo desunido...!)

EL TITERERO

[InTrRODUCCION]. TRANQUILO (Si vas en busca de amor)
LA voz, Linpisimo

[EscENa]. MODERADO, PERO MAS DESPACIO (jQué idea tan feliz!)
Linpisimo

[DUo]. Pru anivato (Tres rosas tenia)
DoNETA, LINDiSIMO, LA VOZ DEL HOSTELERO

[HABLADO]. POCO MAS MODERADO, PERO ALEGREMENTE POPULAR
(En amor, jes mejor ciencia...?)

EL TITERERO

[FINAL]. POCO MAS MODERADO, PERO ALEGREMENTE POPULAR (Fingz's caso de conciencia)
DoNETA, LINDiSIMO, EL TITERERO

GRUPO INSTRUMENTAL

Orquesta de cimara con cuarteto de cuerdas mas contrabajos, flauta, xilofén y piano.

MUSICA, TEATRO MUSICAL E IDEOLOGIAS
EN TIEMPOS DE CONRADO DEL CAMPO Y
TOMAS BORRAS

JORGE DE PERSIA

MADRID, REINO DE LA ZARZUELA

La primera etapa de la vida de Conrado del Campo estd marcada por la zarzuela; las calles,
las plazas de Madrid, sus teatros, los musicos callejeros, los organillos, difundfan las cancio-
nes de éxito en el teatro.

Los grandes éxitos de Francisco Asenjo Barbieri, por ejemplo, y el mismo Teatro de la Zarzue-
la que crecta con ellos, habian tomado posesién del medio con estrenos tan significativos para
la historia musical espafiola como Pan y toros (1864) o El barberillo de Lavapiés (1874), buques
insignia del género. En los afios ochenta y noventa, epicentro de la fuerte crisis social en Espa-
fia, la zarzuela se redujo de tamatfio, buscando mayor contacto con el ptiblico. Y atin en medio
de la crisis, se produjo el mds importante florecimiento con propuestas que son hoy lo més
significativo de nuestro patrimonio en este sentido. Dicen que en esos afios de los descalabros
militares en Cuba los teatros de Madrid registraban una asistencia tinica, producto de estre-
narse los mejores titulos del género chico.

Asi en 1886 Chueca y Valverde estrenan La Gran Via, y también Crdiz; en 1894 se conoce La
verbena de la Paloma de Tomds Bretén y en 1895 su 6pera La Dolores; en 1896: El baile de Luis
Alonso de Gerénimo Giménez. Gran eclosién en 1897: con La Revoltosa (Ruperto Chapi), La
boda de Luis Alonso (Gerénimo Giménez) y Agua, azucarillos y aguardiente de Federico Chueca,
y en 1898: Gigantes y cabezudos (Ferndndez Caballero).

LA CRISIS SOCIAL

Todo ello cuando, tanto Conrado del Campo, como Manuel de Falla y otros ya en edad de ser-
vicio militar, pagaban para ser eximidos de ese despropésito que destruia vidas en la guerra
en Cuba. Los barcos con tropas provenientes del desastre eran muestra de ello, y el «Coro de
los repatriados» de Gigantes y cabezudos emocionaba al ptiblico como lo habia hecho el coro de
Nabucco medio siglo antes en Italia. Cansinos Asens en La novela de un literato, rememora calles
de la ciudad: «con sus caserones ruinosos, su ropa tendida en los balcones, con sus comparsas
de invalidos de Cuba tocando trompetas estridentes, su cielo siempre cefiudo...».

Madrid era el reino de la zarzuela —sobre todo del género chico y del teatro por horas—y el
teatro musical era casi el tinico medio de trabajo para el miisico de la época. La mayoria de
ellos vivia malamente y los compositores no buscaban profundizar en el lenguaje, sino lograr
éxito con el pasatiempo que el ptiblico pedia. Aunque de allf salieron obras maestras.
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MADRID, CASTICISMO COSMOPOLITA

Ala capital llegaban musicos y escritores de distintos lugares de Espafia, ya que el mundo de
la zarzuela les garantizaba —de tener éxito— un sustento econémico. Entre los més notorios,
Amadeo Vives lleg6 desde la Barcelona modernista, Gerénimo Giménez lo habia hecho des-
de Cédiz, al igual que el libretista Ferndndez Shaw; Ruperto Chapi desde Levante,... Reveria-
no Soutullo desde Galicia,... Madrid en ese sentido disfrutaba de un cosmopolitismo castizo.
También llegaron a comienzos del siglo XX los muy jévenes Manuel de Falla y Joaquin Turi-
na, aunque pronto marcharon a Paris en busca de formacién y otros horizontes.

LA BUSQUEDA DE LA IDENTIDAD

Los afos de las crisis de finales del siglo estimularon la basqueda de una identidad. Espafia
(la musica espafiola) tenfa dos centros de produccién: Madrid, con un marcado cardcter cas-
ticista —tradicionalista— centrado en la zarzuela, y Barcelona, que a través de su burguesia,
ostentaba el modernismo, en claro didlogo con capitales europeas.

Las escenas dominantes eran la 6pera italiana y el wagnerismo que lentamente ocupaba su
espacio. Ante ello, Chapi encabezé en 1900 un movimiento para construir una épera espafio-
la, inaugurando en 1902 en Madrid un magnifico teatro en la calle del Marqués de la Ensena-
da, cuya fachada podemos ver atin, que pronto hubo de cerrar porque el ptiblico no respon-
dia a la propuesta. El gran teatro lirico espafiol —6pera o no— habia encontrado su lugar en
la zarzuela —curioso nombre que alude a un significado extra-musical, que en definitiva era
como la opereta de Offenbach, por ejemplo, de moda entonces—, aunque la referencia del
gran teatro de Verdi o Wagner hacia que nuestros mtsicos pensasen en formas mds opulentas
que nunca llegaron a florecer. Casi que ni falta hacia, ya que la cultura emerge de la sociedad,
y la espafiola se encontraba en un momento de transicién en la que la musica no era un valor
social, y por ende casi no existfa la posibilidad de formacién sistematica para el mdsico.

Una sociedad en la que si bien el ptiblico era el que aportaba los ingresos necesarios para los
montajes de las obras y el trabajo de las compatifas, empresas como las que regian el Teatro
Real —absolutamente italianizado, con algtin destello wagneriano— ponfan dificil cualquier
aportacion de autor espafol por consagrado que fuese. Falla no pudo poner en Espana su
6pera La vida breve —hasta que lo hizo diez afios después de compuesta, en el Teatro de la
Zarzuela en 1914—y ya estrenada en Niza y Parfs un afio antes.

Y es ilustrativo el episodio que relata Tomds Borrds como cronista, sobre lo que fueron los
trabajos y pesares para estrenar EI Avapiés de Conrado del Campo y Angel Barrios en el Teatro
Real en 1919.1

LA TRADICION Y LAS IDEOLOGIAS

Una de las grandes discusiones de la cultura espafiola de tiempos de Del Campo, Falla o
Turina, fue la que se gener6 en relacién a uno de los elementos de referencia para la construc-
cién de un lenguaje identitario en Espafia. El tema, que ocupé a pensadores como Unamuno

1 Conrado del Campo, por Tomds Borrds (Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1954, pp. 30-35); pequefio libro muy
personal del que extraemos importante informacién, siempre de primera mano, de un autor que fue protagonista de

aquellos tiempos teatrales y politicos.
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(En torno al casticismo) —ya desde los afios de nifiez de Conrado—, y mds tarde a Ortega y
Gasset (Meditaciones del Quijote) era la tradicién, y esa discusién llegé hasta la misma Guerra
Civil. Y se fueron configurando dos posiciones ideolégicas,

1.la de los conservadores tradicionalistas que en cuestiones de musica rehuian al cam-
bio y hacian bandera de la cita popular, tradicional, con un acompafamiento propio
del teatro italiano,

2.y la de los progresistas que abogaban por un tratamiento de lo popular que recu-
perase sus esencias mds que su forma, y que finalmente europeizados, en alianza con
Debussy y Ravel, Albéniz, Granados y Falla, por ejemplo, materializaron una opcién
verdaderamente renovadora.

LA RENOVACION MUSICAL EN TIEMPOS DE LA PRIMERA GUERRA
Y estas experiencias comenzaron a formar parte de la vida musical espafiola a partir de 1914
cuando Falla y Turina regresan de Paris por haber comenzado la guerra, y junto a Conrado
del Campo y otros crean la Sociedad Nacional de Misica.

En este caso, buques insignias de la transformacion fueron la gitaneria de El amor brujo (1915),
o la zarzuela Las golondrinas (1914), de Usandizaga, asi como algunos intentos de Joaquin Tu-
rina. Y ello en el marco del nuevo Teatro de Arte que llevaron adelante el matrimonio Marti-
nez Sierra. Una nueva forma de teatro musical que trabajaba con esencias mds que con meras
formas, como habia sido la zarzuela hasta entonces. Y esto llevé a busquedas como El corregi-
dor y la molinera, también de Falla, una pantomima, un género importante entonces —del que
participaron Falla, Luna, Turina, Usandizaga y otros—, aunque pronto abandonado, en el que
el lenguaje estaba reservado al gesto del actor y al gesto musical, caracterizado por el timbre
y motivos en los instrumentos. No habfa canto ni palabra. Como sabemos, de ese Corregidor,
cuando lo vieron los Ballets Rusos, surgié El sombrero de tres picos, obra cumbre que llevaron a
escena esos grandes bailarines, con la musica de Falla y la escenografia y trajes de Picasso. Un
simbolo de la modernidad que conmovié a Europa en 1920 como lo habia hecho poco antes
de la guerra La consagracion de la Primavera de Stravinski.

EL ANO 1923

1923, es el afio del estreno de Fantochines, y de Dofia Francisquita de Vives en Madrid, y de EI
retablo de maese Pedro de Falla en Paris. Dos sustantivas dperas de cdmara y una gran zarzue-
la que surgfa —a pesar de su grandeza— en un momento de decadencia del género. Una
muestra de que las cosas van cambiando. Otra muestra significativa fue el cierre del Teatro de
Apolo, templo de la zarzuela. Comprd su edificio en 1929 el Banco de Vizcaya y lo demolié
para construir su nueva sede.

La segunda mitad de los afios veinte dio lugar a la aparicién de los mdsicos jévenes, discipu-
los de Conrado del Campo y germen de la llamada Generacién del 27. Falla estrena en 1926 en
Barcelona su tltima gran obra: el Concerto para clave, muestra de la modernidad, un proceso
que quedaria ahogado por los conflictos politicos durante la Segunda Republica y finalmente
la Guerra Civil y su resultado, que entronizé un neocasticismo.
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LAS NUEVAS PROPUESTAS

Como ya vimos, a partir de 1915 irrumpe el cante jondo en esencia en El amor brujo, y la pan-
tomima, en nuevas experiencias teatrales. Eran afios de la guerra europea y no obstante las
novedades fueron significativas. Poco antes y en los afios de la Primera Guerra se dieron a co-
nocer muestras importantes de la renovacion en el teatro musical: en el afio 1912 se estrené en
Viena el Pierrot Lunaire de Schoenberg; Satie, con Picasso y Diaghilev, estrené Parade en 1917
con gran escandalo. Stravinski en 1918 estrena L'histoire du soldat y mas tarde, en 1920, su Pul-
cinella, basada en la commedia dell’arte, camino ya de un claro neoclasicismo. En este contexto
de basqueda, de ruptura podriamos decir si pensamos en lo musical, aunque en lo teatral hay
antecedentes significativos, hay que situar estas dos 6peras de cdmara estrenadas en Espafia.

CIERTA «DESHUMANIZACION», TEATRO DE MUNECOS

Con claridad, la de Conrado del Campo propicia una estética ya de camino neoclasico, con
tipos propios de la commedia dell’arte, pero ademads incluyendo un género muy connotado
con lo espafiol: el titere.? Un género de tradicién popular que sube a la escena de los literatos
teatrales como reaccién a la situacién de aquellos afios del cambio de siglo, que Valle-Inclan
caracterizaba como «corrompido con el melodrama y la comedia fiofia». Asi, don Ramén del
Valle-Inclan comienza sus lides, dirigiéndose a los mds jévenes en el Teatro para los nifios, que
Benavente habia inaugurado en 1909. Los mufiecos le daban la posibilidad de libertarse.

Manuel de Falla y Federico Garcfa Lorca, también por entonces partidarios de un teatro de
renovacion, se interesan por los titeres, y finalmente el musico los lleva a escena en su Refablo
de maese Pedro, obra magna de la musica del siglo XX.

Por su parte, Conrado del Campo en el mismo afio 1923 lleva a la partitura y a la escena Fan-
tochines, la historia escrita por Tomds Borrds, en una linea que no lo aleja de forma terminante
del casticismo, y con un tratamiento de menor impronta renovadora en lo musical.

Las de Falla y Del Campo son dos estéticas muy diferenciadas. Conrado, al igual que Falla,
va a contar con cantantes en escena y con el teatrillo de titeres, que en el caso de Fantochines
interaccionan con claridad, mientras que en El retablo los planos estdn mds diferenciados, pues
los personajes de distinta materialidad nunca interaccionan.

Serfa en el caso de El retablo, una primera constatacién de aquello que Ortega y Gasset deno-

mind por esos afios La deshumanizacién del arte, frente a una propuesta sensorial a primer
nivel como la de Fantochines.

PROPUESTA PEDAGOGICA

Aunque con la informacién aportada y los conocimientos propios sobre el tema, el profe-
sor puede plantear esta actividad como considere conveniente, nos permitimos ofrecer unas
ideas que hemos distribuido en tres apartados: referencias para el profesor, actividades pre-
vias y actividades posteriores a la representacién. El docente serd el encargado de seleccionar
las actividades mas adecuadas para cada nivel y adaptarlas a su grupo, con el fin de motivar
alos alumnos, provocar la observacién de detalles antes de la asistencia al espectaculo y com-
probar después la asimilaciéon del mismo.

REFERENCIAS PARA EL PROFESOR

Ya en la época del estreno de la 6pera de Conrado del Campo el ptblico asistente al Teatro de
la Comedia de Madrid en 1923 pudo leer en el programa de mano este texto:

«Fantochines es la obra de factura més moderna que se ha producido en Espafia en estos
dltimos tiempos. Pero tiene un sabor tradicional, de acuerdo con el tipo de comedieta
del siglo XVIII, que hace de ella un espectdculo sutil y sencillo, galante y elegante, y
avanzado, en cuanto a su orientacién, tanto como cldsico en cuanto a su estética.»

Para mayor comprension y disfrute de la obra, debe escuchar la grabacién de Antonio Galle-
go sobre la edicién facsimil de Fantochines (25 de febrero de 1990), cuyo enlace aparece abajo.
Y luego ya se puede oir, en el mismo enlace, la grabacién de la obra que se interpreto, casi
completa, pero en version de concierto para canto y piano, ese mismo dfa en la Fundacién
March de Madrid:

http:/ / digital. march.es/ clamor/ es/ fedora/ repository / atm%3A26704 flowplayer

Segtin la critica, la obra destacé entonces por la «perpetua melodfa», segtin los modelos cldsi-
cos de arias o recitativos, pero superandolos al disolverlos en un constante desarrollo musical
elaborado con la orquesta de cdmara, aqui cada instrumento musical ofrece distintos efectos y
matices que dan mds variedad a la obra. Asimismo, se dijo que la musica era ecléctica, o sea,
imposible de clasificar, pues combina lo antiguo, lo moderno, lo serio y lo cémico. En fin, una
obra distinta a lo que se hacia en su época y por eso mismo, novedosa.

ACTIVIDADES PREVIAS

1. Trabajando el contexto histérico e ideoldgico y los espacios escénicos:

1.a. Luis Bagarfa, ilustrador del libreto de Fantochines, fue un artista muy vinculado a la prensa
de su tiempo. Por grupos se puede investigar cudles eran los principales periédicos en los
afios 20 del siglo pasado; cudles eran sus ideologias, destacados articulistas y qué pasé con
dichos medios al empezar la Guerra Civil.

NOTA AL PROFESOR: a través de la lectura de articulos se busca que el alumno se haga una idea
del contexto histérico e ideolégico, vea y entienda «las dos Espafias».



ACTIVIDADES PEDAGOGICAS

1.b. El Madrid en tiempos de Conrado del Campo: os proponemos por grupos de 4 o 5 alum-
nos para trabajar los siguientes temas relacionados con el Madrid de los afios 20:

PRINCIPALES HECHOS HISTORICOS

La ciudad: edificios clave, mapa de la ciudad, barrios, los teatros de los que se conservan en la
actualidad, al menos de entonces, el Teatro Lara, el Teatro de la Zarzuela, y transformado en
su uso, el Teatro Eslava, localizarlos y buscar otros que hayan desaparecido y que se dedica-
ron también a obras de teatro lirico.

LA SOCIEDAD DEL MOMENTO

La literatura. Principales autores, titulos clave, publicaciones...

Las artes. Principales artistas, exposiciones, obras destacadas. ..

La mdsica cldsica y popular. Compositores, estilos, musicos destacados, salas de concierto,
de baile...

Norta AL PROFESOR: El trabajo de los distintos grupos puede resultar en power-points, prezzis,
exposiciones orales... con el objetivo de que los grupos compartan los resultados de sus in-
vestigaciones y quede una idea global de cémo era y qué pasaba en la ciudad en tiempos de
Conrado del Campo.

1.c. El teatro con marionetas estd practicamente dedicado en exclusiva al mundo infantil. El
teatro lirico cldsico, apenas ofrece ejemplos, aunque no faltan algunos. Se pueden escuchar
algunas de estas obras:

OBRAS ORIGINALES EXTRANJERAS:
Philemon und Baucis (Filemén y Baucis) (1773), 6pera de Franz Joseph Haydn
OBRAS ORIGINALES ESPANOLAS:

La pdjara pinta (1926), proyecto de 6pera bufa para marionetas con texto de Rafael Alberti
y miisica de Oscar Espld, basada en canciones y juegos infantiles. No llegé a completarse,
aunque el compositor escribi6é una suite orquestal en 1955.

La filla del rei Barbut, dpera bufa para solistas, marionetas y orquesta, texto de Manuel
Segarra Ribes, inspirado en el cuento Tomba-tossals, de José Pascual Tirado, mtsica de Ma-
tilde Salvador. Estreno: 31 de marzo de 1943, en el Teatro Principal de Castellén.

El retablo de maese Pedro, 6pera para marionetas en un acto, texto a partir de EI Quijote y
musica de Manuel de Falla. Estreno: 25 de junio de 1923, en el palacio parisino de la Prin-
cesa de Polignac, que habia encargado la obra.

El retablo de la libertad de Melisendra, obra para teatro de titeres, basada en la aventura
del retablo de maese Pedro, de EI Quijote, compuesta por Salvador Bacarisse y estrenada
en Parfs el 19 de noviembre de 1960.

Euripides y los titeres de Caronte (2001), 6pera para mezzosoprano, baritono y titiritero,
escrita por Toni Rumbau, musica de Joan Albert Amarggs.

Adaptaciones. Los grandes teatros de marionetas suelen representar adaptaciones de obras

ACTIVIDADES PEDAGOGICAS

populares que, inicialmente, no fueron concebidas para titeres. Entre ellas pueden citarse:
Bastidn y Bastiana, Cosi fan tutte y La flauta magica (Mozart), Hansel y Gretel (Humperdinck),
Orfeo y Euridice (Gluck).

BALLET Y MUSICA INSTRUMENTAL:

La boite a joujoux (La caja de juguetes), ballet de Debussy, con coreografia de Juan Borlin,
estrenado en Paris en 1921. Es un ballet para marionetas en el que un soldadito de cartén
se enamora de una murieca que le engafia con Polichinela.

Coppeélia, ballet de Léo Delibes con coreograffa de Arthur Saint-Leon, estrenado en la Ope-
ra de Paris en 1870. Coppélia es una mufieca de tamafio real, tan perfecta que despierta el
amor de Franz.

Marche funebre d'une marionette (Marcha fiinebre para una marioneta), masica instru-
mental de Charles Gounod, de 1873, muy popular por haber sido utilizada por Alfred
Hitchcock para su serie de programa de television.

2. Trabajando el texto, el argumento y los personajes:

2.a. Leer en el texto los siguientes fragmentos y comentarlos contestando a las siguientes pre-
guntas (con toda la clase o por grupos).

Estrofas 3 a 6: Cuando habla al publico en el Prélogo: el autor (el Titerero) propone una vision
de crisis de la sociedad en sus valores morales; poco después se instala la dictadura de Primo
de Rivera y le siguen las crisis de la Reptiblica y la Guerra Civil:

¢ Qué visién tiene el autor sobre la sociedad? ;Por qué?

(Coémo ve las relaciones entre las personas?

Definelos y /o busca frases en el texto que los describan.
Estrofas 7 a 11: ;Con qué tipo de amor asociarfas la historia de Doneta y Lindisimo? ;Por qué?

LAS CUATRO ESTROFAS FINALES DEL TITERERO, DONETA Y LINDISIMO:

(Cudl es lamoraleja de la historia? ; A qué se refiere el autor con «mds gusta la que mds sabe»?
(Qué diferencia establece el autor entre los personajes titeres y los humanos? Existe alguna?

ACTIVIDADES POSTERIORES

3) Trabajando la misica

3.a. Escuchar fragmentos de la obra (o una vez asistido a la audicién) y discutir por grupos en
qué momentos la musica contribuye a identificar un personaje o nos da pistas para entender
su estado de danimo o su cardcter sin necesidad de palabras. A continuacién se aportan algu-
nas ideas o soluciones:



ACTIVIDADES PEDAGOGICAS

El aire de foxtrot con el que se identifica el personaje de Lindisimo
Las disonancias en las dos intervenciones de Doneta enfadada

El xil6fono que suena cada vez que aparece Dofia Tia

La escala descendente cuando Doneta se desmaya

3.b. Tres propuestas para el teatro musical en 1923

En 1923 se estrenan en Paris y en Madrid tres obras importantes para contextualizar esta
historia de Fantochines, que es en si una forma mixta de teatro clésico, zarzuela, opereta, obra
lirica,... como bien djjo el critico Adolfo Salazar con motivo del estreno:
«Ya es un giro de aire antiguo, ya unos guifios “modernistas”, ya un eco de “Opera seria”,
ya el brillo falaz de la opereta, ya el recitativo, ya la zarzuela, ya el cuplé». (citado en el
Proélogo de Antonio Gallego a la edicién)

Paris, 1923: El retablo de maese Pedro, de Manuel de Falla
Madrid, 1923: Dofia Francisquita, de Amadeo Vives
Madrid 1923: Fantochines, de Conrado del Campo

Hacer una audicién en clase de fragmentos de estas obras y reflexionar sobre el uso de los
lenguajes y los conceptos de casticismo y modernidad y comparar con el estilo de Fantochines.

3.c. Conrado del Campo compuso varias Operas y zarzuelas. Busca alguna de las mas impor-
tantes.

NOTA AL PROFESOR:

Operas

El final de Don Alvaro. Texto de Carlos Fernandez-Shaw, basado en Don Alvaro o la fuerza
del sino, de Angel de Saavedra, duque de Rivas. Estreno: Teatro Real, 4-11-1911

La tragedia del beso. Texto de Carlos Ferndndez-Shaw, basado en La Divina Comedia, de
Dante. Estreno: Teatro Real, 18-5-1915

El Avapiés. Texto de Tomds Borrds, colaboracién musical con Angel Barrios. Estreno: Tea-
tro Real, 18-3-1919

Lola la piconera. Texto de José Marfa Peman. Estreno: Gran Teatro del Liceo de Barcelona,
14-11-1950

Zarzuelas

El hombre mds guapo del mundo. Texto de Tomds Borras. Colaboracién musical de Angel
Barrios. Estreno: Teatro del Centro de Madrid, 7-5-1920

El burlador de Toledo. Texto Tomds Borrds y Emilio Ferraz Revenga. Colaboracién musical
de Ernesto Pérez Rosillo. Estreno péstumo: Teatro de la Zarzuela, 4-2-1965
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