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RESUMEN

En este articulo se estudian las parodias La Golfernia (1900) y La Fosca (1904), obras que
recontextualizan La Bohéme (1896) y Tosca (1900) de Giacomo Puccini en el ambito del género
chico espafiol. Mediante un analisis textual y, sobre todo, musical, se explora como Salvador
Marfa Granés y Luis Arnedo transformaron estos titulos operisticos en satiras que no solo
ridiculizan sus fuentes originales, sino que adaptan sus elementos a la realidad cultural
espafola de la época. Ademas de abordar las técnicas parddicas y los referentes empleados,
se examina el impacto que estas obras tuvieron tanto en la difusion de la musica de Puccini
en Espafia como en la evolucién de la zarzuela parddica. Este estudio subraya la relevancia
de La Golfemiia y La Fosca en el contexto teatral espafiol, destacando su capacidad para

fusionar critica cultural y musical, asi como su legado dentro del género chico.
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ABSTRACT

This article examines the parodies L.a Golfemia (1900) and La Fosca (1904), works that
recontextualise Glacomo Puccini’s La Boheme (1896) and Tosca (1900) within the sphere of
Spanish género chico. Through textual and, primarily, musical analysis, the study explores
how Salvador Marfa Granés and Luis Arnedo transformed these operatic titles into satires
that not only mock their original sources but also adapt their elements to the cultural reality
of the time in Spain. In addition to addressing the parodic techniques and references
employed, the article examines the impact these works had on both the dissemination of
Puccini’s music in Spain and the evolution of parody zarzuela. This study underscores the
significance of La Golfemia and La Fosca within the Spanish theatrical context, highlighting
their capacity to merge cultural and musical critique, as well as their legacy within the género
chico tradition.
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1. INTRODUCCION

La parodia, como una de las técnicas de la satira, es descrita por el critico Gilbert
Highet como “una imitacién que, a través de la distorsion y la exageracion, evoca diversion,
burla y, a veces, desprecio” (Highet, 1962, p. 69). En Espafia, a comienzos del s. XVII
encontramos, dentro del subgénero de la comedia burlesca, parodias y mojigangas cuya
intencion es ridiculizar a personajes o las normas y convenciones sociales, de manos tanto
de Cervantes —podemos citar, por ejemplo, La eleccion de los alcaldes de Daganzo, 1a gnardia
cidadosa, El retablo de las maravillas, La cueva de Salamanca o El vizeaino fingido, todas de 1615—
como de Quevedo —E/ desafio de Juan Rana y La mojiganga de los locos de 1645— y otros autores
como Juan Pérez de Montalban —destaca E/ caballero de Olmedo, parodia sobre la conocida
obra de Lope, escrita poco después de su estreno—. Este tipo de critica la podemos ver
desarrollada en el padre por antonomasia de la parodia espafiola, Ramén de la Cruz (1731-
1794), cuyos retratos de la vida madrilefia de la época servirain de inspiraciéon a los
compositores de género chico de finales del XIX. Pero ¢l no solo se limita a ridiculizar a las
clases sociales, creencias y costumbres, sino que se propuso burlarse de las tragedias
neoclasicas de gusto francés; en esta linea, criticé a las mismas convenciones dramaticas,
como podemos ver en Manolo, tragedia para reir, o saynete para lorar, de 1769 (Bentivegna, 2000,

1 “An imitation which, through distortion and exaggeration, evokes amusement, derision, and sometimes
”»
scorn”.
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p- 5). Como tendremos ocasiéon de comprobar a lo largo del presente articulo, con esta misma
intencién colaboraran Salvador Marfa Granés (1838-1911) y Luis Arnedo (1856-1911) para
concebir, respectivamente, la letra y la musica de La Golferzia y de La Fosca.

Tras la época de oro de las tonadillas y zarzuelas de finales del s. XVIII, desde Las
segadoras de 1 allecas (1768) de Pablo Esteve hasta La comedia nueva o E/ café (1792) de Blas de
Laserna, por citar a los dos compositores mas destacados y prolificos del género, no es
exagerado afirmar que con la muerte de Arnedo nace y muere la zarzuela parddica,
fracasando tras él cualquier intento de imitacion (Rodriguez de la Torre, s.f.). Efectivamente,
aunque encontramos obras previas como E/ templario y la doncella (1856) de Gaztambide, Gloria
y Peluca (1850), Pan y toros (1864), E/ barberillo de Lavapiés (1874) y La casa de los Ziiiga (1894)
de Barbieri, a revolucion de los botones 1886) de Joaquin Valverde, o La mozdrabe (1888) y E/ rey
que rabid (1891) de Chapi, pocas parodian a nivel holistico tanto el texto como la musica como

lo hacen Arnedo y Granés.

En efecto, a este dltimo se le ha calificado como el gran especialista en este subgénero
(Beltran Nufiez, 1997, p. 379), satirico, ingenioso, preciso, mordaz tanto en el teatro como
en los cafés (E/ Pais, 6 de mayo de 1911, p. 1), sin rival haciendo semblanzas, “de un gusto
critico refinadisimo” (O. y G., 30 de junio de 1900, p. 8); “todos los géneros los cultivé con
gran fortuna, sobre todo el de las parodias, en el que fue maestro y casi monopolizador del
aplauso en este ramo de la literatura teatral” (E/ Pais, 6 de mayo de 1911, p. 1). Sin duda, su
cultura y buen gusto, asi como sus dotes literarias —y también periodisticas, en las que destaca
igualmente su tono satirico, bajo el seudénimo de Moscate/—, fueron lo que lo diferenciaron
de otros autores mas tendentes a ofrecer lo jocoso y lo butlesco de forma gratuita (S., 21 de
diciembre de 1904, p. 2). De este modo, no se acerco a las grandes obras, como La favorita —
La farolita (1902)—, Lobengin —Lorenzin. .. o E/ camarero del cine (1910)—, Tosca o Bohéme desde el
desprecio, sino que “admiraba su delicadeza, respetaba su profundidad psicolégica y
tematica; [...] El verdadero afan ya no era reirse del modelo, sino con el modelo, elevando
[con la debida estilizacién] la importancia de lo puramente humoristico” (Beltran Nufiez,

s. £.).

Respecto a Arnedo, el bagaje que le proporcionaron tanto su labor como director de
orquesta en varios teatros de la capital y como maestro concertador de coros del Teatro Real
—al menos, desde 1896—, como su labor de critico —E/ porvenir, E/ pais—, ensayista —E/ solfeo,
Nuevo mundoy La nueva prensa— y director del periddico La critica (Rodriguez de la Torre, s.1.),
le permitieron ejercer la satira musical desde diversas perspectivas, partiendo de un gran
conocimiento del panorama lirico de su época. A nivel musical, su uso de la hipérbole a modo
de contraste, figura retérica tan comun en la parodia dramatica, se materializa en el recurso
a material tematico no solo extraido del modelo, sino de otras obras del repertorio de 6pera,
zarzuela u otros géneros populares que pudieran ser reconocibles por el publico; a veces,
incluso, se trata de un material que viene ya indicado en el libreto por el propio escritor
(Beltran Nufez, 1997, p. 387). En efecto, para conseguir que el publico experimentase “el
pleno goce” (1bid, p. 388), era necesario que éste conociese muy especialmente la obra objeto
de parodia, pero, también, los referentes externos utilizados, no menos interesantes
especialmente desde el punto de vista simbdlico, pues, como tendremos ocasiéon de
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comprobar, dotan de pleno significado a la parodia y nos informan de la verdadera intencion

del autor.

Los especialistas hablan de la habilidad de Arnedo para enlazar los temas mas
conocidos de las 6peras y zarzuelas de su tiempo, a veces “sin alterar la estructura melddica,
mientras que otros eran resumidos, afiadiendo algo de su propia cosecha a retazos de
diferentes operas” (Pérez Gutiérrez, 1999, p. 699). Asi resumia sus dotes musicales el critico
de E/pais (15 de marzo de 1911, p. 1), un mes después de su fallecimiento:

El conocimiento profundisimo que de su arte y de las obras tenfa Arnedo, su exquisita
sensibilidad, le permitian conocer antes y mejor que nadie los decaimientos de los
artistas; pero su exquisita bondad le hacfa olvidatlos y sus criticas jamas hirieron ni
molestaron a nadie. Arnedo era ademas un escritor notabilisimo: comenzé su labor
como tal, trabajando con los maestros y como los maestros de la satira, en E/ Soffeo, y
ha conservado hasta ultima hora el gracejo de su pluma, la envidiable viveza de su

ingenio [...].

Las parodias de Arnedo estan en su totalidad construidas sobre modelos de obras
liricas que habfan constituido un gran éxito, ya fueran zarzuelas —es el caso de La romeria del
haledn o El alquimista y las villanas y desdenes mal fingidos (1894), parodia de La verbena de la Paloma
(1894) de Bretén, o Churro Bragas (1899), parodia de Curro 1V argas (1898) de Chapi, y E/ balido
del zuli (1900), parodia de La balada de la /nz (1900) de Vives— u 6peras —aparte de las
compuestas sobre 6peras de Puccini, objeto de este estudio, destacan Carela (1891), parodia
de Carmen (1875) de Bizet, Guasin (1892), parodia de Garin (1892) de Bretdn, Dolores... de
cabeza 0 =/ colegial atrevido (1895), parodia de La Dolores (1895) de Breton, Sumon es un lila (1897),
parodia de Samson et Dalila (1877) de Saint Saéns, y la ya mencionada Lorencin o =/ camarero de
cine (1910)—. La contemporaneidad o actualidad de dichos éxitos era fundamental, ya fueran
estrenos o no, hasta el punto de que, en muchos casos, el estreno de la parodia simultaneaba
la cartelera con el modelo (Beltran Nufez, 1997, p. 382), una cuestiéon que garantizaba tanto
la actualidad del tema como la comparacién y que, por tanto, influfa en el éxito de la parodia.

En la actualidad, todavia no existen estudios musicolégicos que hayan analizado,
sistematicamente, los tipos, modelos, usos, tratamientos, estructuracion y simbolismo del
material musical utilizado por Arnedo, objetivo que nos marcamos para el analisis de estas
dos parodias sobre 6peras de Puccini. En efecto, existen trabajos como los de Bentivegna
(2000) y Delicado (2022), en los que los autores identifican algunos de los referentes
utilizados, pero no profundizan en el modo en que el compositor los transforma, ni
reflexionan en los motivos que llevan a su uso y transmutacién; existe, por tanto, una
descripciéon —en ningun caso exhaustiva—, pero no un razonamiento o reflexion intertextual.
Respecto al trabajo de Beltran Nunez (1997), esta centrado especialmente en definir las
caracteristicas del género en si mismo, asi como en el analisis de los libretos, su significacion
y simbolismo en el contexto de la sociedad de la época. A continuacion, ofrecemos un analisis
musico-dramatargico de La Golfemiia y La Fosca, precedido de una contextualizacion y la

historia de su recepcion.
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2. LA GOLFEMIA: RECEPCION Y ESTUDIO LIRICO-DRAMATICO DE LA SATIRA DE LA BOHEME

Como hemos ya mencionado, dentro del punto de mira de Granés y Arnedo quedo,
por supuesto, Puccini, quien, a pesar de los ruidosos fracasos cosechados en Espafia con Le
Vil (1989, Festival de Peralada), Edgar (Teatro Real, 19 de marzo de 1892), y Manon L escant
(Teatro Real, 4 de noviembre de 1893) (Rosal Moral, 2024, pp. 14-40), obtuvo un unanime y
acalorado éxito con su Bohéme tanto en Barcelona —Teatro del Liceo, 10 de abril de 1898—,
como en Madrid —primero, si bien algo mas frio, el 16 de abril de 1898, en el Teatro del
Principe Alfonso, y después, el 17 de febrero de 1900, en el Teatro Real— (Rosal Moral, 2021,
pp. 103-107). Fue esta dltima produccion exitosa, de la que mas funciones se ofrecieron en
la temporada —diecisiete, frente a las quince que obtuvieron tanto Samson et Dalila como Aida,
las siguientes mas representadas— (Turina Gémez, 1997, pp. 424-426) y que “marco el inicio
de la consolidacién de Puccini en Espafia” (Rosal Moral, 2024, p. 66), la que determiné que
Granés y Arnedo decidieran parodiatla. Pero tal decision estuvo condicionada, sin duda, por
otros factores que jugarian un papel primordial en la satirizacién de la obra de Puccini. y es
que el estreno de La Bohéme no estuvo exento de polémicas, relativas a tanto al tema elegido
como al estilo adoptado e, incluso, en el caso de Espafia, a cuestiones de plagio. Respecto al
libreto, en Barcelona se calificé de “comedia vulgar” y se considerd, al igual que en Francia,
que la obra no hacfa justicia a la novela de Murger (Rosal Moral, 2024, p. 43). En cuanto al
estilo adoptado, se criticé el uso de “armonias retorcidas y rebuscadas a la francesa, sin una
naturalidad”, las “genialidades y espasmos a lo Mascagni”, o la elusién de las reglas basicas
de la armonia, como el uso de quintas paralelas (Roda, 17 de abril de 1898, p. 2), mientras
que, en otros momentos, especialmente en la descripcion de la muerte de Mimi, la intensidad
orquestal, insuficiente, no se ajustaba a la situacion —cuestion, por cierto, también criticada
en Italia tras su estreno en Turin— (Rosal Moral, 2024, p. 42). Por otro lado, se desaté una
contienda entre wagnerianos y puccinistas, que, si ya se habfa desatado con motivo de los
estrenos previos de Puccini, ahora cobraba mayor vigor dada la alternancia en cartelera entre
Bobemey La 1 alquiria, producciones a las que el director artistico del teatro, Luis Paris, dedico
un gasto nada equitativo, actuando a favor de la primera (Rosal Moral, 2024, pp. 58-59). La
otra polémica que suscit el estreno, no menos acalorada, se desat6 en torno al supuesto
plagio de Puccini, en la escena que abre el tercer acto de Bohéme —desde «Una terribil tosse»—
, a la romanza «Que siempre me ha querido» del drama lirico de Chapi Curro Vargas, o
viceversa, cuestion en la que profundizaremos mas adelante, cuando analicemos la obra de
Arnedo.

Todo ello proporciond suficiente aliciente a Granés y Arnedo para la concepcion de
La Golfemia, parodia en un acto y cuatro cuadros —correspondientes a los cuatro actos de la
opera de Puccini— que estrenaron en el Teatro de la Zarzuela el 12 de mayo de 1900 (E/ pais,
12 de mayo de 1900, p. 3), es decir, transcurridos menos de tres meses tras su estreno en el
Teatro Real, con un tan éxito rotundo que la mantuvo en los escenarios de la Peninsula
Ibérica y América a lo largo de quince afios. En efecto, al mes siguiente se estrenaba en el
Teatro Gran Via de Barcelona, dirigida por el propio compositor (La dinastia, 8 de junio de
1900, p. 3), y en septiembre, en Valencia —para entonces, la Bobéme era popular alli—, también
con presencia de los autores (E/pais, 27 de agosto de 1900, p. 2). A estas alturas, el gran éxito
alcanzado por la parodia en Barcelona, que se ofrecia en el Teatro Gran Via, ocasioné que la
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propia obra parodiada se popularizase mas atn, de modo que el empresario del Nuevo
Retiro, aprovechando la ocasion, representaba Ia Boheme “casi a diario” (E/ pais, 19 de junio
de 1900); y viceversa, a comienzos de la siguiente temporada, cuando el Teatro de la Zarzuela
volvié a ofrecer la misma produccion, con casi idéntico reparto (La correspondencia militar,
6 de septiembre de 1900, p. 4), la popularidad de la 6pera de Puccini ocasioné que el publico
disfrutase mas de la parodia:

Las dltimas representaciones de La Bohéme, en el Retiro, han prestado un buen servicio
a la parodia La Golfemia, cuya reprise se verificé anoche en el teatro de la Zarzuela.
Popularizada la bellisima musica de Puccini |...] las graciosas escenas de La Golfinria y 1o
intencionado de las alusiones musicales son apreciadas ahora por el piblico con mayor
intensidad aun que en el estreno. La preciosa obra de Granés y Arnedo dard dinero a la
Empresa de Jovellanos. [...] Artistas y autores fueron anoche llamados a escena en
medio de atronadores aplausos (I2/ beraldo de Madrid, 6 de septiembre de 1900, p. 3).

Durante los meses de septiembre y noviembre del mismo ano, La Golfemia se
represent6 con gran éxito en el Ruzafa de Valencia, en el Teatro Duque de Sevilla y en el
Arriaga de Bilbao (E/ pais, 19 de octubre de 1900, p. 2; La correspondencia de Esparia, 22 de
octubre de 1900, p. 2; E/ pais, 25 de noviembre de 1900, p. 2), a pesar de que en estas dos
ultimas ciudades no se conocia aun el referente pucciniano (Rosal Moral, 2024, pp. 263-264).
Tras la gira por Espafia, la obra cruza el Atlantico para representarse, a finales del mismo
afio, en el Teatro Albisu de La Habana. Volviendo a la peninsula, durante 1901 se ofreci6
nuevamente en la Zarzuela y en el Teatro Comico de Madrid (La época, 14 de enero de 1901,
p. 3), con “grandisimo éxito” en el Teatro Pignatelli de Zaragoza (E/ pais, 11 de agosto de
1901, p. 3) y después en Huesca, a pesar de que el publico de estas dos ultimas ciudades
tampoco conocia la épera de Puccini (E/ heraldo de Madrid, 20 de agosto de 1901, p. 3). A la
altura de 1904, cuando se volvia a ofrecer en Madrid, esta vez en el Teatro Apolo, la 6pera
se habia representado “centenares de noches en América”, donde los propios cantantes de
Opera iban a escuchar gozosos la parodia de su trabajo en sus noches de descanso (P., 5 de
febrero de 1904, p. 2). Idéntica situaciéon encontrabamos en el Apolo:

Continta La golfemsia proporcionando grandes entradas, hasta el punto de agotarse las
localidades en la seccion que la saladisima parodia se representa; dirfase que se trata del
estreno de dicha obra. Noches pasadas asistieron a La golfemia algunos de los principales
artistas del Real los que, conocedores en sus menores detalles de la épera bohemia, se
distingufan del resto del publico por sus francas carcajadas y ruidosas manifestaciones
de entusiasmo hacia el cémico trabajo de Isabel Bra y Emilio Orején, del que salieron
encantados. El maestro Ferrari aseguraba formalmente que Sogolfo podria cantar
alguna de las operas de medio caracter con mejor fortuna que algunos de los que
impremeditadamente abordan la escena del regio coliseo (E/pais, 18 de febrero de 1904,

p. 3).
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Este gran triunfo ocasioné que lo encontremos poco después nuevamente en el Teatro
Eslava (R., 3 de abril de 1904, p. 4) y que, en la siguiente temporada, regresase al Teatro de
la Zarzuela —con un éxito notorio— (E/ pais, 18 de abril de 1905, p. 3) y se estrenase en el
Nuevo Teatro, donde, ante un puablico numerosisimo, alcanzé un éxito rotundo
especialmente gracias a la excelente actuacion de Eduardo Berges (E/ pais, 11 de agosto de
1905, p. 3; E/ heraldo de Madrid, 18 de agosto de 1905, p. 3). A lo largo de 1906 pudo verse en
el Teatro Principal de Vitoria, con llenos en todas las secciones; en el Puerto de Santa Marfa,
con la companfa Moya-Linan, quien también dirigié la orquesta “con la maestria de
costumbre” (E/ heraldo de Madrid, 14 de tebrero de 1906, p. 5); nuevamente en el Teatro
Albisu de La Habana, donde coseché un gran éxito debido a las habilidades del tenor
valenciano Manuel Figuerola (E/ /iberal, 12 de mayo de 1906, p. 4); en el Teatro de Mayo de
Buenos Aires (E/pais, 18 de septiembre de 1900, p. 3); y en el Teatro de los Campos Eliseos
de Bilbao, donde destacé Antonia Arrieta (Gili) por su excelente interpretacion (E/ pais, 26
de noviembre de 1900, p. 3).

Desde que fallecen Arnedo y Granés, en febrero y mayo de 1911, respectivamente,
decaen drasticamente las representaciones de sus parodias hasta caer en el olvido. En el
mismo mayo de ese afio regresaba I.a Golfenia a Lisboa —donde, al parecer, ya se habia
estrenado afios antes, datos que no hemos podido localizar—, al Teatro de la Republica, donde
obtuvo un triunfo considerable debido especialmente al tenor aragonés Manuel Alda, “que
canto la obra de modo admirable, alcanzando muchos aplausos del numeroso publico que
llenaba el teatro” (E/ heraldo de Madrid, 10 de mayo de 1911, p. 5). Finalmente, en las
temporadas de 1914-15 (LLa correspondencia de Espaia, 8 de octubre de 1914, p. 6) y 1915-16 el
Teatro Apolo volvia a poner en escena esta “obra de repertorio”, una produccién en la que
destaco el alicantino Pablo Gorgé, a quien el publico “ovaciond con entusiasmo y que repitio
la «vechia [sic] zimarra» alardeando de facultades y de un fino instinto caricaturista musical”
(E! heraldo de Madrid, 9 de septiembre de 1915, p. 1). Se trata, probablemente, de la dltima
gran interpretacion de esta obra en todo el s. XX, de la que dejamos constar, por su interés,
una critica publicada en E/ heraldo de Madrid (12 de septiembre de 1915, p. 2):

Se cogen tres sefiores con voz suficiente para cantar en el teatro Real sin hacer un papel
del todo feo; se le afiaden dos actores cémicos e igual cantidad de sefiores artistas de la
cuerda seria; se pican, se mezclan y cuando estén bien revueltos se afiade unos kilos de
talento, de aplicacién y de entusiasmo, y si no sale un Pablo Gorgé, resulta un bajo que
se le parezca mucho.

En La golfenria es archidificil lucir y dificilisimo arrancar un aplauso; pero ¢es facil hacerse
ovacionar con entusiasmo durante toda la representacion de Campanone, la vieja opereta
francesa? Y si eso no es facil, ¢quién creerd que en el mutis del acto tercero pueda ser
llamado un artista cuatro o cinco veces, y muchas mas al final de todos los actos?
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Fig. 1: Rosario Leonis (izquierda), José Moncayo (centro) y Pablo Gorgé (derecha), en la
produccién de La Golfenria del Teatro Apolo (temporada de 1915-1916).

(E/ heraldo de Madrid, 9 de septiembre de 1915, p. 1).

La parodia nos traslada del Barrio Latino de Paris al de San Antonio en Madrid, de la
buhardilla romantica y bohemia a un “desvan desmantelado” (Granés, 1900, p. 7), donde
habitan Sogolfo, vendedor de peritdicos, Malpelo, pintor de brocha gorda®, Colilla, corredor
de funeraria, y Sonoro, organillero. El argumento desarrollado es paralelo al de la 6pera. En
el primer cuadro —equivalente al primer acto de Bohéme—, que narra una escena cotidiana,
Sogolfo y Malpelo se hielan de ftio, asi que el primero “arma una humareda” (Ibid, p. 8) en
un barrefio con unos pocos papeles de periddico; aparece Colilla, quien se lamenta de su
suerte porque “no se muere nadie” (Ider), mientras Malpelo corre la misma suerte; después
llega Sonoro, que trae consigo dinero que ha ganado tocando el organillo en una boda y
comida en una cesta que ha “hallado” en la calle (14zd, p. 12); tras la debida celebracion, todos
deciden ir a la verbena, a derrochar el dinero. Sonoro se queda, pues debe terminar un
anuncio para una tienda, cuando de repente llaman con “tres aldabonazos tremendos” (Ibid,
p. 14); es Gili, la vecina, chalequera de profesion, que llega con la excusa de no tener aceite;
ésta deja caer una enorme llave al suelo. Sogolfo le ofrece vino, pero ella prefiere aguardiente,
cuyo vaso pronto apura. Cuando van a despedirse, encontramos una satira de una acotacién
escénica de Bohéme: en la 6pera, la vela que lleva Mimi se apaga, asi que Rodolfo también
apaga disimulado la suya, para quedar a oscuras; en la parodia, cuando ellos se acercan a la
puerta, es el traspunte quien, con un tubo largo visible por el publico, sopla ambas luces y las
apaga. Aqui todo esta orientado a que los dos queden solos —hasta el traspunte interviene— a
pesar del tamafio de la llave —que resulta ser del costurero—, unico pretexto de Mimi. Sogolfo
le propone jugar al escondite, a lo que sigue la parodia del célebre dio «Che gelida manina;
durante el mismo, se descubre que el verdadero nombre de Gili —repetido varias veces con
escarnio en alusion al procedimiento de Puccini en su 6pera— es Ruperta, ¢snueva referencia

a Chapi? El climax del duo coincide con la propuesta carnal mutua de “ponerse en solfa”

2 Por cierto, asi es como llega a calificar despectivamente Musetta a Marcello al final del tercer acto de la 6pera,
tras una gran discusiéon motivada por el liberalismo amoroso de ella y los celos de él.
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(Ibid, p. 17). Sogolfo, tras recitarle con orgullo unos anuncios que ha escrito, la invita a ir al
cafetin Non Plus, quien, gustosa, acepta, sin antes declararse nuevamente su amor.

El segundo cuadro se desarrolla en dicho café, que tiene los tipicos veladores de
Madrid, en la verbena de San Antonio. La escena recrea a la perfeccion el ambiente castizo:
vendedores de barquillos, churros, rosquillas, avellanas, flores, un tiovivo, etc. Llega Sogolfo
con Mimi y Niceta con Telesforo, el carbonero; pronto se sabe que Niceta ha tenido una
historia amorosa con Malpelo, y que, de hecho, planea volver con él, de modo que se dirige
a cantarle —parodia del célebre vals de Musetta «Quando m’en von—, después de hacer “un
prolongado y estrepitoso gorgorito” (Ibid, p. 23). En la parodia, para deshacerse de Telesforo,
Niceta finge un horrible dolor de muelas; el cuadro finaliza con la algazara que invade la
escena: sonidos de tambores y cornetas, y “extraordinaria animaciéon” en torno al tiovivo y
de gente bailando.

En el tercer cuadro, al fondo en una taberna esta teniendo lugar una juerga, donde, al
igual que en la 6pera, se habla del placer de beber, ocasion que Granés —y, por consiguiente,
Arnedo— aprovecha para citar la conocida escena de brindis de la 6pera Marina de Arrieta
(«A beber, a beber y a apurary); allf estan los cuatro amigos. Gili viene en busca de Malpelo
para quejarse de Sogolfo, a quien no ve desde hace dos meses ni consigue poner celoso —
muy al contrario de lo que sucede en Bohéme—, a pesar de haber “admitido los obsequios de
un seflor ya entrado en anos” (Ibid, p. 26). Antes de que Sogolfo salga de la taberna, un
apuntador da otra vela encendida a Gili y le dice que se esconda, quien, ayudada por Malpelo,
lo hace, para que no haya “lugar para el terceto” (lbud, p. 27), todo lo cual satiriza la
equivalente escena de Bobéme. En la Opera, las vacilaciones de los sentimientos que
experimenta Rodolfo en su didlogo con Marcelo se tornan exageradas con su transposicion
a la parodia: Sogolfo, que tacha a Gili de golfa y fulana (Ibid, pp. 28-29), pasa de confesar
friamente que él mismo no se conforma con una sola mujer, a declarar que todavia la ama,
pero existe un problema, y es un vicio que ¢l mismo comparte, el de la bebida, pero que en
ella le parece fatal; junto a estos vaivenes encontramos un paralelo juego escénico con Gili,
que avanza y retrocede escondida junto con la casilla del resguardo, que ella mismo levanta.
Es aqui, en esta declaracion de Sogolfo, donde encontramos la cita a la romanza de Chapi
(«Una pasion terrible por la bebida siente»), tras lo cual, en el mismo libreto Granés indica
que debia salir “por la izquierda un personaje vestido con el traje exacto de Curro Vargas,
atraviesa lentamente la escena, y al llegar a Sogolfo, mientras éste canta, le saluda quitandose
el sombrero, estrecha su mano con efusiéon y desaparece por la derecha” (Ibid, p. 30). Las
palabras con las que los tres dan fin a la escena — “{Qué rete-interesante es esta situacion!”—,
asi como la expresion de Gili cuando escucha los razonamientos de Sogolfo — Lo notd, jDios
clemente!”—, pueden estar dotadas de doble sentido y hacer referencia a la cuestion del plagio.
También con intencién parddica, la despedida de Gili y Sogolfo se hace eterna: después de
confesar su amor, a pesar de todo, él no duda en dejarla, y la invita friamente a que se vaya;
ella dramatiza la despedida, tratando de operar, sin éxito, un cambio en el pensamiento de
Sogolfo; después de devolverse sus bienes respectivos —unas papeletas y un juego de cartas—,
Gili se despide de todo lo que le rodea, en lo que constituye una parodia de «Addio, dolce
svegliare alla mattinaly; finalmente, como en Bohemze, mientras Niceta y Malpelo discuten y se
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pelean, Gili y Sogolfo siguen despidiéndose, ahora “muy acaramelados™ (Ibid, p. 34), pero
contentos de estar separados.

En el cuarto cuadro, nuevamente en el desvan, Sogolfo y Malpelo se provocan
mutuamente con la buena vida que les dan sus nuevos amantes a Gili y a Niceta; ambos
fingen indiferencia. Para matar el hambre, Colilla comienza a cantar y bailar. Entonces
aparece Niceta, quien trae consigo a Gili, que “viene a morirse aqui” (Ibid, p. 37). Sigue una
escena de “mucho aparato y lagrimas™ (1bid, p. 38); tras la agonia que siente Gili, la acuestan
en el catre, tras dar vueltas por la escena para decidir donde y como colocarlo —parodia de
las tres acotaciones de Bohéme que hablan sobre como colocar a Mimi en la cama’~. Sogolfo
solicita a Gili que pida lo que quiera, a lo que responde que un cohombro; Niceta ofrece su
pafiuelo para pagatlo, pero Colilla no lo permite, asi que se ofrece para empefiar su gaban,
del que se despide con gran pesar; mientras tanto, los demas contemplan a Gili “en actitudes
cémicas de dolor” (Ibid, p. 39). Todos salen y dejan solos a Gili y Sogolfo, “pa el duo de los
dos” (Ibid, p. 40) —satira de las convenciones dramaturgicas heredadas de la 6pera romantica,
todavia vigentes en Puccini—. Para esta escena final, Granés realiza un simil con la escena
analoga de Traviata, al indicar que se ejecute en pianisimo el motivo de la misma, indicacion
que respeta Arnedo, como veremos mas adelante. Esta se alterna con otras referencias a La
Bobéme: Ay, Gili! Mi bella Gilily (16:d, p. 41) exclama Sogolfo; ambos recuerdan momentos
del momento en que se conocieron. Sin embargo, ¢él se impacienta, le pide que muera ya.
Todos regresan y entregan a Gili lo solicitado, quien lo rechaza por su mal olor. Su mal
aumenta; le da vueltas la cabeza y empieza a hablar en italiano, hasta que cae desplomada;
Sogolfo, que no se habia percatado, adivina el resultado en las caras de Malpelo y Sonoro, de
modo que prorrumpe en la célebre exclamacion, jjjGili!ll, pero aqui “gritando y pateando”
(Ibid, p. 43). En la parodia, no obstante, el final es feliz: Sogolfo le da a oler amonfaco y se
recobra de la “tajada” que llevaba; ambos se perdonan y Gili promete no beber mas
aguardiente, “como no sea del Mono” (14, p. 41).

A continuacion, realizaremos un analisis del tratamiento musical que Arnedo hizo del
texto en su partitura (Arnedo, [1900]), incidiendo en los temas o fragmentos utilizados, su
procedencia, tratamiento e intencionalidad.

En el preludio, encontramos, sucesivamente, el motivo introductorio principal
utilizado por Puccini —de caricter cromatico descendente, seguido de un efusivo arco
melédico que asciende y desciende— (cc. 1-10 y 19-23), al que sucede un fragmento de sabor

3 SCHAUNARD  (a Colline)
Noi accostiamo quel lettuccio.
(Ambedue la portano nella stanza
e la stendono sul letto)

RODOLFO (Adagia Mimi sul letto)

Zitta, riposa.

(Persuade Mimi a sdraiarsi sul letto
e stende su di lei la coperta, poi con
grandi cure le accomoda il guanciale
sotto la testa)
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hispano, con deliberada alternancia modal mayor-menor (cc. 11-19 y 24-31); el tema de la
romanza de Chapi «Que siempre me ha querido» o bien el de Puccini «Una terribil tosse» (cc.
31-38); y, para finalizar, nuevamente el motivo introductorio de Puccini (cc. 39-48).
Bentivegna (2000, p. 216) menciona una pretendida cita en el preludio a unos compases del
tinal de Agwua, azucarillos y agnardiente (1897) de Chueca, referencia que, sin embargo, no esta
presente.

El siguiente nimero (“n°® 2” en la partitura de Arnedo, coincidente con la Escena II1
del libreto de Granés, donde, efectivamente, indica por primera vez la presencia de “musica”,
p. 11), que coincide con la entrada de Sonoro en escena, con la buena nueva de que trae
dinero, es una tanda de bailables, propia del género chico, en lo que constituye una
trasmutacion de la escena inicial de Bohéme al contexto espafiol. Asi, el primer tema (cc. 3-
20), extraido de Puccini —el que presenta tras la quema de la obra de Rodolfo, cuando entran
unos nifios con comida, botellas de vino, lefia, etc. —, apatece citado tal cual, en un 6/8 allegro,
y alternativamente, mas lento, en fempo di vals. El siguiente tema (cc. 27-34 y 35-42), muy
gricil y juguetén, también en 6/8 y con acompafiamiento a contratiempo, estd igualmente
tomado de la escena analoga de la 6pera —el que comienza con las palabras de Schaunard
«m'accetta, gli domando»—, si bien, mientras Puccini concibe apenas una frase de cuatro
compases, Arnedo desarrolla un verdadero tema, con mayor entidad (véase la figura 1); su
caracter, que podria perfectamente asociarse al folclore italiano o, incluso, espafiol,
seguramente determiné su eleccién por parte de Arnedo, quien no soélo lo desarrolla, sino
que lo modifica.
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Fig. 2: cc. 25-39 del n° 2 de La Golfenria (Arnedo, 1900, p. 4).
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Asi, en su primera frase (cc. 27-34) las negras en staccato de Puccini las convierte en
corcheas seguidas de silencio de corchea, destacando aun mas su caracter; el trabajo orquestal
también difiere, no limitandose en la parodia a la mera ejecucion de la melodia al unisono
por la flauta y el clarinete como hace Puccini, sino que encontramos un juego
contrapuntistico, donde interviene también el oboe, asi como una mayor riqueza en el
acompafiamiento; finalmente, en la parodia el tema es asignado también al tenor («Antes
debo daros una explicacion... Fuime a la Bombilla»). En la segunda frase (cc. 35-42),
transformado ahora en 2/4 con la indicacion muy staccato, ahora Sonoro es doblado por los
cornetines con sordina —y, esporadicamente, los primeros violines—; pronto el tema
evoluciona para imitar el estilo galante de Haydn y Mozart cuando menciona «me agarré al
manubrio de las sinfonfasy, tras lo cual encontramos un puente construido con material
propio que conduce a la siguiente seccién. De nuevo, encontramos a continuacion la
manipulacion de otro motivo de Puccini, el que, en forissimo y en el mismo compis de 6/8,
comienza con la frase de Schaunard «A quando le lezioni?», esta vez transformado en un
tempo de vals en 3/4 (cc. 51-75), con el acompafiamiento tipico de este baile en las cuerdas,
para, asi, ajustarse a la narraciéon de Sonoro, cuando comenta, «Para alegrar la funciéon con
un vals emprencipié»; mientras la orquesta repite el tema, los cuatro amigos bailan el vals. A
partir de este punto, los temas que incluye Arnedo son ajenos a la obra de Puccini. El primero
de ellos (cc. 76-87), tal y como menciona el libreto, es un schotis que el organillero dedica al
novio, el cual no hemos podido identificar, pero probablemente conocido por el publico de
finales del s. XIX —quiza extraido del personaje de una obra lirica—, como podemos adivinar
por la pista que nos ofrece el propio texto: «el sehotis tan famoso del pato galin». El siguiente
tema, la habanera que la novia solicita a Sonoro (cc. 88-95), que tampoco hemos podido
identificar, queda rematado (cc. 96-103) por el motivo principal de la guaracha del cuento
cémico-lirico Las Zapatillas (1895) de Chueca («jAy charito, charito, charito que cosa le pasan
a Dofla Azunsionly). A ello sigue un galop «infernal, tan deprisa, que al final casi echaban el
pulmény, en un 2/4 allegro sobte un titmo staccato muy marcado, tanto en la cuerda como en
la propia voz (cc. 104-119), y, para finalizar, una jota («Viva la Golfemia y su instituciény, cc.
120-174), cantada y bailada por los cuatro, en la que Arnedo hace uso de las férmulas tipicas
del género, como hemiolias o contraste melddico entre grados conjuntos alternos
ascendente-descendente y grandes saltos. De interés es la inclusién en el bajo, junto al
prolongado acorde final de la jota, del motivo principal de Puccini que acompafiaba la frase
«A quando le lezionir».

El siguiente numero comienza con las tres aldabadas a la puerta, descritas
musicalmente con tres acordes que aluden, sin duda, al célebre momento en que el
Commendatore entra en el palacio de Don Giovanni en el Finale de la no menos conocida
opera de Mozart (primeros compases de la Scena XV, «Don Giovanni, a cenar teco
m’invitasti»), lo cual queda atestiguado por las sospechas de Sogolfo: «Si serd el
Comendador?» (Beltran Nuanez, 1997, p. 397). La aparicién de Gili viene acompafiada, como
en la partitura de Puccini, de su litmotiv (cc. 5-9), nuevamente con la orquestacion variada —
en la parodia interviene también el arpa— y ahora en boca de la soprano («Se me apagé el
belény). A ello sigue un fragmento puente inspirado en células de Lz Bohéme en la escena
analoga —en la parodia, Sogolfo pregunta a Gili por su estado de salud y le ofrece vino, aunque
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ella le pide aguardiente—, que desemboca en el caracteristico motivo de Puccini en staccato que
acompafa las palabras de Rodolfo «Si sente meglio?» —pizzicato en la parodia— (cc. 19-31). De
nuevo, encontramos después temas de Bobéme que se corresponden con escenas analogas —
«Oh! sventatal La chiave della stanza dove 1'ho lasciata?» por «jAnda, salero! He perdido la
llave de mi costureron— (cc. 34-41), alternados con frases de la propia mano de Arnedo (cc.

42-48, 49-60 y 61-68), construidas también sobre células de Puccini y que, no obstante,

presentan un lenguaje sencillo, casi infantil (véase la figura 3), como la melodia instrumental

que acompana a los protagonistas, mientras “juegan al escondite”.
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Fig. 3: cc. 34-50 del n° 3 de La Golferria (Arnedo, 1900, pp. 11-12).

De improviso, en la escena que equivale a la célebre aria «Che gelida manina», Arnedo
sustituye ingeniosamente el tema inicial por «Ne permettez-vous pas, ma belle demoiselle»,
el utilizado por Gounod en el segundo acto de Faust para el encuentro entre Faust y
Marguerite (Bentivegna, 2000, p. 2106); el paralelismo escénico, si atendemos al libreto, es casi

Et je n'ai pas besoin qu'on me donne la main!

Non monsieut! je ne suis demoiselle, ni belle,
Et je n'ai pas besoin qu'on me donne la main!*

idéntico:
FAUST  (accostant Marguerite)
Ne permettez-vous pas,
Ma belle,
MARGUERITE
4 FAUSTO: (abordando a Margarita)
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Este tema de Gounod queda enlazado con el del inicio del aria de Rodolfo —con el que
también finaliza el ddo—, que pone musica a «Cercar che giova? Al buio non si trova», pero
ahora en boca de Gili («Por Dios, galan, no vayas tan aprisa», cc. 81-88) y convertido en una
habanera, con lo cual su caracter ya no es dulce y /gato, sino jugueton y sensual, quiza ya a
modo de caracterizacién de la protagonista. En el climax del aria de Sogolfo, sin embargo,
no volvemos a encontrar musica de Puccini, a pesar de ofrecer a Gil la luna, en una escena
analoga a la 6pera; la musica concebida es original de Arnedo, en la que predomina una linea
melddica cromatica ascendente que desemboca en un destacado crescendo dinamico-
orquestal: «;La luna quieres ya?... (jGritando hacia la ventanal) {Venga la lunal» (véase la figura

4).
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Fig. 4: cc. 78-99 del n° 3 de La Golfernia (Arnedo, 1900, p. 13).

¢Me permitis,

bella sefiorita,

que os ofrezca el brazo para acompafiaros?
MARGARITA iNo, sefior! Ni soy seflorita, ni bella,

jy no necesito que me ofrezcan el brazo!
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En la intervencién de Gili sf que encontramos su /itmotiv como en la dpera, que aqui
no hace sino subrayar satiricamente su nombre: «Me llaman la Gili; pero el nombre mio es...
Ruperta» (cc. 105-108). Tras nuevo material de Puccini, extraido de la propia Mimi («Sola, mi
fo il pranzo da me stessa» sirve para poner musica a «Trabajo fuera o dentro a lo que sale),
pronto aparece de nuevo, esta vez a modo de pregunta-respuesta, de modo que a la repeticion
por parte de Gili «Me llaman la Gili», Sogolfo contesta «;Otra vez?... Ya lo of», lo cual
constituye una satira a este procedimiento de Puccini, que, en términos musicales, se repite
en tres ocasiones en un breve lapso temporal, dos de ellas para repetir su nombre.
Seguidamente, el inicio de la frase que conduce al climax de la intervenciéon de Mimi («ma
quando vien lo sgelow) sirve a Arnedo para construir el dio en si mismo, ahora con la melodfa
compartida para finalizar al unisono, eso si, con el final modificado. El uso de este momento
pucciniano para caracterizar, en realidad, una escena no ya de amor pasional, sino que llega
a lo obsceno —donde hablan de poner al otro «en solfar—, nos revela la intencionalidad del
compositor, de revelar la verdadera razén de ser de la relacion entre Sogolfo y Gili, un amor
carnal. Como en la 6pera, el dio sigue con una referencia al tema que iba asociado a Rodolfo
—«Cercar che giova»r—, ahora completamente modificado pero aun perceptible, en su version
de habanera con el ritmo sensual que la caracteriza; al fin y al cabo, ambos desean consumar

su amoft.

El inicio del siguiente nimero («N° 4, Final del 1 cuadro») esta construido también a
partir de material musical de Bohéme: llamadas de Sonoro y Malpelo a Sogolfo desde la calle,
con intervalos de 4" ascendente, seguidos del tema ligero a base de notas entrecortadas
«Momus» / «Non Plus» (cc. 11-20), con inicio similar pero, como acostumbra Arnedo, final
variado, esta vez transformado, de nuevo ingeniosamente, por su similitud tematica, con la
cancion «Ah! ¢a ira» de la Revolucién Francesa. Idéntico procedimiento realiza con el
siguiente motivo, el cantado en la 6pera de Puccini por primera vez a ddo, al unfsono —«Ah,
tu sol comandi, amor...! / Fremon gia nell'anima»—, que se transforma en su segunda frase
en un tema, por su caracter, probablemente extraido del teatro lirico hispano (cc. 21-31), el
cual no hemos podido identificar. La escena finaliza, como en la épera, con el tema en la
orquesta «Cercar che giova» —«Anda, nifa, la tona de antes», exclama Sogolfo—, también con
ritmo de habanera, ahora nuevamente variado por Arnedo: sobre dicha referencia, construye
una linea melddica tipica hispana, cantada desgarrads, con tresillos de semicorchea como
ornamento ascendente-descendente al final de frase (véase la figura 5).
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Fig. 5: cc. 30-47 del n° 4 de La Golferria (Arnedo, 1900, pp. 17-18).

El segundo cuadro (“Num°®. 57), que se desarrolla, como hemos ya indicado, en la
verbena de San Antonio, comienza como el de Iz Bohéme: una fanfarria de cornetines con
sordina tanto en la orquesta como en escena en la partitura de Arnedo. El coro que sigue
(«Los claveles que vendo») es similar aqui también, al menos en su inicio, pues pronto se
transforma para conducir, mediante tetracordos descendentes con alternancia modal, a un
concertante de sabor hispano en fa mayor («La primera verbena», cc. 22-45), escrito en
compis de 2/4, probablemente extraido también del teatro lirico. Este tema queda enlazado
con el motivo principal del concertante con el que inicia el segundo acto de Faust, «Vin ou
biere» (cc. 45-49), que describe un festin bacanal cantado en una taberna; la referencia al
paralelismo con el ambiente descrito en el café Momus es aqui evidente. A ello sigue la musica
de Puccini, el tema orquestal que inicia con Colline, quien comenta a la zurcidora que su
chambergo estd un poco usado («E un poco usato..»); en la parodia, el tema, que adquiere
mayor desarrollo, no aparece unicamente en la orquesta, sino que es cantado por Colilla
(«Aqui esperemos a Sogolfor, cc. 51-67). La escena en la que Sogolfo presenta a Gilf a sus
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amigos esta caracterizada con la cita a una seguidilla, que tampoco hemos podido identificar
(cc. 71-79) y que, en el libreto, parece citar la expresion «Pues no que no» de Dofia Rosa, en
la comedia E/patio de los hermanos Alvarez Quintero, obra estrenada pocos meses antes que
La Golfemia; 1a segunda frase de la seguidilla (desde el c. 75), en boca de Sogolfo, es
transformada para enlazar con un motivo de Puccini, el de la escena analoga al final de la
intervencion de Rodolfo, un gran vuelo lirico que pone musica al texto «sboccia 'amom. La
entrada de Niceta es descrita mediante unas nuevas seguidillas (cc. 88-95); la segunda frase
(cc. 92-95), en boca de Malpelo, presenta un acompafiamiento construido a partir de la célula
principal que rige este momento analogo en la 6pera, el del café Momus, consistente en
corchea con puntillo (o con silencio de semicorchea)-semicorchea-corchea en compés de 9/8
-tresillo en compds de 3/4, de modo que Arnedo consigue trasladar nuevamente la musica
de Puccini al contexto hispano. Este material, por su similar caracter, es enlazado con el
siguiente tema desarrollado por Puccini, que inicia precisamente con dicha célula ritmica, el
que acompafa a Marcelo cuando indica que se llama Musetta («Il suo nome ¢ Musetta»); en
la partitura de Arnedo es asignado a Telesforo («Qué garridota y qué fresca es la chical»),
para después dar lugar a un original concertante con Malpelo, Niceta y los comensales del
café, construido a partir del motivo principal de dicho tema (cc. 96-107; véase la figura 06).
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Fig. 6: cc. 93-108 del n° 5 de La Golferria (Arnedo, 1900, p. 23).
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A ello sigue la parodia del vals de Musetta, «Quando men vo» («Ay infelizly, cc. 112-
138), precedido de un “estrepitoso gorgorito” y un cémico vuelo lirico sobre la interjeccion
“ah”. Aqui, la satira consiste en alternar, bruscamente, el tempo de vals lento con un tempo
comun de vals, y, en el consecuente de la segunda frase (cc. 128-138), en presentar material
nuevo, probablemente de un vals conocido. Para finalizar el nimero, sigue un nuevo
concertante, «{Oh placer sin iguall» (cc. 140-155), escrito en allegro brillante, también de
caracter o procedencia espafiola —probablemente tomado del final de acto de alguna
zarzuela— que destaca por el trabajo contrapuntistico inicial y la conduccién homorritmica
final. Como en la épera, éste finaliza con el motivo reminiscente en la orquesta del vals de
Musetta, que acompana las quejas de Niceta por su dolor de muelas. A éste sigue también
una retreta con cornetines, tambores y después también la cuerda (cc. 11-43), que interpreta
el tema de Puccini para después desarrollarlo hasta desembocar en la marcha real espanola,
quiza también por su parecido tematico —especialmente, los cuatro ultimos compases, que
son idénticos— (Puccini, 1897, pp. 159-160), como indica la propia letra que lo acompafia, en
este caso, con un doble sentido («En dos cosas se parecen»). La “algazara y confusion” final,
tal y como son descritos por Granés y Arnedo, queda caracterizada en la partitura de este
ultimo con motivos repetitivos a partir de escalas ascendentes que se repiten sin cesar.

El tercer cuadro comienza con la misma musica que utiliza Puccini en la escena
equivalente: tanto la introducciéon instrumental, simplificada, como el coro inicial, son
utilizados en la partitura de La Golfemria («No es beber el placer mayor»), si bien pronto
aparece una breve mencion (cc. 28-29), tanto textual como musical, al conocido brindis del
tercer acto de la épera Marina de Arrieta, «A beber, a beber y a apurarm, que parodia en la
opera las voces que provienen de la taberna, que cantan mientras brindan «Quien en el beber
encontré en su vaso el placer («Chi nel ber trovo il piacer nel suo bicchier»). Como sucede
en Bohéme, a Niceta se la oye cantar desde fuera del local, también con la referencia a su vals,
pero transformado aqui perspicazmente por Arnedo (cc. 33-46), ahora con un lenguaje en
estilo de petenera: compas de 3/8, cadencia andaluza, imitacién del rasgueo de la guitarra en
la cuerda, estilo florido sobre la interjeccion “ay”, describen su paralelo espanyol (fig. 7).
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Fig. 7: cc. 36-45 del n° 6 de La Golfernia (Arnedo, 1900, p. 29).

Como en la 6pera, la melodia de la introduccién acompana la entrada en escena de las
lecheras —en el caso de la parodia, las burras de leche, junto al burrero—; su dinamica en pzano,
junto con una orquestacioén austera, contrasta bruscamente con las rapidas notas conclusivas
del nimero, dos acordes a plena orquesta en fortissimo (fff) destinados sin duda a sobrecoger
al pablico, lo cual constituye una satira de la partitura de Puccini justo al inicio del acto y en
este punto, donde pasa del ff'al pppp subito precediendo los gritos de «Hoppla! Hopplal» que
se oyen desde el boulevard.

Tras el encuentro de Gili con Malpelo y parte de la conversacion entre éste y Sogolfo,
todo lo cual se interpreta hablado, el siguiente nimero comienza con la explosion lirica del
tenor «En vano he pretendido seguir viviendo asi», que parodia tanto a nivel textual como
musical el momento paralelo de la 6pera «Invan nascondo la mia vera tortura» («En vano
escondo mi verdadera tortura»), y que concluye en ritmo de panaderos —variante de la
seguidilla— (cc. 1-6). Este receso conduce musicalmente al inicio de la segunda frase de
Puccini («Amo Mimi»), «Yo a la Gili» en la parodia, que pronto se transforma para enlazar,
con el uso de corcheas como hace Puccini a continuacién («sovra ogni cosa al mondow), con
el tema de otra zarzuela que, por desgracia, no hemos podido identificar. A la cita casi literal
del material tematico que sigue de Puccini («Mimi ¢ tanto malatal», «Gili esta dominada por
un vicio fatal» en la parodia), sucede finalmente el fragmento que tanta polémica despertd
sobre si verdaderamente existia el plagio y quién habia incurrido en el mismo. Entre los
defensores de Puccini, estaba el critico de E/ pais, quien, en su articulo titulado “Chapi,
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instituciéon” (15 de mayo de 1900, p. 2), denunciaba la influencia que el compositor espafiol
—recordemos, cofundador de la Sociedad de Autores Espafioles hacfa apenas un afio— podia
ejercer, incluso, en la produccién de una obra ajena, y es que, tras el estreno, los autores se
vieron obligados, bajo presion y ruegos de la prensa y amigos de Chapi, a suprimir la salida
el personaje mudo que representaba a Curro Vargas en este punto de la parodia, acompafiado
del tema del luqués. En efecto, en defensa de Chapi, algunos periddicos como E/ imparcial,
La correspondencia de Esparia o E/ nacional habian solicitado a los autores que “suprimieran ese
detalle” poco discreto (E/ pais, 15 de mayo de 1900, p. 2), no fuera que cayesen en desgracia
si en algin momento se demostraba que tal plagio no existia:

No hay en la parodia frases de mal gusto ni nada mortificante ni molesto, y por si alguien
pudiera creer lo contrario, por el solo hecho de hacer pasar por la escena a un personaje
de un célebre drama lirico espafiol, en los momentos en que la orquesta recuerda una
melodia episédica de la obra de Puccini, bueno serfa que los autores suprimieran ese
detalle que, sin afiadir un apice de interés ni de gracia a la afortunada caricatura, pudiera
traducirse injustamente como avieso y torcido propésito de que se afirme y perdure una
suposicién equivocada (E. M., 13 de mayo de 1900, p. 2).

En su defensa, el compositor villenense aludié a que ya habia utilizado esa melodia en
su zarzuela E/ milagro de la V'irgen (1884), cuestion que hemos podido desmentir tras la revision
de la partitura. Sin embargo, sorprende que, un afio antes del estreno de la parodia, el propio
Chapfi escribiera a Ricardo Pastor, debido al incidente que habia ocurrido, para indicarle que
no conocia “ni una nota de La Bohéme” hasta entonces y para explicatle las diferencias entre
la melodfa de Puccini y la suya (Rosal Moral, 2021, pp. 110-111); sin duda, la polémica se
habfa desatado ya desde el estreno de Curro 1V argas en diciembre de 1898. Debemos, ademas,
tener presente que Chapi conocia personalmente a Puccini, con quien mantuvo una buena
relacién desde su estancia en Madrid, con motivo del estreno de Edgar en marzo de 1892
(Rosal Moral, 2024, pp. 20-22), con lo cual, es muy plausible que conociera su Bohéme desde
su estreno en el Principe Alfonso en abril de 1898, unos meses antes del estreno de Curro
Vargas. AGn mas sospechoso es el hecho de que, para zanjar la cuestion, todavia en 1903
Chapi se viera obligado a publicar un articulo en el que aseguraba que habia tomado la
melodia de un zortzico anterior de Eugenio Urrandurraga (1852-1905), de manera que tanto
¢l como Puccini habrian plagiado al compositor vasco. Las incongruencias en los argumentos
—cla melodia estaba presente en E/ milagro de la 1/irgen o la tom6 de Urranduarraga?— nos llevan
a desconfiar en su credibilidad. A pesar de ello, el debate continua, incluso, en favor de
Chapf®, cuestion que trataremos de desmentir —al menos hasta que saliera a la luz tal zortzico—
con un analisis comparativo de los temas:

5 Rosal Moral (2021, pp. 110-111; 2024, pp. 60-64), en un intento de zanjar la cuestién, ha comparado la partitura
de La Bobéme con la de Curro Vargas, concluyendo que “la diferencia es mds que evidente”, con la salvedad de
la célula ritmica inicial. Sin embargo, los compases cotejados no son los correctos, pues el supuesto plagio de
Chapi no sucede en la frase “Mimi ¢ tanto malata!”; sino, como tendremos ocasién de comprobart, poco mas
adelante, a partir de “Una terribil tosse”.
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Fig. 8: Extracto del Acto III de La Bohéme: «Una terribil tosse»
(Puccini, 1897, pp. 198-199).
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Fig. 9: Inicio de la romanza «Que siempre me ha querido» del drama lirico Curro 1V argas

(Chapi, 1899, p. 286).

Como podemos comprobar, a nivel melédico, el tema concebido por Chapi (Fig. 9)
coincide con el de Puccini (Fig. 8), con escrupulosa exactitud —salvando la distancia de la
distinta tonalidad, en mi bemol mayor la del primero y sobre centro tonal de la subdominante
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de la bemol mayor la del segundo—, tanto en alturas relativas como, practicamente, también
en ritmo, a lo largo de trece notas consecutivas; en el italiano, la melodia la expone el tenor,
mientras que en el espafiol existe un intercambio con los violines —mano derecha del piano—.
A nivel armonico, en estos tres compases Chapi nos conduce de la séptima de dominante a
la ténica a través de un doble cromatismo ascendente; Puccini procede de modo similar, es
decir, si tomamos como centro tonal re bemol mayor, nos lleva de este acorde a su séptima
de dominante para, finalmente, desembocar en una cadencia evitada sobre el VI grado. La
similitud no puede obedecer a una coincidencia, dada también la contemporaneidad de las
obras, y asf lo interpretaron Arnedo y Granés. En su partitura, aquél cita en primer lugar a
Puccini («Una pasion terribles, cc. 28-35), y lo deja claro tanto por la tonalidad —re bemol
mayor— como port el tema en si mismo, del que toma no sélo cuatro compases y medio, sino
la frase completa de ocho compases. Tras repetir de nuevo el antecedente del tema —las trece
primeras notas—, lo desarrolla con material nuevo o, quiza, extraido de otra zarzuela,
procedimiento que habfa ya utilizado en otros momentos, como hemos tenido ocasién de
comprobar. Sin embargo, y aqui entra la picardia del compositor, nada mas finalizar este tema
encontramos en el oboe (cc. 58-61) una referencia al motivo principal, esta vez tomado
inequivocamente de Curro 1Vargas, del momento en el que Chapi, a diferencia de Puccini,
desarrolla dicho motivo para modular desde la séptima de dominante de la subdominante, lo
que ocasiona en la melodfa un movimiento ascendente no diaténico, sino cromatico —véanse
los dos dltimos compases del penultimo sistema en la Fig. 9—; el texto hablado que pronuncia
Gili mientras escuchamos dicho motivo, «No he visto un tio mas indecente ni mas...
guasony, aclara la intencionalidad del autor. Por otro lado, la presencia en la orquesta del
motivo principal del tema al final de la escena analoga de Bohéme justifica su uso paralelo —en
la version desarrollada por Chapi— en la parodia. Aqui, ademas, la repeticion insistente y
jocosa de la célula inicial de corchea con puntillo-semicorchea es utilizada para construir una
brillante coda, sobre ritmo de galop (Delicado, 2022, p. 94), con la que finaliza el numero:

«jQué rete-interesante es esta situacionly.

El siguiente nimero esta enmarcado en la escena de despedida de Gili y Sogolfo
comentada mas arriba. Como parodia de «Addio, dolce svegliare alla mattinaly, para «Addio
la ilusién primera de la chalequera» Arnedo concibe un ritmo animado de petenera, en 3/8,
que alterna reiterada y coémicamente, por el contraste dinamico que produce, con el tema
original de la épera escrito en andante en 3/4 —€l repite dos veces la frase inicial, una en boca
de Gili y otra en la de Sogolfo, como siempre, con la orquestacion modificada—,
probablemente como satira de los cambios de tempo que encontramos en la partitura de
Puccini al inicio de este tema, escrito en un andante con moto a 92 pulsaciones que sufre un
ritenendo con la entrada de la voz solista —Mimi—, pero s6lo durante dos compases, tras los
cuales encontramos una vuelta al tempo inicial. Seguidamente, tanto libreto como partitura
siguen parodiando el modelo: sobre la melodia «Soli d'inverno ¢ cosa da morirely, cantan a
dio «Sola en invierno! {Es cosa pa morirsel...» (cc. 17-27). La parte final del nimero satiriza
de modo muy perspicaz los enormes contrastes escénicos de la 6pera —la melancélica
despedida de Mimi y Rodolfo, contrapuntada con el estrépito de platos y vasos rotos que
montan Marcelo y Musetta a causa de su pelea— a la melodia «Soli d’invierno» sucede
enseguida un tema tomado del folclore espafiol, el Baile de la escoba («Yo no quiero hacer el
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0sow, cc. 28-35), cantado en Aragén montando una escoba entre las piernas “para probar la
resistencia a la bebida en las juergas” (Ahumada, 2014); a una nueva intervencion de Gili,
sobre el motivo de «Addio, dolce svegliare», sucede otro tema (cc. 37-45) tomado de
repertorio ajeno al modelo, ahora inspirado en la conocida romanza de Las Carceleras del
segundo acto de la zarzuela Las hijas del Zebedeo (1899) de Chapi —al fin y al cabo, otro nimero
sobre tema de celos—, en concreto, el fragmento en el que la soprano canta «A mi novio yo
le quiero porque roba corazones con su gracia y su salero» (cc. 36-39 de la partitura de Chapi),
transformado en un dao entre Malpelo y Niceta (Fig. 10). El ultimo compas del tema
desarrollado queda enlazado con una cita directa a Puccini, el momento —treducido a un solo
compas— en que Musetta canta «lo detesto quegli amanti [che la fanno da mariti]» (Delicado,
2022, p. 96), cuyo motivo es similar al utilizado por Chapi, en un contexto similar, el de la
escena de celos, en lo que constituye, pues, una nueva declaracion de intenciones. El tema
de Las Carceleras evoluciona hasta convertirse en una habanera, donde lo presenta mezclado
con el de «Addio, dolce svegliare», con lo cual, sufre una modificacién en tempo y caracter,
ahora en 2/4 (Fig. 10). En segundo término, pues, esta fusién de temas estd otientada,
nuevamente, a subrayar la confusion que tiene lugar al final del tercer acto de Bohenme.
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Fig. 10: cc. 36-45 del n°® 8 de La Golfernia (Arnedo, 1900, pp. 34-35).
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Pero ahi no finaliza el numero, sino que se produce una vuelta a la petenera, esta vez
en alternancia con «Sola en inviernol» —tema que también vuelve a exponer Puccini—,
también a duo, en el tempo original de la 6pera. La coda incluye nuevamente el ritmo de
petenera y finaliza, como en Puccini, con los dos acordes en fortissimo a plena orquesta con
los que iniciaba el acto.

Al comienzo del ultimo cuadro, tras la conversacion entre Sogolfo y Malpelo, en la que
fingen no importarles la dicha que han alcanzado Gili y Niceta, encontramos el siguiente
namero musical (“N° 9”), que parodia los bailes informales que organizan los cuatro amigos
tras el “banquete” que se dan. De este modo, en lugar de la gavota, el minueto, la pavana, el
fandango, la cuadrilla, el rondé y el rigodon que encontramos en La Bobéme, en su parodia
Arnedo se centra en uno solo de ellos, el fandango, tnico baile tipicamente hispano citado
en la Opera, en este caso en fempo de zapateado de 6/8 (Arnedo, 1900b, p. 37), cantado y
bailado por Colilla («Para entretener el hambrey). Por la extensiéon que ocupa —un nimero
independiente—, y por no constituir ninguna modificacién o desarrollo de cualquier otro
tema, es probable que sea de su propia autoria. Delicado (2022, p. 98) menciona una posible
referencia al famoso zapateado «la tarantula es un bicho muy malo» de la zarzuela La
tempranica (1900) de Geronimo Giménez en la segunda parte del zapateado de Arnedo
(«Muévete deprisar, desde el c. 30). Sin embargo, Iz Golfernia se estrené cuatro meses antes,

con lo que podriamos pensar, a lo sumo, en la existencia de un referente previo comun.

Tras la llegada de Gili, acompafiada por Niceta debido a su mal estado fisico, y después
de acomodarla y de atender a sus requerimientos, encontramos otro nimero protagonizado
también por Colilla, en el que se lamenta por la pérdida de su gaban («Te echa la garrax), que
acaba de ofrecer para ser empefiado, en lo que constituye una parodia de «Vecchia zimarray.
Para ello, Arnedo comienza citando el tema principal utilizado por Puccini, como siempre,
con la instrumentacién cambiada —con las cuerdas al completo, en sustitucion del arpa, y la
ausencia de cualquier instrumento que doble al bajo solista— y en tempo #uy lento, en lugar
del allegretto moderato e triste del modelo. Pronto, la primera frase del tema desemboca en una
cita al célebre tercer movimiento de la Sonata para piano n° 2, Op. 35 de Chopin en si bemol
menor, Marcha fanebre (cc. 8-19), a cuya melodia adapta la parte vocal desde la segunda
frase, que sirve a modo de contrapunto del tema. Esta cita, hipérbole del momento concebido
por Puccini, desemboca en la cita a una habanera («jAy, mi paletéw, cc. 20-26), probablemente
también conocida por el publico coetaneo, para finalmente, regresar al tema de la «Vecchia
zimarra» y al de Chopin, que sirve a modo de coda. Con ello, Arnedo parodia la dramaturgia
musical de Puccini, quien alterna en su 6pera, sin solucion de continuidad, escenas dramaticas
con otras comicas.

Tras dejar los amigos solos a Sogolfo y Gili, «pa el dio de los dos», el dltimo numero
comienza, tal y como indica Granés en el libreto (1900, p. 40), con una referencia a La
Traviata, en este caso, al tema reminiscente «Di quel amom, perteneciente al aria «Un di felice».
La intencién es comparar las dos escenas finales de las dos 6peras, muy similares y que, no
olvidemos, suceden en Paris: las dos focalizan la escena en el lecho, donde reposa la amada
para pasar sus ultimos momentos; aunque en Bohéme no hay médico, Musetta entrega a
Marcelo sus pendientes para que vaya a buscar uno —y, de hecho, en Traviata Alfredo pide a
Annina que llame rapidamente al doctor, el cual finalmente acude—; los dos amantes se han
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reencontrado en ese ultimo momento y se expresan su mutuo amor, punto en el que se hace
uso del recuerdo del tema de la declaraciéon amorosa, si bien en Traviata aparece mientras
Violetta lee la carta de Alfredo, sin presencia de éste; incluso, encontramos paralelismos en
los libretos, como el momento en que Alfredo comenta a Violeta que esta palida, y ella
responde que no es nada, similar al de Bohéme, cuando Mimi comenta a Marcelo que se siente
mucho mejor; finalmente, en ambas 6peras los amantes masculinos exclaman el nombre de
su amada tras su muerte. A este tema sucede el utilizado por Puccini, «Sono andati?» («No
sera, now, cc. 12-19), en tempo pesante y muy lento en lugar del original andante calmo. 1.a satira
mediante las citas a La Traviata contintian, de modo que, tras «Sono andati’», encontramos
ahora una referencia al inicio de la cabaletta «Gran Diol morir si giovane» del mismo duo final;
aqui, incluso, encontramos un paralelismo textual en la parodia: «(Gran Dio! Morir sin
golfosl» (cc. 20-23). Esta breve cita desemboca de nuevo en otro momento de climax
pucciniano, «Ah, Mimi, mia bella Mimi» («Ay Gili! {Mi bella Gilily, cc. 25-206), seguido por
una nueva cita de estilo verdiano que no hemos podido identificar. Como en La Bohéme, en
la parodia todo ello desemboca en la aparicion del /Zitmotiv de Mimi, dos veces en tonos
diferentes —a distancia de tercera menor descendente en Puccini, y de tercera disminuida en
Arnedo— («Por todo Chamberi / me llaman la Gil»), a lo que siguen con satira, en
semicorcheas, las células asociadas a «l perché non so», con traduccion literal al espafiol. En
sustitucion del tema reminiscente de Rodolfo que pone musica a «Torno al nidoy, Arnedo
vuelve a La Traviata, ahora para citar la primera frase del aria de Violetta «Addio, del passato
bei sogni ridenti», pero en boca del tenor, Sogolfo («Te acuerdas cuando con deleite?», cc.
36-39). Un breve puente basado en musica instrumental de Puccini, la que introduce «Che
gelida maninay», desemboca no en esta aria como si que sucede en la 6pera —cantada ahora
melancélicamente por Mimi—, sino, l6gicamente, en el equivalente paréddico, ya utilizado por
Arnedo en el momento analogo del primer acto, «Ne permettez-vous pas, ma belle
demoiselle» del Faust de Gounod®, ahora cantado alternativamente por Sogolfo y Gili; aqui
aparece también su consecuente («Cercar che giova?y) transformado, como en el primer acto,
en habanera. Para finalizar, encontramos una nueva cita a2 Verdi, en este caso, el tema del duo
del final de Aida «O terra, addio» («Adids, Sogolfow, cc. 59-606), en el momento en que ella se
despide de la vida terrenal para abrazar el mas alla. La ultima escena, en la que traen a Gili lo
solicitado vy, tras desmayarse, se recupera oliendo el amonfaco, es hablada, tras lo cual, para
finalizar, la orquesta interpreta los ultimos diecisiete compases del preludio, es decir, los que
contemplan el tema de la romanza de Chapi / Puccini y que terminan con la cita al motivo
introductorio de I.a Boheme.

% No olvidemos que Gounod se vale de este tema, tal y como hara Puccini, al final de su épera, cuando
Marguerite, enloquecida, recuerda el momento en que se enamor6 de Faust, el instante en que su mano apenas
roz6 sus dedos —recordemos la «gelida manina» de Puccini—. Aqui, como en Puccini, es ella la que canta a su
amado la cancién que este dltimo utiliz6, en este caso, «Ne permettez-vous pas».
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3. LA FOSCA: RECEPCION Y ESTUDIO LIRICO-DRAMATICO DE LA SATIRA DE 70SCA

El gran éxito que experiment6 Puccini con su Bohéme en el Teatro Real de Madrid al
final de la temporada de 1899-1900 determind que, en la siguiente temporada, se ofreciera
no solo la reposicion de esta obra, sino otro estreno suyo, el de su épera mas reciente, Tosca,
mas adn tras los elogios emitidos por la prensa espafiola con motivo de su estreno en Roma
en enero de 1900 (Rosal Moral, 2024, pp. 72-73). Esta primera puesta en escena en Espafia,
que tuvo lugar el 15 de diciembre de 1900 con Eva Tetrazzini (Floria Tosca), Fiorello Giraud
(Cavaradossi) y Ramoén Blanchart (Scarpia), fue calificada de un verdadero “acontecimiento
musical” (Miss-Teriosa, 17 de diciembre de 1900, p. 1). Idéntico éxito tuvieron las
producciones de las siguientes temporadas hasta el cierre del teatro en 1925, en las que se
repuso casi sin excepcion (Turina, 1997, pp. 426-485). Como en Italia, la 6pera fue calificada
de modernista, con extrafias modulaciones en la armonia, una orquestaciéon mas elaborada
que la 6pera precedente y un uso mas extensivo del kizmotiv, aspectos que fueron celebrados
por algunos wagneristas (Rosal Moral, 2024, p. 79). El triunfo de Tosca, junto al de la propia
Golfemia, animaron al dio Granés-Arnedo a embarcarse en la creacion de otra parodia a la
obra de Puccini, en lo que terminé constituyendo Lz Fosca, “parodia en un acto y cuatro
cuadros y medio” (Granés, 1905), estrenada en el Teatro de la Zarzuela el 20 de diciembre
de 1904 (E/ Imparcial, 20 de diciembre de 1904, p. 3). Podria pensarse que, en esta ocasion,
transcurridos cuatro afios tras el estreno en Espafia, el asunto no era de actualidad, tal y como
subrayaron algunos criticos de la época (E/ imparcal, 21 de diciembre de 1904, p. 2). Al
contrario, hasta esta fecha la 6pera se ofreci6 al publico del Real durante tres temporadas, la
ultima de ellas la anterior, entre los meses de diciembre y febrero (Turina, 1997, p. 433). Sin
embargo, la partitura de Puccini no era ain lo suficientemente conocida como para que el
publico pudiera apreciar las satiras a cada una de las situaciones del modelo. A pesar de ello,
La Fosca alcanzé un éxito rotundo desde la noche de su estreno (J. A. A., 21 de diciembre de
1904, p. 3). Asi lo expresaba el critico que firmaba como Oria en E/ pais:

La Fosca, parodia de La Tosca vale tanto como La Golfemia, parodia de La Bobemia, y en
Madrid es ya mas que centenaria la ultimamente nombrada. La Fosca tiene un primer
cuadro graciosisimo, desde el mondlogo con que comienza, muy bien dicho por cierto
por Hilario Vera, hasta el oportunisimo nimero rematado con el cake wal [sic] de Los
picaros celos, no hay apenas frase que no produzca una carcajada, ni situacion que permita
olvidar las que se desarrollan en la iglesia de Iz Tosca, ni nimero de musica que no se
escuche con verdadera fruicion. Lo mismo puede decirse del segundo, donde todavia
queda ocasion para explotar la nota comica con singular acierto, y aunque la muerte de
un hombre no es cosa de risa, en I Fosca esta vencido el escollo a fuerza de gracia. |...]
(21 de diciembre de 1904, p. 1)

Como sucedi6 con La Golfenria, los primeros interesados fueron los artistas del Real,
desde el director de orquesta, Edoardo Mascheroni, a la célebre Hariclea Darclée (Arnedo,
25 de diciembre de 1904, p. 3), quien habia sustituido a Eva Tetrazzini en la producciéon de
Tosca de 1901, realizando una interpretaciéon magistral (Rosal Moral, 2024, p. 76). Del mismo
modo, la obra pronto viajarfa por toda la Peninsula y también Hispanoamérica. Apenas un
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mes después del estreno en la Zarzuela, La Fosca vio 1a luz, con presencia del propio Granés,
en el Teatro de los Campos Eliseos de Bilbao, con un éxito extraordinario, “riéndose sin
cesar los chistes en que abunda el libro y celebrandose con aplausos y repeticiones lo acertado
de la satira musical” (E/ beraldo de Madrid, 6 de enero de 1905, p. 5); la buena acogida que
obtuvo determiné que se volviera a ofrecer en noviembre del afio siguiente en la misma
ciudad, con idéntico resultado (E/dia, 21 de noviembre de 1906, p. 2). Es mas, en esta ciudad,
como sucedié en otros casos, el resultado experimentado por la propia parodia animé al
mismo Teatro de los Campos Eliseos a montar Tosca en abril de 1905 (Rosal Moral, 2024,
p- 269). Poco después del estreno en Bilbao, la encontramos en Barcelona, en el Teatro de la
Gran via (E/ heraldo de Madrid, 28 de enero de 1905, p. 3), donde obtuvo también un éxito
inmenso, como prueba la necesidad de tener que ofrecer funciones dobles (E/ imparcial, 02
de febrero de 1905, p. 3; La correspondencia de Esparia, 3 de tebrero de 1905, p. 2). Para entonces,
se habia representado entre Madrid y Bilbao mas de 50 noches. En agosto del mismo afio se
lleva al Teatro Pizarro de Valencia, cuyo publico conocia la obra de Puccini “hasta en sus
menores detalles”, lo que ocasioné que el estreno de la parodia adquiriera “los caracteres de
un verdadero acontecimiento musical” y que pudieran disfrutar tanto de lo ingenioso del
libreto como de “lo intencionado de la caricatura musical” (E/ heraldo de Madrid, 8 de agosto
de 1905, p. 3). A lo largo de 19006, se estrena en el Teatro Romea de Murcia, en el Principal
de Vitoria —junto con La Golfemria—, en el Dofia Amelia de Lisboa y en el Teatro Mayo de
Buenos Aires (E/ heraldo de Madrid, 12 de enero de 19006, p. 5; E/ pais, 30 de enero de 1906,
p. 3; E/ heraldo de Madrid, 26 de mayo de 19006, p. 4; La correspondencia de Esparia, 8 de septiembre
de 19006, p. 3). A comienzos de 1907 gusté mucho también en el Café Dindurra de Gijén (E/
pais, 8 de enero de 1907, p. 5) y, poco después, en el Teatro Circo de Zaragoza (E/ pais, 14
de abril de 1907, p. 4). En 1908 vuelve a reponerse en Madrid, primero en el Apolo —con un
reparto muy similar al de su estreno— (E/ pais, 14 de marzo de 1908, p. 3) y, poco después,
en el Teatro Cémico (E/ pais, 27 de junio de 1908, p. 2), produccién esta tltima que viajo
después a La Corufia, donde fue muy aplaudida (E/ heraldo de Madrid, 31 de julio de 1908,
p- 3). En septiembre regresa a la Zarzuela, donde triunféd con los debuts de la primera tiple
Carmen Domingo y el tenor Rafael Lopez (E/ /iberal, 3 de septiembre de 1908, p. 3), y en
noviembre la encontramos en el teatro-circo Variedades Almeria, donde también gusté (E/
arte de el teatro, 1 de noviembre de 1908, p. 16). Mas tarde, regresa a Madrid, esta vez al teatro
Gran via, donde alcanzé un ultimo gran éxito, poco después del fallecimiento del compositor
(La correspondencia de Espasnia, 14 de marzo de 1911, p. 7). La tnica reposicién posterior que
hemos encontrado tuvo lugar en marzo-abril de 1912 en el Teatro Principal de Orense, bajo
la compania de Guadalupe Mendizabal (Ia correspondencia de Esparia, 1 de mayo de 1912, p. 3).
Tal y como sucedi6 con La Golferzia, la muerte de los autores llevo a sus parodias al olvido.

A nivel dramatico, La Fosca esta concebida como su hermana mayor, La Golfernia, de
modo que los sucesos, en su equivalente parddico, se desarrollan paralelamente a los de Fosca.
Los personajes son Angelon, “aprendiz de electricista de la escuela socialista” (Granés, 1905,
vv. 6-7); Camama en Dosis, pintor; el Ninchi, su aprendiz; Alcayata —paralelo de Scarpia—,
inspector del barrio, que viste como Mefistofeles; La Fosca, “cantaora del caté del Pajarito”
(Granés, 1905, vv. 200-201); y Scopeta y Chicharrone, agentes de policia.
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Aunque no se especifica, por la presencia de chulos y una chula que viste mantén de
manila, el primer cuadro de la obra se desarrolla en una plaza de Madrid, donde encontramos
el Cafetin de la Luna, la taberna de la Echd-pa-lante, que se ha visto obligada a cerrar “por no
pagar al casero”, y el Baile del Mellizo. Al comienzo aparece Angeldn, que ha escapado de la
carcel del Gobierno civil, apresado por ser considerado anarquista. Su hermana, la Echd-pa-
lante, le ha escrito una carta donde le da instrucciones para que se esconda en la taberna,
ahora desalojada, y que se disfrace de maja, pues, al ser Carnaval, pasara desapercibido; en
caso de apuro, podra tirarse al pozo que hay en el patio, ya que esta vacio. Tras meterse en
la taberna, aparece Ninchi, tartamudo, parodia del sacristan en Tosca, que prepara los
utensilios de Camama en Dosis. Este dltimo se dispone a seguir con su trabajo, de manera
que descorre una cortina que ocultaba el cuadro de una luna “pintada en caricatura”,
destinado a decorar el cartel del Cafetin de la Luna; esa misma noche sera inaugurado. Subido
a la escalera, canta mientras recuerda tanto a la Fosca como a la Echd-pa-lante, entre quienes
no sabe cual elegir; Ninchi, tras subrayar el parecido de la luna a esta tltima, sale de escena.
Entonces aparece Angelén, que es pronto reconocido por Camama, a quien cuenta todo lo
sucedido. Este le ofrece asilo, momento en que llega La Fosca, que viene buscando,
“histérica” (Granés, 1905, v. 202), al pintor. Este ultimo pide a su amigo que se esconda,
pero antes le da un cocido, pan, queso y vino, ya que esta hambriento; Angelon se toma su
tiempo, pero el pintor no se preocupa, pues sabe “que no hay peligro de que ella aparezca”
hasta que se haya escondido (Granés, 1905, vv. 215-217), en lo que constituye una satira del
absurdo de la escena analoga en Tosca. La Fosca, celosa, empieza a escudrifiar todo; aunque
no encuentra sospecha alguna, propina una bofetada a Braulio —Camama—, por si acaso “se
la hubiera pegao” (Granés, 1905, v. 222). Tras calmarse, le pide que la acompafe esa noche
al café, donde actuara, pero pronto se fija en la luna, a la que encuentra el mismo parecido
que Ninchi, lo cual desencadena una nueva escena de celos y de reconciliacién —con lo cual,
“el dao resulta apanao”— (Granés, 1905, v. 367), en lo que constituye una nueva critica a la
dramaturgia no de Puccini, sino del teatro lirico coetaneo en general. Antes de marcharse, La
Fosca pide a Camama que cambie al semblante de la luna, “en vez de ese rabano yodado,
esta hermosa nariz que Dios me ha dado”, y que le ponga sus ojos negros (Granés, 1905, vv.
283-284). Angelon se dirige a la taberna a travestirse. Tras ¢él, aparece Ninchi, dirigiendo un
coro de chicos para el programa de la noche; la escena es acompanada por un coro festivo
que canta al Carnaval e inaugura el café bailando un cake walk. En mitad de la fiesta, aparece
Alcayata, acompanado de Scopeta y Chicarrone, en busca de Angelén; con su entrada, todos
quedan aterrados, “con actitudes grotescas” (Granés, 1905, tras el v. 390). Tras revisar la
taberna, descubre una liga, que deduce debe ser de la Echd-pa-lante, asi como el puchero y el
botijo de vino. Mientras tanto, sale Angelon disfrazado de maja, quien recorre el proscenio
burlandose de la autoridad. Esto desata los celos de La Fosca, al creer que Camama le ha
sido infiel, de modo que va en su busca; Alcayata no perdera ocasion, asi que manda a
Chicharrone y Scopeta que la sigan. Satisfecho, manda al pueblo que siga con el baile —que
constituye una parodia del Te Dexum del final del primer acto de Tosca—. Aqui, Granés hace
una mencion a la letra del tango «Campanas tocan a fuego» (v. 472), tomado de E/ Morrongo
(1902), “entremés lirico (cuasi parodia)” de Guillermo Perrin y Miguel de Palacios, musica
de Gerénimo Giménez.
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El segundo cuadro tiene lugar en la sala de la Delegacion. Chicharrone y Scopeta no
han podido atrapar al anarquista, pero traen consigo a Camama. Alcayata esta dispuesto a
hacer cuanto sea necesario para que hable, asi que ordena a los agentes que traigan también
a La Fosca. El inspector comienza a interrogar a Camama, pero éste se burla del primero y
consigue exasperarlo. Al llegar I.a Fosca, Alcayata la amenaza con la vida de su amante, si no
declara; éste le ruega que no lo haga. Ante la negativa de cualquier declaraciéon, Camama es
torturado, mientras Alcayata intenta seducir a Fosca, sin éxito. Ante las amenazas, ella le
propone ser suya “al rayar el dia” (Granés, 1905, v. 622), pero las amenazas y la tortura
prosiguen, hasta que, finalmente confiesa: Angelén era la maja que habia en la buhardilla.
Finalmente, traen a Camama, que viene “desencolado”, en un gran canasto donde se puede
leer “Agitese antes de usarlo” (Granés, 1905, tras el v. 717); tras sacar La Fosca los restos
desmembrados, uno a uno, los serenos proceden a agitar el canasto, del que sale Camama, a
quien se llevan después de que éste arremeta contra la delatora. Tras nuevos ofrecimientos
por parte de Alcayata que se extienden hasta el amanecer, I.a Fosca le ruega que lo deje en
libertad, a lo que, finalmente, cede. Para conservar su reputacion, el inspector propone dar
un castigo publico a Camama, pero en broma, como hicieron con el panadier: (Granés, 1905,
v. 797), para lo cual le escribe un salvoconducto que les permitira viajar gratis, en el tranvia.
Mientras escribe, ésta toma un sable y, con el tapete rojo de la mesa, forma una muleta para
dar muerte a Alcayata. Como parodia de la prolija indicacion escénica final de Tosca, la
protagonista:

Lia la muleta y limpia el estoque [...]; se hace una ligera toilete, mirandose en un
periédico [...]; arranca el volante de entre los crispados dedos de Alcayata, el que gruifie
y hace algin movimiento, [...] balanceandose e imitando La Fosca los equilibrios de un
funambulo [...]; coge de la mesa las dos botellas con los cabos encendidos y va hacia el
cadaver; coloca una vela a un lado de Alcayata; coloca otra vela a otro lado —caricatura
de horror que le da el muerto—; [y] coloca el sable y el bastén encima del cuerpo vy, antes
de salir huyendo por la puerta del fondo, exclama: jAhora, que los del juzgao / se
encarguen de este arrastraol (Granés, 1905, tras el v. 832).

En el tercer cuadro, Camama dormita en un calabozo, casi en penumbra. Cuando
despierta, comienza a escribir sus ultimas voluntades. Acto seguido, se lamenta de su suerte,
pues desea seguir viviendo y amando a Fosca. Entonces, aparece ella, quien le cuenta lo
sucedido y le habla del salvoconducto, antes de lo cual debera recibir una paliza simulatta
(Granés, 1905, v. 879). Tras declararse su amor en un dio exageradamente apasionado,
Chicharrone requiere su presencia, de modo que Camama sale de escena y Lla Fosca queda
sola. De repente, se escuchan fuertes y mortales golpes; cuando cesan, Fosca corre para
comprobar lo sucedido.

El cuarto y ultimo cuadro sucede en la explanada de las Vistillas, desde donde puede
observarse San Francisco el Grande, el Palacio Real y el Viaducto. Aparece Chicharrone junto
a dos polizontes, precedido de Scopeta, que trae una espuerta de carbonero en la que se lee
“Camama en Dosis! [Pulvis est!”. La Fosca se acerca a la espuerta y, tras derramar un punado
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de cisco que coge de su interior, prorrumpe en lamentos. Los agentes salen de escena,
dejando a Fosca sola, desconsolada, tras lo cual se oyen voces que claman su muerte. Antes
de la desgracia, como concibe “que en este cuadro de honor / nadie debe quedar vivo”
(Granés, 1905, vv. 919-920), saca una pistola y da muerte al apuntador, para después salir
corriendo hacia el viaducto. Tras un breve instante en que la escena queda sola, se ven
ascender al cielo, “las contrafiguras de I.a Fosca y Camama en Dosis iluminados por
bengalas”, y después la de Alcayata, “que baja al infierno por amplio escotillén, del que
asoman llamas rojizas”. Después, salen a escena los tres protagonistas, cogidos de las manos,

para despedirse del publico y solicitar un aplauso a la obra de Puccini y de Sardou.

Como en La Golfemia, Arnedo hace uso tanto de material extraido de la 6pera parodiada
como de otras 6peras del s. XIX, asi como de zarzuelas, danzas, bailes y canciones populares
de la Espafia de finales de siglo, casi siempre modificado, reelaborado o desarrollado.

El preludio comienza con los tres acordes tan caracteristicos de esta Opera
interpretados a #utta forza, asociados a Scarpia. Tal y como procede en La Golferria, este motivo
lo transforma, combinado con otra célula caracteristica —tresillo de semicorcheas seguido de
corchea— también presente en Puccini esta pequefa introduccién, para crear un
acompafiamiento caracteristico del vals ctiollo o peruano (Fig. 11). Este desemboca en una
saeta por seguiriyas (cc. 10-35), con su caracteristica cadencia frigia y los adornos en la
melodia al final de frase, que veremos desarrollada durante la escena de la tortura; tras una
introduccién en la orquesta, el cante es asignado al cornetin solo, que interpreta, sobre
trémolo en la cuerda, una melodia ricamente ornamentada, imitando melismas flamencos.
Este inciso hispano queda enlazado nuevamente con Puccini: el largo cromatismo
descendente que seguia los fuertes acordes iniciales es satirizado por Arnedo mediante una
exagerada extension de la escala —las veintidés notas en Puccini son transformadas en

cuarenta y cuatro—, y una progresiva disminucion de los valores de las notas.
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Fig. 11: cc. 1-14 del n° 1 (preludio) de La Fosca (Arnedo, [1904], p. 1).

El primer nimero (“N° 2” en la partitura), tras la intervenciéon hablada de Angeldn,
introduce a Ninchi en la escena, acompafiado del tenso motivo pucciniano construido a base
de intervalos de 4" disminuida que precede al sacristan, y que desemboca en el tema en
allegretto grazioso esctito en 6/8; en la parodia, los “movimientos epilépticos” del aprendiz de
pintor, que “responden al ritmo de la musica” (Arnedo, 1905, fol. 8r), se adaptan a la
perfeccion al caracter del tema de Puccini. La frase que acompafia las palabras «Nessuno! -
Avrel giurato» en la dpera es ingeniosamente instrumentada, modificada y desarrollada por
Arnedo, ahora en boca de Ninchi, para caracterizar su tartamudeo, con una melodia

entrecortada (Arnedo, 1905, cc. 17-35; véase la figura 12).
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Fig. 12: cc. 16-23 del n° 2 de La Fosca; sin alteraciones en la armadura (Arnedo, [1904], p. 4).

Mientras éste acerca a Camama los colores y se dispone a descubrir el retrato,
escuchamos un nuevo tema caracteristico de Tosea, el interpretado a dos voces por las flautas,
en la escena analoga. A ello sucede la parodia del aria «Recondita armonia», ligeramente
variada por Arnedo, quien crea un juego musical de palabras con el texto y las notas iniciales:
efectivamente, en Puccini, la primera nota del aria, re, coincide con la primera silaba del texto
de la palabra recondita; de este modo, se entiende la frase pronunciada por Camama «Muy
hermosa es esta luna, / pero prefiero i soby (Granés, 1905, vv. 113-114), seguida, tanto en el
texto como en la musica, de las notas «Sol, la, si, do... / Re-condita armonia» (Granés, 1905,
vv. 115-116). Tras un inciso contrastante, en el que Ninchi interrumpe a Camama con su
estilo entrecortado («Creo que cantar pu... pu... diera sin su... bi... birse ala escalera. . .», ibid,
vv. 120-121), satira del papel de pertichino que desempefa aqui el sacristin en la Opera,
encontramos la segunda frase del aria («E te, beltade ignota»), a la que aflade una
contramelodia en las maderas construida con células tipicas de la mufieira —en el compas de
6/8, corchea con puntillo-semicorchea-corchea— para, de hecho, desembocar en otro inciso
con el que vuelve a interrumpir Ninchi, ahora sobre el inicio de una mufeira, que conduce,
finalmente, a la repeticion de la segunda frase del tema de Puccini —en realidad, este dltimo
concluye el aria con la primera frase—. Ante la indecisién amorosa de Camama, seguidamente,
Granés y Arnedo citan literalmente, tanto musica como texto, los cuatro primeros compases
de la habanera «Me gustan todas en generaly de E/ joven Telémaco (1866) de José Rogel y
Eusebio Blasco (Bentivegna, 2000, 221), asimismo una parodia del episodio de Telémaco —
hijo de Ulises— de Iz Odisea. La coda de la parodia de «Recondita armonia», durante la cual
el tenor “vacila sobre la escalera a horcajadas y hace como que se cae” (Arnedo, 1905, fol.
17v), es invencioén de Arnedo. Al finalizar el aria, regresa el dulce tema de las flautas a duo,
ahora en compas ternario, interpretado dos veces mientras Ninchi se pregunta en voz alta «si
es mufieira o barcarola» (Arnedo, 1905, fol. 18r). Encontramos después un nuevo tema («La
gloria del pintor dificil esy, cc. 92-99), extraido probablemente de la musica religiosa espafiola
del s. XIX, tanto por las referencias textuales «Contempla desdefioso a las criaturasy— como
por el estilo, con una melodia a modo de himno con una presencia importante del IV grado.
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En esta misma linea, sigue un episodio que presenta un nuevo tema, grandioso, solemne (cc.
99-107), en re mayor y que progresa por terceras, que constituye, sin duda, una mencién a
otra 6pera decimonodnica; el motivo principal de dicho tema es utilizado, a continuacion,
como contracanto de una mufieira o “gallegada” (cc. 107-113), que desarrolla su propia
melodia y que sirve como coda; se trata de la misma muifeira que utiliza Gaztambide en su
zarzuela E/ Juramento (1858), una “musica campestre” que acompana a los aldeanos mientras
exclaman: «Ya vienen, ya vienen! / mirad hacia alli. / Ya vienen tocando / la gaita y violin.

El siguiente numero comienza con La Fosca, cuyas llamadas a Braulio desde fuera de
escena, sobre trémolo del timbal, se alternan con un toque de clarin tipico de una corrida de
toros; el acortamiento de las figuras de llamada en la protagonista, conforme se acerca a la
escena, representa el caracter histérico del personaje y, a su vez, parodia la escena analoga de
Tosca, en la que llama “impaciente” a Mario —tres veces en la partitura de Puccini, doce en la
de Arnedo—. Tras salir “como una fiera” a escena precedida de los toques de clarin, el
compositor espafiol alterna la melodia de Puccini en la escena analoga —el tema dulce que
acompafla la entrada de Tosca en la iglesia y que anticipa, a su vez, el tema principal de su
aria, «Vissi d’arten— con un extracto de la obertura de 1/ barbiere di Siviglha (1816) de Rossini,
dos temas completamente diferentes en cuanto a caracter —el primero dulce, emotivo; el
segundo, juguetdn, animado— pero construidos con idéntico motivo inicial de tres notas,
tanto en proporcion ritmica como de alturas: sol blanca - la negra - si negra en Rossini, la
bemol blanca - si bemol negra - do negra en Puccini. Para otorgarle un sentido fraseolégico,
Arnedo utiliza la primera frase del tema de Puccini, seguida de la segunda del de Rossini. La
intervencién de Fosca, que trata de contentar a Camama con una melodia en modo frigio de
direccionalidad descendente y marcado caracter andaluz, vuelve a contrastar en estilo y
caracter. Sin duda, la intencion es describir la personalidad histridnica de la protagonista. Este
tema queda enlazado a un nuevo fragmento tomado de Puccini, primero de caracter
cromatico —el que acompafia al texto «Quella donnal... Ho udito i lesti passi», pero asignado
al tenor en lugar de a la soprano— y después de gran vuelo («Con tu genio atrabiliario, cc.
35-39). La escena prosigue como en Tosca, si bien de nuevo con la alternancia del dulce y
lirico tema pucciniano con el animado rossiniano («<Hoy, Braulio mio», cc. 40-48; Fig. 13).
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Fig. 13: cc. 40-47 del n° 3 de La Fosca; sin alteraciones en la armadura (Arnedo, [1904], p. 15).

Seguidamente, Arnedo se sigue valiendo de los contrastes estilisticos puccinianos para
incluir los suyos propios: tras citar el tema gracioso «Non la sospiri la nostra casetta» («Iré
esta noche al caféy, cc. 66-73), regresa de nuevo el estilo hispano, con gran colorido en la
linea melddica, protagonismo de la sensible sin resolucién y movimientos de tercera
disminuida, lo cual conduce al inicio de una habanera construida a partir de la cancién
popular «T'engo dos lunares» (Gembero-Ustarroz, 2014), citada tanto a nivel musical (cc. 79-
81) como en el texto de Granés (1905, v. 241). Los temas citados describen, por tanto, el
repertorio en el que esta especializado Fosca, el de las canciones de salon. Aqui encontramos
una nueva referencia a Puccini, a un material secundario («le voci delle cosel... ») cuyo
caracter, no obstante, y gracias a la elaboraciéon que realiza Arnedo («Y luego de cantary, cc.
83-95), ahora cantado a dio, nos remite al mismo tipo de repertorio. El repentino cambio de
actitud en ella, tras contemplar en la luna el rostro de la Echd-pa-lante, nos remite de nuevo a
Puccini, a los episodios cromaticos de la escena aniloga, acompafiados de un fuerte, agudo
y agitado ascenso al agudo en la soprano. Un nuevo episodio fundado en material de Puccini
—la lirica linea melddica asignada a Cavaradossi cuando canta «Qual occhio al mondo puo
star di paro all'ardente occhio tuo nero?»— («Aun cuando bramasy, cc. 140-144) desemboca
en una cita a Wagner, el fragmento instrumental hacia el final de Die Walkiire en el que
Brunnhilde, tras expresarle Wotan que sélo alguien mas libre que él la pretenda, cae,
conmovida y entusiasmada, sobre su pecho. La comparacién con Puccini estd servida, con el
momento en que Tosca cae en los brazos de Cavaradossi ofreciéndole su mejilla. En la
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parodia (cc. 145-156), La Fosca pide a Camama que jure que sus celos son producto de su
propia neurosis; tras hacerlo, satisfecha, le pide que lo abrace. El duo prosigue, ahora con
una nueva mencién a Puccini, al tema apasionado que rige la dltima seccién del duo, «Mia
gelosal» («Celosillaly, cc. 157-169), para, finalmente, conducir a un tango, de la propia autoria
de Arnedo, con el que se vuelven a reconciliar «por dos... por tres... por cuarta o quinta o
sexta vezy, en lo que constituye una clara satira de la dramaturgia del ddo de Puccini, con los
arrebatos de celos y enfados, reconciliaciones y amor pasional.

Tras la salida de Fosca y la despedida de Camama y Angeldén, quien se dirige a la
buhardilla a esconderse, el siguiente numero musical (“N° 4”) comienza con la entrada en
escena de Ninchi, al que sigue un tumultuoso coro de nifios, el orfeén infantil al que dirige,
todos disfrazados de Carnaval. Arnedo hace uso aqui del tema escrito en Alegro con spirito de
la escena analoga de Tosca, también modificado, al que le adapta una nueva linea vocal para
volver a caracterizar su tartamudez. A ello sucede una cancién sencilla, escrita en fa mayor,
asignada al coro de voces blancas, inspirada en el folclore espafiol —o quiza tomada del
mismo— («Del programa de esta noche», cc. 30-57). Tras esta, aparece una nueva mencion
ajena a Puccini, tanto a nivel textual como musical, en este caso, al inicio del coro de I Pagliacci
(1892) «Don, din, don, din» («jDin-don! Llama al bailoteo», cc. 58-64), en lo que constituye
una nueva observacion al paralelismo existente entre ambos coros: el de Leoncavallo —si bien
mixto, con voces tanto blancas como masculinas y femeninas— con el pueblo que se apresura
al templo; el de Puccini, con los nifios cantores acompanados del sacristan y de otros clérigos.
Seguidamente, vuelve a enlazar con Puccini, con el tema, a modo de vals —Tempo giusto de vals
en la partitura de Arnedo—, que acompafia las palabras del sacristain «E questa sera gran
fiaccolata» («Gran atractivo el baile tendra», cc. 65-84), desarrollado y modificado por el
compositor espanol para adaptarlo al coro de nifios, al que asigna la melodfa principal. La
reexposicion de parte del material musical anterior inspirado en el folclore conduce a una
brillante coda, como sucede en Tosca, en cuyos compases finales se incluye la referencia a un
cake walk, con los tipicos desplazamientos de acentos en tiempos débiles o a contratiempo,
que sirve como inicio del baile que inaugura el nuevo cafetin.

El siguiente nimero comienza con la entrada en escena de Alcayata, que se queja del
jolgorio que han montado en la plaza acompafiado de su motivo caracteristico con el que
inicia la obra, tal cual encontramos en la escena paralela de Puccini. Tras ello, encontramos
una nueva referencia al Faust de Gounod, en este caso, al aria de Méphistophéles del acto 11
«LLe veau d’or, con la intencién de comparar la caracterizacion del personaje de Scarpia con
la del satanas de Gounod: en la parodia, inspector del barrio cuyo “poder no tiene igual”
(Granés, 1905, v. 399). Dicha referencia desemboca nuevamente en Puccini, en el material
conductor que utiliza por vez primera para describir el momento en el que Scarpia cuenta al
sacristan la huida del prisionero de Estado. A continuacion, a ello contrapone Arnedo un
fuerte episodio contrastante que potencia el efecto parddico: el chotis instrumental utilizado
por Chapi en La Revoltosa (1897) —por cierto, tras la gran escena de celos protagonizada por
Felipe y Mari Pepa, lo cual puede constituir otro guifio al paralelismo dramatico entre Fosca
y el sainete de Chapi—, tras las palabras pronunciadas por Gorgonia mientras entra
cautelosamente en escena, «Venid. Silencio», modificado por Arnedo en su partitura para ser
asignado al coro de mujeres («Qué sera? sQuién habrar»), que curiosean mientras Alcayata
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y sus secuaces buscan en la taberna. El regreso a la tensa musica de Puccini, la que describe
el punto en que Scarpia interroga al sacristan tras descubrir la cesta en la capilla, vuelve a
ofrecer un nuevo contraste; aqui, a diferencia de Puccini, que asigna el tema a la orquesta,
Arnedo lo dobla en el baritono («Esta liga descubre la intriga», cc. 47-54); sobre la segunda
frase del tema (cc. 61-67), Alcayata berrea “dando bufidos” mientras Angelén sale huyendo
travestido, delante de €I, tras lo cual aparece una reexposicion del inicio de «lLe veau d’om,
esta vez, seguido de la ultima seccién («Et Satan conduit le baly), reelaborada magistralmente
aqui como un coro al que contrapone a la melodia de Gounod, ligeramente modificada, las
células caracteristicas del tema previo de Puccini —tresillo de corchea con puntillo -
semicorchea - corchea—, con lo que consigue crear un momento original y, a su vez, subrayar
inequivocamente el paralelismo entre la partitura del francés y la del italiano (Fig. 14).
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Fig. 14: cc. 70-75 del n° 5 de La Fosea; tres bemoles en la armadura (Arnedo, [1904], p. 42).

Tras la escena en la que entra La Fosca sospechando de la infidelidad de Camama para,
después, alentada por Alcayata, salir en su busqueda, comienza el siguiente numero (“N° 6”),
que describe el baile del cafetin, parodia del Te Deun del final del primer acto de Tosca. En la
obra de Arnedo, el coro al unisono, acompafiado de toda la orquesta, interpreta un tema
solemne («Alegrarnos nos mandav), al que sucede una cita al inicio del coral luterano «Ein
feste burgy, utilizado por Meyerbeer de modo recurrente en Les Huguenots (1836), que
evoluciona hasta conducir al propio Te Deum de Puccini, simplificado y transportado a fa

mayort, pero con la presencia del caracteristico acompafiamiento a base de tresillos de negra:
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la comparacion esta servida. Tras esta inauguracion solemne del baile del cafetin, comienza
éste con un sehotis («Dale, dale, que dale», cc. 19-30), probablemente conocido por el publico
madrilefio de finales del XIX, que desemboca en una nueva cita al coral de Meyerbeer, en
este caso, la segunda frase, conclusiva (cc. 31-37). Mientras prosigue la algazara junto al ruido
ensordecedor del campanario, todos aclaman a Alcayata acompanados de su solemne motivo
—como el final de acto de Puccini—; los cinco ultimos compases, no obstante y al contrario
de lo que sucede en la partitura del italiano —sezpre allargando—, se deben ejecutar en un tempo
mds movide, momento en que algunos cogen en hombros a Alcayata para conducirlo a la fiesta.
Pero, a diferencia del modelo, aqui no termina el primer cuadro de La Fosca, sino que sigue
un nuevo schotis, ahora instrumental, interpretado por la orquesta y una banda en la escena.

En el segundo cuadro, Scopeta y Chicharrone han intentado atrapar a Angelén sin
éxito, pero han tenido mejor suerte con Camama, a quien conducen ante Alcayata, a la Sala
de la Delegacion. El motivo conductor utilizado por Puccini en la escena del interrogatorio
—el construido sobre un acorde prolongado de séptima de sensible— es el utilizado por
Arnedo en la escena analoga. La entrada de La Fosca, su encuentro con Camama y sus
negativas a declarar suceden también en un dialogo hablado. Una vez los agentes se llevan a
este ultimo, el nimero comienza con una cita a Barbieri, a la jota «Si quié usté reirse» de la
zarzuela E/ barberillo de Lavapiés (1874) —no olvidemos que la trama principal gira también en
torno a dos historias entrelazadas, una amorosa y otra politica—, modificada en su segunda
frase y cantada por Alcayata a Fosca («Si el duo sélo esperasy, cc. 1-10), lo cual, si atendemos
al paralelismo con Paloma en la zarzuela de Barbieri, subraya su caracter picaro e ingenioso.
A ello sigue material extraido del dio Scarpia/Tosca, el que pone musica a las palabras del
primero «Ed or fra noi parliamy, utilizado por Alcayata en la partitura de Arnedo para solicitar
un beso a La Fosca (cc. 20-23 y 28-30). En la obra de Puccini, este motivo aparece alternado
con otro, ejecutado por el oboe y los clarinetes (coincide, por ejemplo, con las palabras que
pronuncia Tosca, «sciocca gelosia...»); en la parodia, debido a la estricta coincidencia con las
cuatro primeras notas de un tema de una zarzuela espafola —que no hemos podido
identificar—, Arnedo lo transforma en dicho tema y lo desarrolla para citar la primera frase
completa, en boca de La Fosca («Esta de coba el buen vejete, cc. 24-27 y 31-32); este ultimo
tema es resuelto, de nuevo ingeniosamente, a través de la partitura de Puccini (véase la figura
15), conectado con uno de sus motivos reminiscentes, que aparece aqui también en la escena
andloga, cuando Tosca insiste en que Cavaradossi estaba solo en la villa («Nulla sfugge ai
gelosi. Solo! sololy).
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Fig. 15: cc. 23-36 del n° 8 de La Fosca; un bemol en la armadura (Arnedo, [1904], pp. 50-51).

A continuacién, encontramos un nuevo tema extraido del mismo dao de Tosea, si bien
en un momento mas avanzado en la épera —ya finalizada la tortura e indicado Tosca el
paradero de Angelotti—, cantado aqui sélo por Scarpia («Gia mi struggea 'amor della divaly)
en un Andante appassionato molto, mientras que en la parodia se transforma en un dio con La
Fosca («Permite que te moleste», cc. 36-53), aprovechando Arnedo el intercambio melédico
entre orquesta y solista para crear un contrapunto en las voces, si bien, como en otras
ocasiones, hace uso de su propia inventiva, aportando una mayor riqueza contrapuntistica.
Aqui el efecto parddico estd en la exageracion del cinismo de Alcayata, potenciado en la
parodia por pretender a La Fosca y, al mismo tiempo, en el mismo duo, amenazarla con
“hacer papilla” a Camama (Granés, 1905, v. 610). El ddo prosigue con un nuevo tema («No
le matesy, cc. 54-68) extraido de la zarzuela, escrito en un tempo Allegretto vulgar en compas
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ternario, que no hemos podido identificar, con el que L.a Fosca ruega el perdén del pintor y
Alcayata insiste en que confiese. El tema con el que enlaza nos devuelve a Tosca, al motivo
conductor que encontraremos a lo largo de la escena de la tortura, un arco pentatonico
ascendente-descendente construido sobre el modo frigio, que aparece en la &pera
acompanando las palabras de Scarpia «No, ma il vero potrebbe abbreviargli un'ora assai
penosa..» (¢Como se va al bulto este animally, cc. 69-76). Este queda enlazado con otro
motivo de la misma escena, momento de climax musical, coincidente en la 6pera con los
ruegos de Tosca de que haga cesar el sufrimiento —«Cessate il martirl»—; el motivo, que es
enunciado tres veces consecutivas por grados conjuntos descendentes en la partitura de
Puccini, y seguidamente otras tres —a lo que debemos afiadir las cuatro veces que lo utiliza al
final de la escena, tras la intervenciéon de Cavaradossi clamando justicia al enterarse de la
victoria de Napoleén—, es parodiado por Arnedo repitiendo el motivo no literalmente, sino
desarrollado mads aun, seis veces en boca de La Fosca en una progresion descendente («Al
rayar el dfa», cc. 80-84), mientras Alcayata las cuenta en voz alta; el motivo termina
cantandolo este ultimo —hasta el punto de causatle hipo— para alternarse con Fosca, en lo
que constituye un verdadero duo sobre un tema con sentido tonal, en torno a re mayor,
construido enteramente sobre dicho motivo.

Como podemos comprobar, en este punto de la 6pera Cavaradossi ya ha sido
torturado, mientras que en la parodia esto esta por llegar. El cambio en el orden de los
sucesos, no obstante, permite a Arnedo construir un nimero musical expresamente dedicado
al sufrimiento del protagonista (“IN° 97). Para expresar dicho estado, Arnedo, siguiendo las
indicaciones de Granés (“Desgarradamente, imitando el estilo cani de la gente del campo.
Saeta”, tras el v. 677), hace uso de una saeta por siguiriyas, con todos sus rasgos distintivos:
a nivel expresivo, el cante se realiza con una voz desgarrada y llena de sentimiento —aparecen
indicaciones de expresion del tipo jipio exagerado o desgarradamente y con nucho estilo—, 1o cual
refleja el fervor religioso del intérprete (Molina y Mairena, 1963); este caracter tragico queda
subrayado con el uso del modo menor —en este caso, sol menor—, unido al uso de una escala
frigia, tipico también de este canto (idem), sobre la que se construye una melodia prolija en
ornamentos —incluyendo una extensa cadencia—, que alternan con notas largas y sostenidas,
comun a los estilos del cante jondo (Alvarez Benito, 2002); ademas, esta interpretado sobre
un ritmo libre, a diferencia de otras formas flamencas (Rios Ruiz, 2005) —aunque aparece
escrito sobre compas ternario en la partitura de Arnedo, pues el cante es en este caso
acompafiado por toda la orquesta, el tempo es Andante moderato quasi ad libitum— (véase la
figura 16). El efecto parédico queda aqui potenciado por el ayeo del tenor, el palmoteo de La
Fosca y otras expresiones suyas de entusiasmo que no puede contener («jOle, mi nifio! {Ole
los sentimientos! Vaya, vaya cal6ly; Granés, 1905, vv. 676-677).
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Fig. 16: cc. 8-24 del n° 9 de La Fosca; dos bemoles en la armadura (Arnedo, [1904], p. 58).
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Tras sucesivos e infructuosos acercamientos a Fosca por parte de Alcayata
acompafiados de mads torturas a Camama, la confesion de ella y la discusion que desencadena
entre los amantes, y las provocaciones del pintor con su vitoreo a la anarquia, los dos
primeros quedan nuevamente solos. El ultimo nimero del cuadro (“N° 10”) comienza, tras
aceptar ambos el trato, cuando La Fosca propina una estocada a Alcayata, lo cual es
acompafiado de un nuevo toque de clarin, al que sigue un original tango construido sobre el
tema que concibe Puccini para acompafar tanto el momento en que Scarpia escribe el
salvoconducto a Tosca —precediendo a sus palabras «E qual via scegliete?»—, como al que
sucede al homicidio cometido por Tosca. El caracter del tema de Puccini, pasional —con los
grupos de cuatro semicorcheas, que alternan con figuras mas largas—, en modo menor y
compas cuaternario, se prestaba facilmente a su manipulacién ritmica y en caracter, para ser
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transformado en tango en la escena parddica equivalente, es decir, la pantomima del final del
acto ya descrita mas arriba (Fig. 17). A este tema sucede otro que también es sometido al
proceso de transmutacion; en este caso, convierte el motivo que precede a la famosa frase de
Tosca « avanti a lui tremava tutta Romal» en un vals, mientras prosigue la pantomima.
Como procede en muchas ocasiones, no obstante, Arnedo no lo toma de forma literal, sino
que lo desarrolla magistralmente para otorgarle un mayor lirismo y asi servir como tema de
dicho vals (cc. 14-32; véase la figura 17). A continuacién, mientras Ia Fosca coloca a los dos
lados del cuerpo del difunto dos bujias, suenan dos veces los dos primeros compases del
tercer movimiento de la Sonata para piano n° 2 Op. 35 de Chopin, que desembocan en un
acorde de séptima disminuida. La segunda frase de dicho tema conduce a la coda, que finaliza,

al contrario que en Puccini, en fortissimo, tras un potente acorde de séptima disminuida.
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Fig. 17: cc. 2-17 del n° 10 de La Fosca (Arnedo, [1904], pp. 59-60).
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El tercer cuadro, ambientado en el calabozo donde esta encerrado Camama, comienza
con una referencia ajena a Puccini, en concreto, a los compases iniciales del Acto IV, I/
supplizio, de I/ Trovatore (1853) de Verdi, motivo conductor de la escena en este punto de la
Opera. Si bien no existen semejanzas con Tosca en el plano musical, la cita se debe
precisamente al subtitulo del acto de la 6pera verdiana, en la que, por cierto, los dos amantes
acaban muriendo también: ella se suicida para evitar caer en manos del Conde de Luna, quien
la habia requerido a cambio de la vida de su amado —y a quien habifa prometido entregarse,
claro paralelismo con el libreto de Illica y Giacosa—, mientras que Manrico es ejecutado, como
en Tosca. Esta referencia, de tan solo tres compases, conduce directamente al inconfundible
motivo del aria «E lucevan le stelle» que, no obstante, pronto desemboca en un recitativo
nuevamente ajeno a Puccini, «Ay, infeliz...» (cc. 5-12), de marcado estilo verdiano, que no
hemos podido identificar. Una nueva referencia al motivo inicial del aria de Tosca desemboca
en una nueva referencia ajena al modelo, en esta ocasion, el estribillo de una canzone del
afamado compositor italiano Francesco Paolo Tosti (1851-1929), «Vorrei Morire», de la cual
el propio Granés incluye una pequefia cita al texto original («Bello es vivir cuando [sic| tramonta
7l sol [sic]», cc. 13-17); se trata de una canciéon que evoca el anhelo de morir durante un
atardecer primaveral. Un nuevo regreso al motivo de «E lucevan le stelle» conduce a una
romanza de zarzuela, que no hemos podido identificar, en la que inserta insistentemente —al
final de cada semifrase— el motivo de Puccini, lo cual es subrayado por el propio Camama
(«Ese motivo que me persigue», cc. 22-25). Este ultimo tema evoluciona hasta desembocar
definitivamente en el aria de Tosca, si bien en la segunda seccion del aria —desde «Svani per
sempre il sogno mio d'amore..»—, cuya satira consiste en la cémica traducciéon del libreto
italiano, de «E muoio disperatol» a «Me moriré rabiandow», lo cual coincide con dicho
momento tanto a nivel dramatico como musical. El final del aria desemboca nuevamente en
1/ Trovatore, esta vez la famosa escena del Miserere «Sull'orrida torre, ahl», con las
caracteristicas células de la figura de la muerte; los gritos de Fosca llamando a Braulio
refuerzan el caricter comico de la escena. Esta nueva cita a Verdi conduce de nuevo a
Puccini, a un tema recurrente en la dpera y que, en el tercer acto, utiliza para describir a
Cavaradossi mientras escribe sus tltimas palabras a Tosca, asi como después de «E lucevan
le stelle» y, en forma de duo, durante el apasionado reencuentro de los amantes, momento
este ultimo analogo al que se describe en la parodia («Vengo a salvarte de la muertey, cc. 47-55).
Un puente de marcado caracter cromatico conduce a un nuevo tema de caracter hispano, en
este caso, un tema en la mayor en #empo de zapateado 6/8, extraido probablemente de una
zarzuela de la época, con el que La Fosca cuenta a Camama como quité la vida a Alcayata
(«Cogi tos trastos», cc. 60-67). Como en la dpera, la respuesta de Camama, sorprendido y
agradecido del acto de Fosca, viene acompafiada del tema del homicidio, nuevamente
transformado en tango. También en la parodia, de forma analoga al modelo, un nuevo puente
de caracter cromatico descendente, con el que Camama se pregunta retéricamente si debe a
“estas manitas” (Granés, 1905, v. 868) su salvacion, conduce a una cita de la primera frase
del tema «O dolci mani mansuete e pure» («{Que toreabas antes de ahora», cc. 79-82), con el
final variado para conducir al tema asignado por Puccini a Tosca mientras canta «Senti... I'ora
¢ vicina» («No pierdas tiempo» en la parodia, cc. 84-91) en este duo asimétrico; la comicidad
de la escena reside aqui en el texto de Granés, quien sustituye la mencion al oro y las joyas
que Tosca ha preparado previsivamente por el acto improvisado de La Fosca, quien indica a
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Camama que se iran “con lo puesto” (1905, v. 875). Un recitativo inspirado en Puccini, como
en Tosca, conduce de forma paralela también al tema que lo sucede en la 6pera, «Liberi! Via
pel marly —Libres! Luego al tejar» en la parodia, cc. 100-108—, tomado por Arnedo no
literalmente, sino transformado y desarrollado a partir de su motivo inicial y que queda
después enunciado por los protagonistas al unisono (Fig. 18).
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Fig. 18: cc. 100-107 del n° 12 de La Fosca (Arnedo, [1904], p. 75).

Un recitativo de nueva factura, con el que Fosca da indicaciones a Camama para que
finja su muerte, desemboca en una nueva cita a Puccini, al segundo tema del ddo, «Amaro
sol per te m'era morire» («Por ti vuelvo a la vida», cc. 118-131), que Arnedo vuelve a
modificar y a desarrollar con gran inventiva a partir de su motivo caracteristico inicial —a
través de modulaciones no presentes en el modelo—, para construir asi un brillante ddo en el
que finalizan cantando al unisono. Como colofén del dio, Arnedo sustituye el solemne tema
ideado por Puccini «Trionfal, di nova speme» por el himno triunfal de Gounod escrito para
el ultimo acto de Faust, «Anges pure, anges radieux», un coro celestial que celebra la redencion
de Marguerite y que se repite en varias ocasiones a lo largo de dicho acto, como simbolo de
la salvacién de la protagonista frente a un destino final que parecia inevitable; en la parodia,
la cita a dicho himno («Nos dan luz y calor la libertad con el amortl», cc. 133-136), incluido
también hacia el final de la 6pera, cantado al unisono por Tosca y Cavaradossi —como en la
opera de Gounod, por Marguerite y Faust, y, por tanto, en la parodia por Fosca y Camama—,
se debe a su similitud con el de Puccini tanto en caricter como en ritmo —subdivision ternaria,
o tresillos, alternados con figuracién mas larga—. Tras la “vuelta a la realidad”, mientras La
Fosca acompana a Camama al encuentro con los agentes, escuchamos el tema de la escena
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analoga de Tosca —que aparecera desarrollado hasta el mismo momento en que ella se percata
de lo sucedido realmente—, interpretado en zempo de marcha fiinebre —largo con gravita en la 6pera—.
Un breve puente de nueva factura, sobre tensos trémolos entre dos notas a distancia de
semitono, sobre los que La Fosca describe la paliza que estan propinando a Camama y que
permite la mutacién al cuarto cuadro de la parodia, conduce, como en Tosca, a un episodio
cromatico agitato de gran tension, pero tomado, en este caso, de Verdi, de un final con las
mismas caracteristicas, el del final del primer acto de Rigolerro (1851), que precede a la
expresion del bufon «Ah! La maledizionelly, tras descubrir éste —primero confuso; después
impotente, lleno de rabia y en buena parte culpable— que su hija, Gilda, ha sido secuestrada
y violada por el Duque de Mantua; el uso por Arnedo de este célebre fragmento verdiano,
ligeramente variado y que acompana a La Fosca mientras corre horrorizada en busca de
Camama, al temer lo peor, es debido, por tanto, no sélo a la similitud en el uso del recurso
de la prolongada progresién cromatica, sino a las semejanzas en los sentimientos que
experimentan Tosca y Rigoletto. Tras la exclamaciéon de Fosca, parodia de la de Rigoletto
(«Ahl... jAhl... Me lo han hecho ciscol», cc. 156-192), encontramos una nueva referencia a
otro final de corte verdiano, con el que Fosca se lamenta, “con desgarrador acento”, de la
traicion sufrida. Seguidamente encontramos un regreso al tema de Die Walkiire, mientras la
protagonista piensa en la venganza que se ha cobrado al enviar a Alcayata al infierno al tiempo
que se prepara para abrazar el cielo “por el viaducto” (Granés, 1905, v. 917). Acompafiada a
continuacién de una brillante escala rossiniana sobre la dominante, la Fosca corre hacia el
apuntador y le dispara, provocando su muerte y la reaccion del coro de agentes, que, también
en estilo rossiniano, exclama «Horrorj {Terror! jFuror! jHasta el apuntadorl». Durante la
apoteosis final, en la que las contrafiguras de Fosca y Camama suben al cielo, mientras la de
Alcayata baja al infierno, encontramos otra nueva cita a Faust de Gounod, en este caso, dos
compases del ultimo nimero, Apotheose, momento analogo, por tanto, a la parodia’; como en
otras ocasiones, Arnedo no copia literalmente la partitura, sino que desarrolla el motivo
mel6dico —ese arco ascendente-descendente en 9/8—, que hace modular, hasta conducir al
final. Tras interpelar los personajes principales al publico para que aplauda no sélo la parodia,
sino, especialmente, la obra de Puccini y de Sardou, escuchamos los ultimos compases de
Tosca, reducidos y modificados para finalizar brillantemente en mi mayor en lugar del
dramatico mi menor de la épera.

4. CONCLUSIONES

El analisis de las parodias Lz Golfenzia (1900) y La Fosca (1904), concebidas por Salvador
Marfa Granés y Luis Arnedo, ha revelado un enfoque meticuloso y tnico dentro del género
chico espafiol. Estas obras, inspiradas en La Bobeme y Tosca de Giacomo Puccini, constituyen
ejemplos destacados de cémo la satira musical se integra en el contexto cultural y teatral
espanol de finales del siglo XIX y principios del XX.

7 Recordemos cémo en el final de Faust, tras un acto de arrepentimiento, el alma de Marguerite asciende al cielo,
acogida por los angeles, mientras que, en contraposicion, Mefistofeles es derrotado y queda en la tierra, incapaz
de reclamar el alma de Marguerite. Este contraste entre la condena de Fausto y la salvacién de Marguerite marca
el cierre de la 6pera.
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Las obras objeto de analisis no se limitan a realizar una parodia superficial de las
grandes Operas que satirizan. En ambas piezas, Granés y Arnedo consiguen recontextualizar
las tramas y los personajes de La Bohéme y Tosca, adaptandolos al universo castizo madrilefio
y a las preocupaciones contemporaneas de su publico. Este enfoque permite que el
espectador se reconozca no solo en los protagonistas de estas operas, sino también en los
tipos sociales que los representan en la parodia. Asi, las buhardillas bohemias de Parfs se
convierten en desvanes madrilefios, y la pasiéon politica de Roma se transforma en intrigas

cotidianas, pero sin perder el vinculo critico y humoristico con las obras originales de Puccini.

A nivel musical, Arnedo demuestra una habilidad excepcional para integrar material de
las 6peras de Puccini con el de otras éperas célebres decimonodnicas y obras varias, asi como
con motivos de zarzuelas y géneros variados de la musica popular ya fuera espafiola o
importada, como valses, chotis, habaneras, galops, jotas, seguidillas, mufieiras, fandangos,
peteneras, zapateados, tangos y hasta una saeta. A tal fin, raras veces toma el material
literalmente, sino que lo transforma siguiendo muy diversos procedimientos: cambiando el
tempo y/o el caricter, a veces alternando reiteradamente con el tempo o caricter original;
reelaborandolo mediante el anadido de nuevas voces —que, a veces, lo contrapuntan—, de un
nuevo acompafamiento, o reorquestado para asignar la melodia —en el modelo a cargo de la
orquesta— a los cantantes solistas; modificandolo y desarrollandolo para dar lugar a otro tema
completamente nuevo; intercambiando los papeles a quienes les es asignado; mezclandolo
con motivos y temas de otras obras —o viceversa, la cita a Puccini es entremezclada con un
tema ajeno—; utilizando exageradamente técnicas que se contraponen al modelo, como

tempos, dindmicas, armonfas cromaticas, etc.

Su tratamiento de las citas musicales, por tanto, no solo evidencia un conocimiento
profundo de las obras originales, sino que también introduce un juego de contrastes
estilisticos que enriquece el impacto humoristico y satirico. Tanto en La Golfernia como en
La Fosca, Arnedo construye un didlogo parddico no solo con Puccini, sino con toda una
tradicion musical europea y espafiola, y logra, a través de la exageracion y el distanciamiento
irénico, crear nuevas capas de significado para el publico contemporaneo, ya sea obedeciendo
a un fin meramente satirico —del texto al que acompafa la musica original, de la propia musica
y de las convenciones lirico-dramaticas—, o para subrayar paralelismos escénicos o
influencias, semejanzas musicales y hasta plagios con el modelo —o con la propia parodia—.

Otro aspecto fundamental que ha sido abordado en este estudio es el contexto de
recepcion de estas parodias. Las criticas contemporaneas revelan que La Golfernia y La Fosca
obtuvieron un éxito considerable no solo en Madrid, sino también en otras ciudades de
Espafia y América Latina. Este hecho subraya la universalidad de las situaciones parodiadas
y la capacidad de estas obras para adaptarse a diferentes publicos, a menudo sin que estos
conocieran del todo los referentes utilizados como modelo. Sin embargo, la popularidad de
estas parodias en ocasiones contribuy6, paraddjicamente, a la difusion y mayor aceptacion
de las obras de Puccini, especialmente en el caso de La Bohéme, cuya fama se consolidé en
Espafia en parte gracias al éxito de su parodia.
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A pesar del gran éxito experimentado, con el paso del tiempo estas parodias cayeron
en el olvido, principalmente tras la muerte de sus autores en 1911. El declive de las
representaciones parddicas parece estar relacionado con cambios en el gusto del publico y la
transicion hacia nuevos modelos de teatro musical. Aun asi, La Golfernia y La Fosca
permanecen como testimonios clave de un momento cultural y teatral que reflej6 con
agudeza las tensiones entre modernidad y tradicién, asi como las dinamicas entre la épera
seria y su contrapartida comica en Espafia.

Este estudio reafirma la necesidad de recuperar y valorar estas obras dentro del
panorama lirico espafiol, no solo como piezas parddicas, sino como reflejos de una época

que supo transformar la satira en un vehiculo para el comentario social y musical.
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