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Concertantes, finales y acción en las tonadillas de 
Jacinto Valledor (1744-1809)*

  Aurèlia Pessarrodona Pérez

Resumen: Dentro del impulso que desde hace unos años están viviendo los estudios 
sobre el teatro musical hispánico del siglo XVIII también debe incluirse el género de la to-
nadilla, que recientemente ha tomado una notable revitalización después de muchos años 
arrastrando un pesado lastre nacionalista. Este renovado interés también manifiesta la ne-
cesidad de seguir profundizando en un género especialmente original y rico, y estudiar sin 
complejos aspectos como la integración de elementos operísticos en su dramaturgia musical. 

El objetivo del presente artículo es estudiar el uso de elementos provenientes de los con-
certantes operísticos italianos dentro de la dramaturgia musical, humorística y breve, de la 
tonadilla. Para ello se parte de la obra de Jacinto Valledor, compositor madrileño excelente 
conocedor del cultivo del teatro musical italiano en otras ciudades de España, sobre todo en 
Barcelona, donde había calado hondo el gusto por la ópera. Aunque se trate de un estudio 
parcial dentro del ingente repertorio tonadillesco, sirve para acercarnos a este fenómeno 
observando rasgos como la convivencia del “realismo” dialógico y activo de los concertati 
d’azione junto con formas estróficas musicalmente repetitivas como coplas y seguidillas; o 
su adaptación a la convención operística de terminar obras pero, a su vez, anunciando el 
“verdadero” número final, normalmente seguidillas.

Palabras clave: concertante, Jacinto Valledor, ópera, seguidilla, tonadilla.

Abstract: The recent tonadilla studies must be included within the renewed attention 
that since some years are living the Spanish eighteenth-century musical theatre research. In 
fact, the tonadilla has recently taken a significant revitalization after years carrying a natio-
nalist dead weight.  This renewal manifests also the necessity to go in depth into a specially 
original and rich genre and study without complexes aspects as the integration of operatic 
elements in its musical dramaturgy.

* Este artículo es una revisión ampliada de la comunicación presentada en el XVI Co-
lloquio del “Saggiatore musicale” (Bolonia, 14-16 noviembre 2012) con el título “Insolite 
convivenze, strane sintesi, felici risultati: influenze italiane nella drammaturgia musicale dei 
generi lirici brevi nel Settecento spagnolo”. Se ha realizado gracias a una ayuda de movilidad 
postdoctoral del Ministerio de Educación de España, financiado a través del Programa Na-
cional de Movilidad y Recursos Humanos, Plan Nacional de I+D+i, 2008-2011, para realizar 
una estancia de investigación en el Dipartimento di Musica e di Spettacolo (ahora Diparti-
mento delle Arti) de la Universidad de Bolonia; y posteriormente se ha completado con un 
assegno di ricerca para trabajar en el Centro Studi sul Settecento Spagnolo del Dipartimento 
di Lingue, Letterature e Culture Moderne de la misma universidad.
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The main purpose of this article is the study of the presence of elements from Italian 
operatic ensembles within the brief and comical musical dramaturgy of the tonadilla. The 
starting point is the work by Jacinto Valledor, a Madrilenian composer and also an excellent 
connoisseur of Italian musical theatre practise in other Spanish cities, above all Barcelona, 
where the taste of opera had caught strongly on. Although it could seem a very partial study 
within the enormous repertory of tonadillas, it serves to approach us to different aspects of 
the genre: the coexistence of the dialogical and active realism of concertati d’azione beside 
repetitive strophic forms as coplas and seguidillas; or the adaptation of the operatic conven-
tions for finali to announce the truly very end of the work, generally seguidillas.

Keywords: ensemble, Jacinto Valledor, opera, seguidilla, tonadilla.  

Introducción

Desde hace unos años los estudios sobre el teatro musical español de 
la segunda mitad del siglo XVIII han dado un giro de 180 grados: una vez 
superados los posicionamientos nacionalistas de tiempos y mentalidades 
pasados, géneros como la zarzuela, la ópera o la comedia se estudian inte-
grándose en el contexto general de la Europa de la época, analizando sus 
influencias extranjeras sin complejos1.

Sin embargo, hay un género que todavía reclama estudios de este tipo: 
la tonadilla de la segunda mitad del siglo XVIII. Ciertamente ya ha habido 
acercamientos interesantes y novedosos2, pero todavía quedan por estudiar 

1   Es el caso, por ejemplo, de las publicaciones siguientes: Kleinertz, Rainer (ed.): Teatro 
y música en España (siglo XVIII), Kassel, Reichenberger, 1996; Torrente, Álvaro y Casares, 
Emilio (coords.): La ópera en España e Hispanoamérica, Madrid, ICCMU, 2001; Recasens, 
Albert: “Las zarzuelas de Antonio Rodríguez de Hita. Contribución al estudio de la zarzuela 
madrileña hacia 1760-1770” (tesis doctoral), Lovaina, Universidad de Lovaina, 2001; Klei-
nertz, Rainer: Grundzüge des spanischen Musiktheaters im 18. Jahrhundert. Opera, Come-
dia, Zarzuela, 2 vols., Kassel, Reichenberger, 2003; Esteve, Pablo: Los jardineros de Aranjuez 
(1768). Zarzuela en dos actos, estudio y edición crítica de Juan Pablo Fernández-Cortés, Gra-
nada, Universidad, 2005; Leza, José Máximo: “El mestizaje ilustrado: influencias francesas 
e italianas en el teatro musical madrileño (1760-1780)”, en Revista de Musicología, XXXII/2 
(2009), pp. 503-546; Leza, José Máximo y Stein, Louise K.: “Opera, Genre and Context in 
Spain and its American Colonies”, en The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Ope-
ra, Cambridge, Cambridge University Press, 2009, pp. 244-269. 

2   Algunas publicaciones recientes con aportaciones interesantes sobre la dramaturgia 
tonadillesca son: Paisajes sonoros en el Madrid del siglo XVIII. La tonadilla escénica, catálogo 
de la exposición (Museo de San Isidro, Madrid, mayo-junio 2003), Madrid, Museo de San 
Isidro, Ayuntamiento de Madrid, 2003; y Álvarez Barrientos, Joaquín y Lolo, Begoña: Teatro 
y música en España. Los géneros breves en la segunda mitad del siglo XVIII, Madrid, Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas, Universidad Autónoma de Madrid, 2008. Destaca el 
reciente libro de Le Guin, Elisabeth: The Tonadilla in Performance, Berkeley y Los Angeles, 
University of California Press, 2014, la primera monografía en inglés sobre este género y 
trabajo interesante para contextualizar la tonadilla como manifestación teatral y cultural. 
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muchos aspectos sobre la construcción dramatúrgica de la tonadilla, un gé-
nero especialmente original, lírico y breve –de menos de veinte minutos– 
que desarrolla una escena humorística principalmente a través de la música 
aunque también podía tener diálogos hablados. Intenté llevarlo a cabo en 
mi tesis doctoral con la obra de Jacinto Valledor (1744-1809) y he publicado 
algunos artículos que se aproximan al tema desde diversos puntos de vista3. 

De Valledor nos ha quedado la música de sólo veinticinco tonadillas, pero 
se trata de la punta de un iceberg mucho más amplio, por desgracia desapa-
recido y buena parte del cual debería de pertenecer sobre todo a su periodo 
como primer músico de la compañía de cómicos españoles del Teatro de 
Barcelona, que abarcaría entre 1773 o 1774 y 1785 con intervalos fuera4. 
El número reducido de obras que han llegado hasta nosotros, que abarcan 
aproximadamente de 1768 a 1792, me permitió un análisis muy detallado 
de su construcción dramatúrgica, con lo cual pude corroborar el especial 
talento de Valledor como compositor de música escénica.  

Recientemente se han llevado a cabo diversos eventos desde la Universidad Autónoma de 
Madrid –los congresos internacionales “Teatro musical español del siglo XVIII (teatro breve: 
géneros y nuevas perspectivas” (junto con la Real Escuela Superior de Arte Dramático, no-
viembre 2015) y “Blas de Laserna (1751-1816) en el bicentenario de su muerte. Una mirada 
sobre el teatro musical de la época” (abril 2016)– y la Universidad Autónoma de Barcelona 
–el simposio internacional “Música y teatro en el siglo XVIII hispánico en torno a Luis Misón 
(1727-1766)” (noviembre 2016, donde también colaboró la UAM)– que han puesto de mani-
fiesto el interés por el género y otros afines desde enfoques muy enriquecedores. 

3   Pessarrodona, Aurèlia: La tonadilla escénica a través del compositor Jacinto Valledor, 
(tesis doctoral dirigida por el Dr. Francesc Bonastre), Barcelona, Universitat Autònoma de 
Barcelona, Facultat de Filosofia i Lletres, Departament d’Art i de Musicologia, 2010; ídem: 
“El estilo musical de la tonadilla escénica dieciochesca y su relación con la ópera italiana a 
través de la obra de Jacinto Valledor (1744-1809)”, en Revista de Musicología, XXX/1 (2007), 
pp. 9-48; ídem, “Catalans, balears i valencians en tonadillas madrilenyes del segle XVIII”, en 
Journal of Catalan Studies (2011), pp. 257-391; ídem, “Desmontando a Malbrú: la drama-
turgia musical de la tonadilla dieciochesca a partir de La cantada vida y muerte del general 
Malbrú (1785) de Jacinto Valledor”, en Dieciocho, XXXV/2 (Fall 2012), pp. 301-331; ídem, 
“La mujer como mujer en la tonadilla a solo dieciochesca”, en Bulletin of Spanish Studies, 
XCIII/2 (2016), pp. 211-238; ídem, “Representaciones musicales de lo francés en las tonadi-
llas del siglo XVIII”, en Mélanges de la Casa de Velázquez, XL/1 (2016), pp. 167-196.

4   Véase el capítulo III del vol. I de mi tesis doctoral (Pessarrodona, La tonadilla escénica) 
e ídem, “Catálogo descriptivo de libretos de tonadillas impresos en Barcelona en el siglo 
XVIII”, en Recerca Musicològica, XVI (2006), pp. 15-61; ídem, “La tonadilla a la Barcelona del 
darrer terç del Set-cents més enllà de la Casa de Comèdies”, en Scripta. Revista Internacional 
de Literatura i Cultura Medieval i Moderna, III (junio 2014), pp. 122-142; ídem, “Una tona-
dilla ‘ilustrada’ en contexto barcelonés: El eclipse (1778) de Jacinto Valledor”, en Cuadernos 
Dieciochistas, XV (2014), pp. 335-366; ídem, “La tonadilla a Barcelona al voltant dels anys 
1780: el segon periode de Jacinto Valledor”, en Revista Catalana de Musicologia, VIII (2015), 
pp. 103-135.
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Un aspecto que se observa en las obras de este compositor es la integra-
ción de elementos provenientes de la ópera italiana coetánea en la dramatur-
gia tonadillesca. Encontramos las obvias presencias de arias italianas para 
la representación de personajes italianos o italianizantes, como en Señores, 
señoras, a solo (1775), El italiano fingido, a dúo (1785), e incluso la incursión 
del aria atribuida a Pergolesi o a Ciampi “Tre giorni son che Nina” en La 
maestra y la discípula, a cuatro (ca. 1775, versión de 1796-97) como serenata 
galante interpretada por un italiano5. También observamos el menos obvio 
uso de recitativi, semplici o accompagnati con diversa función según el caso, 
como el interesante recitativo accompagnato con que se abre El cuento del 
señorito, a solo (1786), a modo de parodia de los géneros serios; o recitati-
vi semplici en boca de franceses6. Pero en este artículo quisiera centrar la 
atención en los números de conjunto de gran formato o large ensembles, que 
constituyeron una de las características más innovadoras de la ópera cómica 
italiana.  

El objetivo de este trabajo es analizar, a partir de casos del repertorio 
de Valledor, cómo influyó la construcción dramatúrgica de los concertantes 
operísticos en el universo breve de la tonadilla. No se trata de hacer ningún 
trabajo definitivo dado el número limitado de obras, pero sí mostrar algunos 
recursos que considero significativos y que pueden arrojar luz sobre ciertos 
aspectos de los géneros breves dieciochescos poniéndolos en relación con 
dramaturgias coetáneas para proseguir su análisis en esta vía7. 

Los concertantes de acción en las tonadillas  
de Valledor: el ensemble principle

Según José Subirà la estructura de la tonadilla era la de introducción, co-
plas y seguidillas8, tomando como referencia la siguiente cita de la tonadilla 
a solo El cuento del ratón (1775) de Laserna: “Formaré tonada / de las que se 
estilan: / su entable, su cuento / y sus seguidillas”9. Esta forma tripartita co-
rresponde, sobre todo, a la estructura básica de las tonadillas a solo, siendo 

5   Pessarrodona, La tonadilla escénica, vol. II, pp. 234-235.
6   En las obras de Valledor analizadas he observado un significativo vínculo entre re-

citativi semplici y personajes franceses o afrancesados, como expongo en “Desmontando a 
Malbrú”, pp. 317-31 y en “Representaciones musicales de lo francés”, pp. 187-188.

7   Avancé algunas ideas, aunque de forma muy somera, en “El estilo musical”.
8   Subirà, José: La tonadilla escénica, 3 vols., Madrid, Tipografía de Archivos, 1928-1930, 

vol. II, pp. 165-186 y ss. (sobre el libreto), pp. 213-230 (sobre la música).
9   Ibídem, vol. II, p. 165.
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el primer número la captatio benevolentiae, las coplas el lugar donde el in-
térprete vocal –normalmente mujer– explica algo al público y las seguidillas 
finales un número de lucimiento aparte10. 

Esta estructura se complica en las tonadillas para interlocutores, donde 
ya no es un intérprete vocal que sale a contar algo al público sino que son 
los actores los que, normalmente haciendo de personajes, desarrollan una 
ficción. Ésta suele llevarse a cabo a partir de la yuxtaposición de números 
musicales de muy diversa índole según su intención dramática: desde coplas 
hasta recitativi, pasando por números en through-composed de estructura in-
definida, coplas bipartitas, seguidillas, números puramente instrumentales, 
canciones intradiegéticas, etc. Y todo ello reducido a la mínima escala que 
exige la brevedad de la tonadilla11.

Dentro de esta variedad formal se encuentran pequeños concertantes “a 
la italiana” que incluso pueden aparecer indicados en la partitura como “ter-
ceto” o “cuarteto”. Subirà ya comentó la presencia de números de conjunto 
en la tonadilla: 

“Cuando la tonadilla escénica alcanzó su plenitud, se prodigaban los concer-
tantes con alteraciones simultáneas del texto, a fin de que cada intérprete dije-
ra frases de acuerdo con su propia situación personal (sexo, profesión, estado 
psicológico, etc.). Adoptado de un modo uniforme y constante este procedi-
miento lógico, el realismo escénico no sufría quebranto ninguno”12.

Pero este musicólogo, dentro de su férreo posicionamiento nacionalista, 
no podía aceptar tan fácilmente esta mancha de italianismo en la tonadilla: 

“Todos estos concertantes revelaban, por lo que se refiere a la letra, el influjo 
cada vez más firme de la ópera italiana. Y ese influjo se proyectó con inten-
sidad creciente sobre la parte musical, acabando por asfixiar la tonadilla, ya 
que ésta sólo podía vivir a condición de conservar su peculiarísimo carácter 
íbero.13”

Por tanto, a pesar de su opinión tan negativa, Subirà sabe reconocer el 
aspecto clave de estos concertantes: la representación “realista” de la acción 
a partir, sobre todo, de una construcción dialógica entre los personajes im-

10   Véase Pessarrodona, “La mujer como mujer”. 
11   Un buen ejemplo de este eclecticismo está explicado en Pessarrodona, “Desmontando 

a Malbrú”. 
12   Subirà, La tonadilla escénica, vol. II, p. 463.
13   Ibídem, p. 464.
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plicados14. Los concertantes ya aparecen en los intermezzi napolitanos de ini-
cios de siglo, sobre todo en los finali de acto como, en palabras de Gallarati, 
“vivacissima scena di confusione dove la stratificazione polifonica ‘imita’ an-
cora il sovrapporsi delle voci nel brulichio sonoro del battibecco”15; pero hacia 
mitad de siglo, y principalmente gracias al talento dramatúrgico de Goldoni 
y a su búsqueda teatral de verosimilitud y verdad, los concertati dialogici 
d’azione devinieron números emancipados, más complejos tanto de forma 
como de contenido, y usados no sólo en los finales de acto sino también 
en los inicios y en su mitad16. En los años de composición de Valledor este 
tipo de concertantes ya estaban consolidados y estandarizados en la ópera 
bufa italiana, consiguiendo su máximo desarrollo en las óperas del tándem 
Mozart/Da Ponte17. Entre los compositores españoles era un recurso sobra-
damente conocido, como lo demuestra su aparición en las conocidas como 
zarzuelas burlescas de manos de músicos del mismo entorno tonadillesco18. 
Pero todavía cabe ver cómo se integraban en un género tan especial como 
la tonadilla19. 

14   Gallarati, Paolo: Musica e maschera: il libretto italiano del Settecento, Torino, EDT 
Musica, 1984, p. 143.

15   Ibídem, p. 117. 
16   Ibídem, p. 140.
17   Véanse, por ejemplo, Platoff, John: Music and Drama in the Opera Bufa Finale: Mo-

zart and his Contemporaries in Vienna, 1781-1790, Ann Arbor, UMI, 1987; Rabin, Ronald: Mo-
zart, Da Ponte, and the Dramaturgy of Opera Buffa: Italian Comic Opera in Vienna, 1783-1791, 
Ann Arbor, UMI, 1996; Hunter, Mary: The Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna: a Poetics 
of Entertainment, Princeton, Princeton University Press, 1999; Clark, Caryl: “Ensembles and 
finales”, en  DelDonna, Anthony R. y Polzonetti, Pierpaolo (eds.): The Cambridge Compation 
to Eighteenth-Century Opera, Cambridge, Cambridge University Press, 2009, pp. 50-65.

18   Como se observa, por ejemplo, en Los jardineros de Aranjuez (1769) de Pablo Esteve. 
Véase al respecto Fernández-Cortés, Juan Pablo: “Introducción”, en Esteve, Los jardineros de 
Aranjuez (1769), pp. XXIII-XXIV.

Asimismo, resultan muy curiosos los procedimientos análogos que se encuentran en las 
zarzuelas de los años 1730-50. Según los estudios de José Máximo Leza, la tendencia de las 
zarzuelas mitológicas e históricas de los años 1730-1750 fue que los finali de los primeros 
actos se estructuraran con una forma estrófica del tipo seguidillas o coplas, un breve diálogo 
hablado y un recitativo que precedía a un terceto o cuarteto con forma da capo y sin perso-
najes cómicos en el que se mostraba la tensión a la que había llegado el conflicto. Resulta 
una manera francamente original de combinar la casi hegemónica forma da capo con el di-
namismo dramático en el contexto híbrido de la zarzuela. De hecho, este tipo de finale difiere 
considerablemente de la tendencia general en la ópera seria coetánea, en la que escaseaban 
los números de conjunto y se prefería terminar con un aria o un dúo.  Véase Leza, José Máxi-
mo: “L’aria col da capo nella zarzuela spagnola a metá del Settecento”, L’aria col da capo, en 
Musica e storia, III (diciembre 2008), pp. 587-613: 605-613.

19   En su reciente monografía sobre la tonadilla Elisabeth Le Guin nombra algunos ca-
sos, sobre todo relacionándolos con el fenómeno de la tonadilla tardía de inicios del XIX, 
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Para empezar a analizar este fenómeno propongo un caso concreto, el de 
El desafío de las majas y soldados, a cinco20 (1774?) de Valledor. En esta tona-
dilla dos Soldados franceses están emparejados con dos Majas que acaban 
peleándose bravamente delante de sus novios por celos, ya que la Maja 2ª ha 
visto a la Maja 1ª con su Soldado 2º. Esta pelea termina con la actuación del 
Tuno que, a modo de deus ex machina tonadillesco, aparece de la nada para 
poner paz, llevándose a las dos Majas. Una vez terminado el conflicto, los 
cuatro personajes entonan unas divertidas seguidillas de los borrachos donde 
parodian costumbres francesas como beber vino y esnifar tabaco21. 

Esta obra se estructura según el cuadro siguiente22: 

Nº Forma Tempo Compás
Tonali-

dad
Voces

Instrumen-
tos

Topos músico-
coréutico

I. [ritornelo, 
estribillo y 

coplas]

Allegretto 
staccato

2/4 Sol M Sol. 1º, 
Sol. 2º

Vl. I, Vl. II, 
Ob. I, Ob. 

II, Tp. I, Tp. 
II, B.

Marcha

Breve parola Íd.

II. Seguidillas Allegretto 3/4 La m Ma. 1ª, 
Sol. 1º, 
Ma. 2ª, 
Sol. 2º

Vl. I, Vl. 
II, B.

Seguidillas

Parola Íd.

como La lección de música y de bolero (1803) o El ensayo (1805), ambas de Laserna (Le Guin, 
The Tonadilla in Performance, pp. 133-134 y 221-223). También nombra, aunque de pasada, 
el estilo de buffo finale usado en La desdicha de tonadillas (1782) de Esteve (ibídem, p. 155).

20   Aunque el quinto personaje es un Tuno que no canta. 
21   Estas interesantes seguidillas epilogales están comentadas y transcritas en Pessarro-

dona, Aurèlia: “Cuerpo tonadillesco, cuerpo cantante: una aproximación al teatro musical 
breve de la segunda mitad del siglo XVIII hispánico”, en Cascudo, Teresa (ed.): Música y 
cuerpo. Estudios musicológicos, Logroño, Calanda, 2015, pp. 109-142.

22   Se han indicado los números con cifras romanas para facilitar la intelección de la 
estructura de las obras, ya que en realidad los manuscritos musicales de las tonadillas no 
suelen tener indicaciones de números. Para las referencias a los números de las tonadillas de 
Valledor se ha partido de los análisis y transcripciones de Pessarrodona, La tonadilla escénica 
(vol. II para el estudio y vol, III para las transcripciones).  

(Cont.)
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Nº Forma Tempo Compás
Tonali-

dad
Voces

Instrumen-
tos

Topos músico-
coréutico

III. “Cuarteto” Allegro/ 
Allegretto/ 

Allegro

2/4 Do M Íd. Vl. I, Vl. II, 
Ob. I, Ob. 

II, Tp. I, Tp. 
II,  B.

Concertante 
bufo con segui-

dillas

Extensa parola Íd. y 
Tuno

IV. [Through-
composed] 

Allegretto 6/8 Fa M Íd. sin 
Tuno

Íd. Farandole

V. [Seguidillas de 
los borrachos]

Allegro/ 
Allegretto/ 

Allegro

3/4 - 6/8 
- 3/4 

Re M Íd. Íd. Seguidillas 
intermediadas 
con un pasaje 
como faran-
dole  y otro 
en 3/4 para 

representar los 
estornudos

De hecho, es una de las tonadillas con interlocutores de Valledor con la 
estructura más clara y definida. Los dos primeros números son de carácter 
introductorio: en el nº I se presenta a los Soldados, franceses y borrachos, y 
en el nº II se presentan las Majas con unas castizas seguidillas, donde tam-
bién se exponen las relaciones y los celos entre los personajes que dan origen 
al conflicto. Tras una parola sigue un cuarteto donde se lleva a cabo la pelea 
entre los personajes. A continuación, en una nueva parola el Tuno pone fin 
al conflicto y en el número cantado siguiente se cierra el argumento central, 
con los Soldados aceptando su soledad sin las Majas. Tras ello los cuatro 
anuncian las seguidillas epilogales, siguiendo la convención bisagra que se 
comentará en el epígrafe correspondiente. 

El cuarteto de esta tonadilla, que se ha incluido en el Apéndice 1, tiene 
una función dramática clara: la representación de la pelea entre los persona-
jes. Después de dos números estróficos y un diálogo hablado, Valledor opta 
por un “cuarteto”, indicado así en el manuscrito musical, construido según 
la forma y el estilo de los concertati dialogici d’azione de la ópera bufa italia-
na. Su aparición corresponde al momento más “dramático”, el clímax de la 
acción teatral y del conflicto entre los personajes. Este hecho coincide con 
las convenciones de este tipo de concertantes; tal como indica Mary Hunter, 
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“mid-act large ensembles thus do not typically work a situation through a reso-
lution; rather they expose and exacerbate its tensions and confusions”23.

El contraste entre este cuarteto y los anteriores números es especialmente 
chocante. Los Soldados franceses empiezan la tonadilla con una canción con 
forma de estribillo y coplas y aire afrancesadamente marcial24; seguidamente 
se presentan a las Majas y al conflicto con unas seguidillas que mantienen 
su rígida forma músico-coréutica25. En el cuarteto, en cambio, se opta por la 
construcción habitual de los concertantes operísticos italianos, el ensemble 
principle, aunque con una peculiar sorpresa tonadillesca en su interior. 

El ensemble principle es un término acuñado por Ronald Rabin para des-
cribir un fenómeno muy habitual en los concertantes operísticos diecioches-
cos y que consistía en lo siguiente: “Whatever dialogues, disputes, alliances 
or configurations take place in the body of the set piece, the participants sing 
together in homophony or homorhythm at the end, a convention so strong and 
so rarely violated that it might be called the ‘ensemble principle’”26. Anterior-
mente John Platoff, en su estudio sobre los finali de las operas bufas vienesas 
de los años 1780, había denominado esta estructura como binomio de partes 
activas y expresivas. Dicho de un modo muy simple, en las partes activas es 
donde se desarrolla la acción entre los personajes, con líneas vocales cor-
tas y dialogadas, acumulación de emociones y afectos mediante el through-
composed, y con la orquesta como apoyo dinámico que agiliza y unifica la 
acción manteniendo la fluidez musical. En cambio, en los pasajes expresivos 
se para la acción para mostrar, en tutti homofónicos u homorrítmicos, shock 
tutti o strette, las consecuencias reflexivas u emotivas de los hechos sucedi-
dos. La principal característica de estos pasajes expresivos es la búsqueda de 
estabilidad y de sensación de resolución, que se consiguen con la repetición 
de frases cadenciales, la ralentización del ritmo armónico  y mayor presen-
cia de subdominantes (IV-V-I o ii6-V-I en lugar de la alternancia de tónica y 
dominante que suele aparecer en los pasajes activos)27. De hecho, los finali 
de las óperas bufas del estudio de Platoff aparecen construidos mediante la 
yuxtaposición de escenas a partir del binomio activo-expresivo. 

23   Hunter, The Culture of Opera Buffa, p. 177.
24   Véase Pessarrodona, “Representaciones musicales”.
25   Sobre la forma de las seguidillas véase García Matos, Manuel: Danzas populares de 

España: Castilla la Nueva, I, Madrid, Sección Femenina de FET y de las JONS, 1957, pp. 29 
y 30. Sobre las seguidillas en las tonadillas véase Presas, Adela: “Aproximación a la forma 
literario-musical de las seguidillas en la tonadilla escénica”, en Álvarez Barrientos y Lolo, 
Teatro y música en España, pp. 149-164; y Le Guin, The Tonadilla in Performance, pp. 108-128.

26   Rabin, Mozart, Da Ponte, p. 242. 
27   Platoff, Music and Drama in the Opera Bufa Finale, pp. 241-242. 
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En este caso Valledor compone un cuarteto formado por dos ciclos “pla-
toffianos” con el binomio activo-expresivo. Los diálogos entre los personajes 
y sus acciones, expuestos en through-composed, están jalonados por dos tutti 
en los que expresan sus ganas de pelearse con las siguientes palabras: “riña-
mos, riñamos / con brío y ardid / y al monte y al valle / resuene la lid” (cc. 39-
54 y 98-114). La segunda escena presenta una estructura más compleja. Se 
inicia con dos compases instrumentales que dan tiempo para movimientos 
escénicos (cc. 55-56), después los Soldados, admirados, se exclaman por la 
fiera pelea entre las Majas (cc. 57-67), y termina con un canon a dos a modo 
de conclusión expresiva de este pasaje (cc. 66-75). Acto seguido, se muestra 
el temperamento de las Majas con unas seguidillas en Allegretto (cc. 76-89), 
exactamente la misma música de las seguidillas del número anterior. Este 
cambio de estilo musical tiene una razón métrica, ya que el texto pasa de 
versos hexasílabos con rima asonante en los pares y sueltos los impares a 
tercetas de seguidillas, también denominadas estribillos (5-7-5 sílabas) y que 
musicalmente corresponde a las coplas de las seguidillas. Pero este cambio 
también tiene una clara intención dramática: Valledor usa un gesto músico-
coréutico fácilmente reconocible por el público como topos para mostrar los 
valores vinculados al majismo –valentía, carácter y fiereza– que los Soldados 
–franceses, cobardes y borrachos– no poseen.  

Desde un punto de vista tonal el cuarteto es simplísimo pero dramáti-
camente muy eficaz. La tonalidad principal es Do mayor, pero la represen-
tación de la pelea entre los compases 55-89 se da en el relativo menor, que ya 
era la tonalidad de las seguidillas anteriores, creando así una organización 
tonal coherente entre ambos números a pesar de la parola que los divide. De 
este modo no parece casual la fugaz aparición de la sonoridad de La menor 
en los cc. 27-30, cuando el Soldado 1º decide entrar en la pelea con las mu-
jeres.

A excepción de las seguidillas, el estilo general del número es deliberada-
mente “neutro”28: un Allegro en 2/429, con declamación corta y simétrica en 

28   Sería, de hecho, la máxima desnudez del estilo galante como unmarked que Le Guin 
observa en la tonadilla. Según esta autora, la principal aportación de la periodicidad del 
estilo galante en las tonadillas es dotar a la obra de una base rítmica regular –neutra– donde 
puede incluirse cualquier topos. Véase Le Guin, The Tonadilla in Performance, p. 104. En “El 
estilo musical” ya avancé algunas ideas sobre el vínculo entre la tonadilla y el estilo galante.  

29   Además, según Peter Williams el compás 2/4 se identificaba con la música italiana 
ya desde inicios del siglo XVIII –de la mano de Alessandro Scarlatti– o asociada a ésta –en 
arias italianas de Händel– (véase Williams, Peter: “Two Case Studies in Performance Practice 
and the Details of Notations: 1. J. S. Bach and the 2/4 time”, en Early Music, XXI (1993), pp. 
613-622: p. 614). Además, este autor considera que el uso que hace Bach de este compás está 
íntimamente relacionado con la música italiana (ibídem, p. 616).
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estilo bufo para las partes dialogadas, adecuándose a aquello que sucede en 
la escena y sin referencias directas a músicas de danzas u otros topoi como 
contraste con los estilos denotados de los números anteriores. Su intención 
es, como en general en los concertantes operísticos, conseguir una aparencia 
de “naturalidad” que acepte, en su interior, la expresión de las acciones y 
emociones de la escena. Tal como comenta Mary Hunter, en los concertantes 
de la ópera bufa italiana, “the musical material is often neutral in tone, con-
tent, and topic, emphasizing the collision of trajectories rather than individual 
emotional reactions”30. 

De hecho, es el estilo habitual de los concertantes de acción de Valledor, 
y lo aprovecha en otras situaciones, como el interesante nº III de Ya ha ve-
nido, mosqueteros, a solo (1775), en el que la tonadillera Francisca Laborda 
rememora la tensión y el miedo que vivió cuando un ladrón entró en su 
habitación. La narración de los hechos logra revivir las emociones y sucesos 
pasados gracias a la flexibilidad de este estilo, convirtiendo el inicial telling 
en showing. 	

Tal como indica Rabin en su cita de más arriba, el ensemble principle fue 
tan habitual que llegó a convertirse en la convención para cerrar números 
de conjunto en la ópera bufa italiana. Se observa un fenómeno similar en las 
tonadillas de Valledor: a partir de 1785 el uso del ensemble principle se gene-
raliza e incluso se establece como forma principal para organizar tonadillas 
como El instruido de moda, a dúo (1785), El italiano fingido, a dúo (1786) o 
Los genios opuestos, a tres (1787), que casi se construyen como una sucesión 
de escenas platoffianas a modo de finali operísticos31. Este fenómeno encaja 
con la cronología del género propuesta por Subirà según la cual a partir de 
1780 se observa, en las tonadillas, mayor –y, según él, nociva– influencia de 
la ópera italiana32. Cabe tener en cuenta que en el repertorio de Valledor que 
nos ha quedado existe un vacío entre los años 1778 y 1785, periodo en que 
muy posiblemente fue “maestro” compositor de la compañía de cómicos es-
pañoles de Barcelona con la obligación, por contrato, de componer tonadi-
llas que, lamentablemente, están perdidas33. Estas circunstancias pudieron 
permitir a Valledor conocer de primera mano el repertorio musical de moda, 
no sólo italiano sino también centroeuropeo, gracias en general a la intensa 
actividad musical de Barcelona y en particular a que en el Teatro de esta ciu-

30   Hunter, The Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna, p. 177.
31   En cambio, otras tonadillas coetáneas presentan una estructura menos dinámica. 

Véase, por ejemplo, Pessarrodona, “Desmontando a Malbrú”. 
32   Subirà, La tonadilla escénica, vol. I, pp. 173 y 174 y ss.
33   Véase Pessarrodona, “La tonadilla a Barcelona al voltant dels anys 1780”.
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dad los espectáculos de la compañía de cómicos españoles alternaban con 
los de la compañía italiana de ópera.  

En cualquier caso, esta generalización del ensemble principle en las tona-
dillas de Valledor a partir de 1785 sugiere cierta evolución en la dramaturgia 
tonadillesca hacia una concepción de la obra en la que se prioriza la acción 
a través de una búsqueda de “aparente naturalidad” en los diálogos, afectos 
y gestos según las convenciones propias de la dramaturgia musical de moda 
en toda Europa, la de la ópera bufa italiana34.

Entre coplas y concertantes: de las sombras  
a las luces	

En cambio, en las tonadillas de Valledor anteriores a 1778 es más habi-
tual encontrar este ensemble principle combinado con formas musicalmente 
más reiterativas, sobre todo coplas entendidas como canciones estróficas en 
las que una misma música sirve para varios textos. Sería demasiado fácil 
culpabilizar a Valledor de falta de originalidad por esta tendencia a formas 
reiterativas ya que, en realidad, dentro de la dramaturgia tonadillesca –muy 
teatral y performativa– funcionan como estrategia eficaz para priorizar la 
intelección del texto35. 

En las tonadillas de Valledor se observa la integración de elementos de 
los concertantes de acción dentro de canciones estróficas. Por ejemplo, el 
nº IV de El valiente Campuzano y Catuja de Ronda, a cinco (1774?) consiste 
en unas coplas en Andantino, 3/8 y Do mayor con cinco letras cuya última 
vuelta se organiza mediante un diálogo activo que termina con un tutti expre-
sivo. Asimismo, el nº IV de La ramilletera, a cuatro (entre 1773 y 1775) está 

34   De hecho, Subirà hace la siguiente afirmación sobre este periodo: 

“(…) y en las tonadillas para interlocutores [se observa] un desarrollo verdadera-
mente teatral, lo que no había sucedido en algunas de las primeras tonadillas escéni-
cas, las cuales se resentían de cierta penuria debido al influjo directo de la canción suel-
ta que formaba la tonadilla primitiva, cuando no las caracterizaba el predominio de 
lo heterogéneo, como si buscasen el ensanchamiento utilizando juxtaposiciones [sic].” 
(Subirà, La tonadilla escénica, vol. I, p. 158). 

35   Tal como argumenté en Pessarrodona, “Desmontando a Malbrú”, p. 311. De hecho, la 
tradición de la dramaturgia musical hispánica abogaba por la preponderancia de formas  rei-
terativas romance, tonos con sus coplas y estribillos, seguidillas, etc., como manera de prio-
rizar la intelección del texto y, con ello, el avance de la acción. En este sentido, resulta muy 
interesante lo que comenta José Máximo Leza en relación con el uso de las seguidillas en las 
obras músico-escénicas de Nebra: en Antes que celos y amor la piedad llama al valor, Achilles 
en Troya (1747) uno de los personajes bufos justifica la introducción de seguidillas en la obra 
diciendo que, al repetirse la música, se entienden bien (Leza, “L’aria col da capo”, p. 607). 
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formado por unas coplas dialógicas con tres letras en las que cada vuelta se 
concluye con un tutti homofónico equivalente a todos los efectos a los pasa-
jes expresivos de los concertantes de acción36. La combinación de coplas con 
alternancia de una voz y varias en sí misma no sería una novedad, ya que 
encontramos formas similares en dramas musicales hispánicos anteriores37. 
Sin embargo, estas tonadillas muestran cómo las formas estróficas convi-
vían en este género con el ensemble principle e incluso lo pueden integrar, 
priorizando de este modo el aspecto diegético de la música ―en cuanto telling― 
sobre el mimético o showing. 

Dentro de esta integración de elementos musicalmente reiterativos y 
otros más dinámicos en las tonadillas de Valledor hay dos casos que mere-
cen ser comentados por su particular efecto escénico. En los números VII y 
VIII de La maestra y la discípula, a cuatro (ca. 1775, versión de entre 1796 y 
1797) y El chasco del abate, a tres (1785)38 encontramos la yuxtaposición de 
un número formalmente reiterativo y un concertante de acción, lo cual no 
sería especialmente llamativo si no fuera porque en ambos casos el primer 
número sirve para desarrollar una escena a oscuras en la que se causa el 
equívoco que da pie al conflicto, que se resuelve en el número siguiente. 

Veamos el caso de El chasco del abate, donde ambos números desarrollan 
uno de los momentos más divertidos de las tonadillas conservadas de Valle-
dor39. En el nº VII el Abate, cortejador de una Maja, ha sido encerrado en una 
habitación con la luz apagada donde entra por error el marido de la mucha-
cha, un rudo Albañil, dándose una escena de cortejo “a oscuras” entre ambos 
francamente desternillante. A continuación, en el nº VIII llega la Maja con 
una lámpara que ilumina la escena y pone en evidencia el malentendido. 
Esto se lleva a cabo con un primer número con dos letras para la misma mú-
sica, bastante repetitiva, en Andante, compás de 6/8, tonalidad general de Mi 
bemol mayor ―aunque pasando también por sonoridades de Do menor y Si 
bemol mayor― y un estilo cercano al conocido como ombra para representar 

36   Esta tonadilla está transcrita en Pla, Manuel, y otros: La “tonadilla”del segle XVIII i 
Catalunya, transcripción, edición crítica y estudio de Aurèlia Pessarrodona, Barcelona, Tritó, 
2008, pp. 125-163.

37   Véanse, por ejemplo, las coplas de Amor y coro (II, nº 14) y las de Céfiro (II, nº 22) 
de Nebra, José de: Viento es la dicha de amor, edición crítica de José Máximo Leza, Madrid, 
ICCMU, 2009, pp. 121-129 y 194-195.

38   Comenté sucintamente este concertante de El chasco del abate en “El estilo musical”, 
pp. 34-40. 

39   La música de estos números aparece en el Apéndice, ibídem, pp. 42-48.
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la oscuridad de la escena40, y enlaza con un concertante de acción en Allegro, 
compás de 2/4 y cambio a la diáfana tonalidad de Do mayor. 

La concepción del drama musical en ambos números es absolutamente 
opuesta. En el nº VII se observa una expansión del conflicto gracias una 
forma que favorece la suspensión de la escena con una reiteración musical 
que enfatiza la intelección e interpretación del texto, francamente divertido. 
Asimismo, Valledor busca recrear con música el ambiente general de la es-
cena a partir de un topos musical que fuera efectivo escénicamente. A conti-
nuación, en cambio, se da la resolución del conflicto según las convenciones 
propias para ello, con una música dinámica, activa y deliberadamente “neu-
tra” que enlaza los diálogos hasta converger en los tutti correspondientes. In-
cluso hay un uso diferente de la prosodia del texto, pasando del tratamiento 
a veces forzado del primero a la fluidez dialógica del segundo.

Entre ambos números ―y concepciones dramáticas― existe un puente (Fig. 
1) construido por sólo cinco compases en Allegro en 3/4 que reflejan muy 
bien la escena: el Abate ha comprendido la situación y, desesperadamente, 
pide ayuda a la Maja. Para ello, la música pasa a un carácter súbitamente se-
guidillesco –también por la métrica de los dos últimos versos– y con figura-
ciones rápidas de fusas en los violines que reflejan el nerviosismo del Abate 
contrastando con el carácter pausado y casi tenebrista de los compases ante-
riores. Este breve pasaje sirve como nexo entre ambos números, y como tal 
está escrito, ya que al situarse harmónicamente en el VI de Mi bemol mayor 
–un Sol frigio o en modo de Mi con la tercera elevada–, funciona como una 
ambigua dominante del Do mayor con el que empezará, luminosamente, el 
nº VIII.

En efecto, la cadencia auténtica de Do mayor con la que da inicio el nº 
VIII (Fig. 2) es una manera muy eficaz de representar musicalmente la ilu-
minación de la escena, indicada con la acotación “Sale la Maja con luz y se 
aclara el teatro”. Se llega a ella después del fantasmagórico Mi bemol mayor, 
que según tratadistas contemporáneos, estaba relacionada con el dolor y la 
oscuridad; en cambio, Do mayor es considerada una tonalidad espléndida 
y pura que servía para representar cualquier afecto pero, especialmente, la 
alegría de vivir41.

40   Véase Pessarrodona, “Desmontando a Malbrú”, p. 327. 
41   Véase Steblin, Rita: A History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early Nine-

teenth Centuries, 2ª ed., Rochester, University of Rochester Press, 2002, pp. 226-227 y 245.
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Fig. 1. Final del nº VII de El chasco del abate y transición al nº VIII42.

42   Para las transcripciones sigo los criterios detallados en el tercer volumen de Pessa-
rrodona, La tonadilla escénica. Las trompas están transcritas en sonidos reales, como era 
habitual en este repertorio. Todas las voces masculinas aparecen en clave de Do en primera, 
de modo que se han transcrito en clave de Sol añadiendo el 8 para indicar su ejecución más 
grave. 

nassarre31(2015).indd   115 29/03/17   12:55



NASSARRE, 31, 2015, pp. 101-137. ISSN: 0213-7305

116  	 AURÈLIA PESSARRODONA PÉREZ

Fig. 2. Inicio del nº VIII de El chasco del abate.
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En La maestra y la discípula se da un fenómeno muy similar, aunque sin 
los compases de puente. En el nº VII de esta tonadilla los cuatro personajes 
la Maestra, la Discípula, un Majo y un Italiano― se encuentran en la calle por 
la noche, dándose un intercambio de parejas que ocasiona el conflicto. La 
idea de base es la misma que en El chasco del abate, aunque esta obra pre-
senta rasgos más evolucionados o, al menos, de mayor complejidad, como 
mayor tendencia al through-composed en el nº VII, el hecho de que el argu-
mento no finalice en el nº VIII y mayor cohesión tonal entre ambos números 
al pasar del Re menor del nº VII al Re mayor del nº VIII. En realidad, hay 
problemas de datación de la obra: aunque según la documentación encon-
trada esta obra sería fechable en 1775, y el manuscrito localizado corres-
pondería a una versión bastante posterior, entre 1796 y 179743. Esto podría 
explicar que esta obra tuviera una concepción del drama más compleja que 
El chasco del abate44.

Ambos casos son buenos ejemplos de la convivencia, en la tonadilla, de  
concepciones dramatúrgicas diversas usadas según las exigencias del dra-
ma. Incluso se puede considerar una representación dramático-musical de 
las sombras a las luces, tanto desde un punto de vista real y escénico, sobre 
todo en El chasco del abate, como metafórico e incluso simbólico: el paso de 
una forma cercana a las “sombras” de la tradición y lo atávico a una propia 
de un tipo de drama musical moderno, cosmopolita y “de las Luces”. 

Los concertantes como penúltimo número de la obra: 
los números bisagra

Entre estas adaptaciones de los concertantes de acción operísticos a la 
dramaturgia de la tonadilla se da otro fenómeno especialmente significativo: 
su aparición en penúltimos números con la doble función de cerrar el argu-
mento principal de la obra y anunciar su “fin de fiesta”, lo que he optado por 
denominar número bisagra45. Si bien los casos comentados en el epígrafe an-
terior parecen depender del devenir concreto de las obras en cuestión, este 
fenómeno es mucho más sistemático, ya que ocurre en todas las tonadillas 
de Valledor con más de dos personajes, salvo excepciones sin el apéndice fi-

43   Pessarrodona,  La tonadilla escénica, vol. II, pp. 221-223.
44   Aunque Valledor también tuvo ocasión de hacer tonadillas de gran envergadura du-

rante los primeros años de su estancia en Barcelona. Véase, por ejemplo, ibídem, “Catálogo 
descriptivo”.

45   Véase Pessarrodona,  La tonadilla escénica, vol. II, pp. 543-545.
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nal: La ramilletera, a cuatro (entre 1773 y 1775), La cantada vida y muerte del 
general Malbrú, general (1785)46, y Los genios opuestos, a tres (1787).  

Veamos un caso concreto, el de La rosquillera, tonadilla a tres compuesta 
entre 1775 y 1777. Su esquema general es el siguiente: 47

	

Nº Esquema 
formal

Tempo Compás Tonali-
dad

Voces Instrumen-
tos

Topos músico-
coréutico

I. [Ritornelo 
y coplas]

Allegretto 3/8 Fa M Rosquillera, 
Abate

Ob. I-II, 
Tp. I-II, Vl. 

I-II, B.

Seguidillas y 
fandango

II. [Coplas] Allegro 6/8 Do M Íd. Vl. I, Vl. 
II, B

(Célula  
rítmica 3+2) 47

III [Coplas] Andante 
poco

6/8 Fa M Íd. Fl. I-II, Tp. 
I-II, Vl. I-II, 

B.

Aminuetado 
(célula rítmica 

3+2)

IV. [Through-
composed]

Andantino 3/8 Fa M Íd. Tp. I-II, Vl. 
I-II, B

(Célula rítmica 
3+2)

V. [Through-
composed]

Allegro 6/8 Fa M Íd. Íd. Sin topos 
concreto

VI. [Coplas] Allegretto 3/8 Sol M Perico, 
Rosquillera, 

Abate

Íd. (célula rítmica 
3+2) 

VII. [Terceto] Allegro 2/4 Sol M Íd. Fl. I-II, Tp. 
I-II, Vl. I-II, 

B. 

concertante

VIII. Seguidillas Allegro 3/4 Sol M Íd. Íd. Seguidillas 
con seguidillas 

y fandango 
fusionados

 

46   Véase Pessarrodona, “Desmontando a Malbrú”, pp. 328 y 329.
47   Consiste en un ritmo muy habitual en este repertorio, formado por tres notas más dos 

dentro del compás 6/8, cada grupo en un tiempo, con tendencia a enfatizar, con puntillos o 
acentos, la segunda nota de cada grupo, es decir: . Véase Pessarrodona, “Ritmos de 
tonadilla. Algunas consideraciones a partir de la obra conservada de Jacinto Valledor”, en 
Cuadernos de Música Iberoamericana, XXVIII (2015), pp. 87-114.
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Como se puede observar, la acción de esta tonadilla se desarrolla sobre 
todo mediante canciones estróficas muy repetitivas y con predominio de ai-
res y ritmos del entorno castizo o “popular”. Estas formas musicalmente 
reiterativas resultan muy adecuadas para facilitar la intelección de unos diá-
logos especialmente procaces entre la Rosquillera y el Abate48. La tonadilla 
desarrolla una típica escena de este repertorio en la que un pretendiente a 
cortejo, en este caso un Abate, quiere seducir a una muchacha, la Rosqui-
llera que da nombre al título, ya casada con un panadero; y la aparición del 
marido crea una situación de conflicto que se resuelve escarmentando al 
osado pretendiente. A pesar de la moraleja final y de su pretendida escue-
la de costumbres, este tipo de argumentos facilitaban escenas de seducción 
que, como en este caso, podían rozar el erotismo explícito49. De hecho, esta 
tonadilla fue prohibida por la Sala de Alcaldes de Madrid, tal como lo indica 
la portada de su manuscrito musical, aunque queda por saber si la causa fue 
su tono procaz o el cruel escarmiento al Abate, al que meten en un horno y 
casi es quemado vivo en escena50.

Dentro de este contexto dialógico y musicalmente reiterativo llama la 
atención el terceto del nº VII (reproducido en el Apéndice 2), en Allegro, 
compás de 2/4 y el estilo “neutro” y dinámico comentado anteriormente. En 
esta ocasión el terceto sirve para cerrar el argumento principal: la Rosqui-
llera y su pareja escarnecen al Abate devolviéndole el dinero que ha ofrecido 
a la muchacha para obtener sus favores, y él lo acepta a pesar de su enfado 
por el bochorno. Se trata, pues, de la adaptación a la dramaturgia de la 
tonadilla del uso de concertantes para concluir acciones que se observa en 
la ópera bufa coetánea. Según Mary Hunter, los concertantes en la ópera 
bufa de la época de Mozart tenían básicamente dos funciones: “either work 
a situation through to resolution, or establish a point of conflict and freeze it 
as a way of coiling the dramatic spring for the next phase of the action”51. Si 
bien esta segunda función es la que vimos en el cuarteto de El desafío de las 
majas y soldados, la primera es la que se da en este penúltimo número de La 
rosquillera, priorizando la parte expresiva a modo de último eslabón de los 
finali a catena. 

48   Incluyendo, además, la escena, verdaderamente divertida y simbólicamente muy inte-
resante, de la Maja pidiendo al Abate que se meta en el horno (nº V). Véase Pessarrodona, La 
tonadilla escénica, vol. II, pp. 205-212. 

49   Como también sucedía en las tonadillas a solo. Véase Pessarrodona, “La mujer como 
mujer”.

50   Véase Pessarrodona, La tonadilla escénica, vol. II, pp. 192-194. 
51   Hunter, The Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna, p. 162.
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Sin embargo, hasta la implantación del modelo operístico de dos actos 
en el último cuarto de siglo, esta convención se daba sobre todo al final de 
los dos primeros actos, mientras que se prefería acabar la obra con un coro 
general precedido normalmente por un dúo entre los dos amantes protago-
nistas. La dramaturgia necesariamente breve de la tonadilla implicaría con-
densar el final de la acción en un concertante cuya parte activa desarrollara 
sus últimos coletazos y el tutti expresivo representara su conclusión. Se trata, 
de hecho, del mismo fenómeno de condensación dramática que sucedió, a 
escala mucho mayor, en la misma ópera bufa cuando se pasó del modelo de 
tres actos al de dos52. 

Lo significativo es que este número sirve, también, para anunciar meta-
teatralmente el verdadero final de la obra. En efecto, los últimos versos de 
este terceto dicen lo siguiente: 

“Y aquesto acabe                    

		  con regocijo                             

		  con seguidillas

		  de nuevo estilo

		  pidiendo nos perdonen

		  todos benignos”. (vv. 205-210)

Estos versos corresponden a los cc. 46-66, el tutti que serviría para poner 
punto final a la obra a modo de lieto fine, pero en este caso anuncia las segui-
dillas finales, unas “seguidillas de nuevo estilo” en las que los personajes de-
sarrollan, precisamente, un pequeño resumen del argumento precedente53.

52   Tal como lo explica Caryl Clark:

“When in the last quarter of the century the vestigial third act was dropped and 
two-act comic operas became the norm (...), new demands were placed on the se-
cond-act finale. It was forced to assume a double function that of propelling the 
dramatic action forward, only to pull back drastically near the end in orden to pre-
cipitate the opera’s denovement”. (Clark, Caryl: “Ensembles and Finales”, en The 
Cambridge Compation to Eighteenth-Century Opera, pp. 50-65 y 51-52). 

Sería necesario estudiar cómo se adaptaron estas convenciones a la dramaturgia musi-
cal hispánica. En este sentido resulta interesante el caso de Los jardineros de Aranjuez de 
Pablo Esteve, compositor que conocía muy bien los procedimientos dramatúrgico-musicales 
de sus coetáneos italianos y quien llegó a una solución similar en su primera zarzuela bur-
lesca –la primera de la historia– Los jardineros de Aranjuez (1768) al situar un sexteto como 
penúltimo número de la obra, terminándola con un diálogo hablado y un coro final como 
“equivalente” del tercer acto (Kleinertz, Gründzüge des spanischen Musiktheaters, p. 165).

53   Aún falta un estudio en profundidad sobre las seguidillas dieciochescas y el posible 
significado de la expresión “de nuevo estilo”. Las seguidillas que servían para terminar las 
tonadillas eran ámbito de gran libertad. Desde el punto de vista formal, lo habitual era in-
tercalar, en las coplas, una sección con un estilo diferente. El caso de La rosquillera es espe-
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En efecto, era casi una norma que las tonadillas terminaran con un últi-
mo número cantado compuesto según las formas músico-coréuticas de raíz 
popular más de moda del momento, sobre todo seguidillas54. Este auténtico 
final servía principalmente como lucimiento musical, visual o “espectacular” 
por parte de los intérpretes y compositor, a modo de brillante apéndice o 
vistoso fin de fiesta. Es posible que el origen de este número fuera la costum-
bre, presente ya en el Siglo de Oro hispánico, de concluir los intermedios 
teatrales con un número bailado55.

Este número final normalmente no tenía ninguna relación argumental 
con la historia anterior; de hecho, lo habitual era que los actores-cantantes 
se interpretasen a sí mismos. Sin embargo, éstos solían empezar a despojar-
se de sus ropajes ficcionales al final del número anterior mediante el procedi-
miento metaléptico que he optado por denominar bisagra: es decir cerrando 
el argumento principal de la obra y abriendo la puerta al mundo del verda-
dero final.

Lo significativo es que este procedimiento se dé tal como se ha visto en el 
nº VII de La rosquillera: con un recurso que en la ópera bufa italiana servía 
para llegar a puntos de resolución. Por tanto, su integración en las tonadillas 
de Valledor crea una curiosa paradoja dramatúrgico-musical que encuentra 
su lógica dentro de la globalidad del peculiar drama tonadillesco.  

cialmente interesante porque esta sección intercalada tiene forma de “matriusca”: consiste 
en unas pequeñísimas seguidillas con un minúsculo fandango en su interior en el que se 
desarrolla una breve acción humorística a modo de resumen del argumento central de la 
tonadilla. Véase Pessarrodona, Aurèlia: “Tópicos músico-coréuticos en la tonadilla escénica 
dieciochesca: funciones semióticas de la música de danzas y bailes en las tonadillas de Jacin-
to Valledor (1744-1809)”, en Moreno Fernández, Susana y otros (eds.): Música e Saberes em 
Transito, Lisboa, Edições Colibri, Instituto de Etnomusicologia, Sociedad de Etnomusicolo-
gía, 2012, pp. 10-13 (en un DVD con los textos) e ibídem y Ruiz Mayordomo, María José: “El 
fandango en la dramaturgia musical tonadillesca: el gesto en su contexto”, en Música Oral 
del Sur, 13 (2016), pp. 75-103: 93-96.

54   Subirà, La tonadilla escénica, vol. II, p. 213-282; Presas, “Aproximación”; Pessarrodo-
na, La tonadilla escénica, vol. II, pp. 547-549. 

55   Cotarelo, Emilio: Colección de entremeses, loas, bailes jácaras y mojigangas desde fines 
del siglo XVI a mediados del XVIII, Madrid, Bailly-Bailliére, 1911 (edición facsímil: Granada, 
Universidad de Granada, 2000). No obstante, otros géneros músico-teatrales de otras proce-
dencias también usaban bailes para cerrar actos y obras: en la Advertencia de Les fácheux, 
Molière indicaba, para el nuevo género de la comédie-ballet, la necesidad de combinar come-
dia y baile, de manera que cada acto terminaba con un baile no desligado de la acción (véase 
Molière: Oeuvres complètes, París, Édition du Seuil, 1962, p. 161); asimismo, se observa algo 
parecido en los intermezzi de inicios del siglo XVIII, ya que podían acabar con un ballet para 
celebrar el lieto fine (véase Troy, Charles: The Comic Intermezzo, Ann Arbor, UMI, 1979, p. 
87).
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Adaptaciones en las tonadillas a solo

Anteriormente se ha mencionado el caso del nº III de Ya ha venido, mos-
queteros, en el que se representan las acciones y emociones de los hechos 
narrados según los parámetros “realistas” de la ópera bufa italiana, desarro-
llados sobre todo en los concertantes de acción. Algo muy parecido ocurre 
en una tonadilla anterior, Bellos apasionados (1772) y concretamente en su 
nº III, en el que la cantante ―Gabriela Santos, esposa de Valledor, rememora 
una escena de celos sucedida en su casa entre un pretendiente y su pareja –el 
propio Valledor–. También está compuesto en Allegro, 2/4 y el estilo activo 
descrito para proporcionar sensación de “realismo” y “naturalidad” en los 
concertantes de acción tonadillescos de Valledor. Pero en este caso se da 
un hecho significativo: se trata de un penúltimo número en cuyo final se 
termina la narración de la tonadilla y se anuncian las seguidillas siguientes. 
Consiste, pues, en el fenómeno descrito para los números bisagra adaptado 
a la particular dramaturgia de las tonadillas a solo: obras normalmente de 
carácter expositivo en que sobre todo la― intérprete vocal explica al público 
una ficción intra o extradiegética. 

El caso de Bellos apasionados tiene una lógica argumental, ya que la ac-
ción narrada vendría a ser la explicación de un concertante de acción. Pero 
en otros casos resulta chocante encontrarse un número con este estilo. Vea-
mos el caso, por ejemplo, de Buenas tardes, señores (antes de 1778). Su es-
quema general es el siguiente: 

Nº
Esquema 

formal
Tempo Compás

Tonali-
dad

Voces
Instru-
mentos

Tópico  
coréutico

I. [Obertura] Allegro 2/4 La M Ob. I-II, Vl. 
I-II, B.

Marcha/gavota 

II. [through-
composed  
tripartito]

Allegretto / 
Andante

3/8 – 3/4 Íd. Actriz, a solo Íd. Base rítmica 
similar a 3+2 y 
seguidillesco 

abolerado

III. [Número 
bipartito 
con dos 
letras]

Despacio / 
Allegretto

2/4 – 6/8 Fa M Íd. Fl. I-II, Vl. 
I-II, B.

Contradan-
za binaria y 

minué

IV. [Through-
composed]

Allegro 2/4 La M Íd. Ob. I-II, Vl. 
I-II, B

(estilo activo 
de ópera bufa)

V. Seguidillas Allegretto / 
Andante /
Allegretto 

3/4 Íd. Íd. Íd. Seguidillas 
intermediadas 
con un pasaje 

con aire de olé.
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Se trata de una de las tonadillas a solo conservadas de Valledor con la 
estructura más clara: el primer número consiste en una pequeña obertura, 
el segundo es la captatio benevolentiae de rigor en este subgénero, en el ter-
cero se exponen los hechos al público –en este caso la actriz reivindica su 
derecho a ser petimetra y tener cortejo– mediante un número bipartito con 
dos letras para la misma música56, y el cuarto se trata de un número con la 
misma función bisagra comentada anteriormente, es decir, se cierra el tema 
principal expuesto en el nº III y se anuncian las seguidillas siguientes. Lo 
realmente significativo es que este número bisagra está compuesto según 
los parámetros explicados para las tonadillas con interlocutores, incluido el 
estilo activo en Allegro y compás binario, pero reducido a minúscula escala: 
simplemente una brevísima llamada inicial con acordes de tónica, dos pe-
riodos iguales de ocho compases y tres cadencias (véase el Apéndice 3). Se 
trata, pues, de la máxima síntesis posible de los elementos del ensemble prin-
ciple, pero el número es tan breve que se convierte en una especie de puente 
entre la narración del  nº III y las seguidillas finales, aunque con una curiosa 
función conclusiva. 

Esto ocurre en otras obras de Valledor como Ya ha venido, mosqueteros 
(1775), La buena consejera (1778?), El cuento del señorito (1786) y El cuento 
de la verdad (1786). Teniendo en cuenta que de Valledor sólo nos ha llegado 
la música de once tonadillas a solo, la casuística es notable. A la espera de 
más estudios sobre el resto del repertorio, estos datos podrían sugerir cierta 
tendencia a que los números bisagra, tanto en tonadillas a solo como para 
interlocutores, fueran compuestos siguiendo estas características con la idea 
de representar el fin del argumento principal ―mostrado o dicho― adaptando 
prácticas habituales en la ópera bufa italiana para resolver acciones,  e in-
cluyendo el –paradójico– anuncio metateatral del verdadero último número. 

Conclusiones 

 Los casos analizados muestran diversas y ricas posibilidades de integra-
ción en las tonadillas de elementos de los concertantes dialógicos de acción 
de la ópera bufa coetánea. Pero esto no sólo se lleva a cabo desde un punto 
de vista meramente formal, sino sobre todo conceptual a partir de la asimi-
lación del “realismo” escénico para representar la acción según las conven-
ciones dramatúrgico-musicales internacionales del momento. Sin embargo, 
esta asimilación queda reducida a pequeñísima escala debido a la exigencia 
de economía de medios impuesta por la brevedad del  género. 

56   Véase Pessarrodona, “La mujer como mujer”.
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A pesar de esta brevedad, o quizá precisamente gracias a ella, se observan 
también curiosas simbiosis entre esta concepción realísticamente dinámica y 
formas musicalmente más estáticas pero eficaces para la intelección del tex-
to y el consecuente avance de la acción; e incluso encontramos significativas 
paradojas con elementos conceptualmente opuestos, quizá pertenecientes 
a una tradición dramatúrgica autóctona. Se manifiesta, pues, una dialécti-
ca entre diversas concepciones dramatúrgicas que origina ricas y originales 
simbiosis. Obviamente hay que seguir estudiando el amplísimo repertorio 
tonadillesco, pero los casos comentados de Valledor abren sugerentes po-
sibilidades y arrojan luz sobre la riqueza dramatúrgica de un género tan 
original como la tonadilla.  
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Apéndice I

Nº III (“Cuarteto”) de El desafío de las majas y soldados (1774?) de Valledor
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Apéndice 2

Nº VII de La rosquillera, a tres (entre 1775 y 1777), de Valledor
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Apéndice 3

nº IV de Buenas tardes, señores (antes de 1778) de Valledor
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